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RESUMO

Este trabalho examina o potencial da aplicacdo dos principios da Psicologia da Gestalt no
planejamento de estruturas composicionais na obra Segmentos, para orquestra sinfonica. As
analises gestalticas de obras musicais realizadas por diversos autores, como Meyer (1956),
Lerdahl e Jackendoff (1983), e Tenney e Polansky (1980), foram utilizadas neste trabalho sob
um viés prescritivo. As analogias entre os gestos musicais e as caracteristicas da percepgao de
objetos visuais, segundo a Teoria da Gestalt, foram refletidas por esses autores. Neste
trabalho, essas analogias foram consideradas como sugestdes musicais para o planejamento da
obra Segmentos, que consiste em trés movimentos. Para o planejamento dos gestos musicais
no primeiro movimento, intitulado Habito, e no terceiro movimento, intitulado Pregndncia,
foram empregadas sugestdes subjetivas ou qualitativas, isto €, sem a utilizagdo de célculos
matematicos. Para o planejamento dos gestos musicais no segundo movimento, intitulado
Tenere, foram empregadas sugestdes objetivas ou quantitativas, além das sugestdes subjetivas
ou qualitativas. Para esse segundo movimento, um aplicativo computacional foi criado para
gerar ¢ segmentar melodias, segundo os trabalhos de Tenney e Polansky, que aplicaram
através de célculos os principios gestalticos de proximidade e similaridade, relacionados com
o agrupamento e segregacdo de objetos perceptuais. Esses segmentos melodicos foram
fundamentais para o gerenciamento dos parametros musicais. E nossa intengdo que este
trabalho, que aplica alguns principios gestalticos na composi¢do musical, possa servir de base
para o planejamento consciente de obras musicais e, também, que possa ser um referencial de
pesquisa para que se realize o exame de outras aplicacdes dos principios gestalticos no
planejamento de obras musicais.

Palavras-chave: Teoria da Gestalt; Gestalt e musica; Planejamento composicional.



ABSTRACT

This dissertation examines the potential of application of Gestalt Psychology Principles in the
planning of compositional structures in the work Segmentos, for symphony orchestra. The
Gestalt analysis of musical works accomplished by several autors, such as Meyer (1956),
Lerdahl and Jackendoff (1983), and Tenney and Polansky (1980), was used in this
dissertation on a prescriptive fashion. The analogies between musical gestures and features of
visual objects perception, according to Gestalt Theory, was thought by these autors. In this
dissertation, these analogies were counted as musical suggestions to the planning of the work
Segmentos, which consists of three movements. For the planning of the musical gestures in
the first movement, titled Habito, and the third movement, titled Pregndncia, subjective or
qualitative suggestions were employed, i.e., without using mathematical calculations. For the
planning of the musical gestures in the second movement, titled Tenere, objective or
quantitative suggestions were employed, besides subjective or qualitative suggestions. For
this Second movement, a computer software was created in order to generate and segment
melodies, according to works of Tenney and Polansky, who applied by calculations the
Gestalt principles related with grouping and segregation of perceptual objects. These melodic
segments were substantial for the management of musical parameters. It is our intention that
this dissertation, which apply some Gestalt principles in the context of musical composition,
shall serve as a basis for the conscious planning of musical works and shall be a reference for
research in such a way that one can carry out the examination of other applications of Gestalt
principles in the planning of musical works.

Keywords: Gestalt Theory; Gestalt and music; Compositional planning.
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INTRODUCAO

Esta dissertagdo visa descrever os procedimentos composicionais utilizados na pega
Segmentos, para orquestra sinfOnica, cuja estrutura ¢ definida a partir da aplicacdo de
principios gestalticos. Assim, além de tragarmos uma cronologia de desenvolvimento da
Teoria da Gestalt, examinaremos em detalhes os principios da percep¢do de objetos e
discutiremos o potencial de aplicagdo desses principios no planejamento composicional de
obras musicais. Nessa introdu¢do, tracaremos um breve historico do processo da pesquisa do
mestrado, incluindo as escolhas para o suporte do planejamento composicional. No decorrer
do processo da pesquisa demonstrado a seguir, apresentaremos os autores que nos deram
fundamentagdo tedrica e descreveremos sucintamente a estrutura da dissertagao.

A ideia inicial era trabalhar com técnicas expandidas do piano. Foi realizado um breve
levantamento de obras compostas por compositores norte-americanos e brasileiros durante o
periodo de elaboragdo do pré-projeto de mestrado. A categorizagdo das técnicas expandidas
do piano, definidas a partir de suas similaridades e dissimilaridades, serviria como ponto de
partida para a criagdo dos gestos musicais. O planejamento de interconexao entre esses gestos,
ou seja, as relacdes sintaticas entre eles, resultariam nas estruturas das composigdes, durante a
pesquisa. SO que, apds algumas experimentacdes prospectivas, consideramos que
precisariamos de um maior suporte tedrico para consolidar a aplicacdo dessas relagdes
sintaticas no planejamento composicional e guiar todas as decisdes de forma coerente. Por
isso, buscamos referenciais que pudessem dar uma maior sustentagdo ao planejamento € nos
deparamos com um texto de Collis (2005) que discutia exatamente as motivagdes para 0s
processos criativos composicionais.

Segundo Collis (2005, p. 193), o processo criativo composicional tem sido estudado
por diversos autores, o que possibilitou a formulagdo de teorias distintas. Webster (2002), por
exemplo, fornece um modelo para o “pensamento criativo em musica” para as areas de
composi¢do, performance e analise. De forma geral, quatro teorias para os processos criativos
podem ser citadas: 1) Teoria dos Estagios (que separa o processo criativo em quatro estagios:
preparacdo, incubagdo, iluminacdo e verificagdo), 2) Teoria da Gestalt (cujo postulado é:
elementos de um processo ndo sdo considerados isoladamente, e sim como partes
constituintes de uma estrutura total), 3) Teoria dos Sistemas Emergentes (que examina como
as ideias se desenvolvem no tempo como uma proliferacdo de objetivos, subobjetivos, trilhas
incorretas e falsos inicios) e 4) Teoria da Informacdo de Processos (que se relaciona com a

estruturacdo hierarquica no tempo e com a gramatica gerativa) (COLLIS, 2005, p. 194-195).
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Optamos, portanto, por investigar as possibilidades da aplicacdo da Teoria da Gestalt
no planejamento de estruturas composicionais utilizadas em obras para piano expandido. Essa
decisdo foi tomada devido ao fato de que um dos assuntos dessa teoria ¢ o agrupamento de
objetos perceptuais segundo leis distintas, como a similaridade, que ¢ um dos critérios para o
trabalho de categorizagdo das técnicas expandidas realizado no inicio do curso de mestrado.

A Teoria da Gestalt se originou a partir de uma ramificagdo dos estudos sobre
percepgao realizados por Wertheimer na Alemanha, em 1912, inspirados no artigo seminal de
Ehrenfels intitulado Ueber Gestaltqualitiiten e publicado em 1890. Um dos varios assuntos
abordados por essa teoria, como citado anteriormente, ¢ a organiza¢do dos fendmenos da
percepcdo, que segue certos principios ou leis, tais como, por exemplo: 1)
Segregacao/unificacdo: unidades sdo formadas quando hd descontinuidade de estimulagdo
(contraste); quando ndo existe contraste, nenhuma forma ¢ percebida; 2) Fechamento:
tendéncia para completar objetos que aparentam estar incompletos através da unido de
intervalos e estabelecimento de ligacdes; 3) Boa continuidade: linhas tendem a se prolongar
na mesma direcdo; 4) Proximidade: elementos proéximos formam unidades e elementos
distantes se segregam; 5) Similaridade: elementos semelhantes se agrupam, formando
unidades, enquanto elementos diferentes tendem a se segregar; 6) Pregnéncia: tendéncia para
simplificar a percep¢ao dos objetos (GOMES FILHO, 2004, p. 27-37) e (BORDINI, 2004).

A Teoria da Gestalt estuda as caracteristicas da experiéncia sensorial, bem como
outros processos, como o aprendizado e a memoria. Em relagdo a experiéncia sonora, varios
autores sugeriram analogias entre o campo visual e o campo musical, dentre eles Lipscomb
(1996), que exemplificou musicalmente os seguintes principios gestalticos: 1) Proximidade:
alturas em graus conjuntos sdo percebidas como uma unidade, ao passo que, quando ha
alturas bastante separadas em registro, uma segregacdo de sons ocorre; 2) Similaridade:
timbres similares tendem a se agrupar, assim como sons musicais que dividem uma amplitude
comum; 3) Dire¢do comum, notas sobrepostas em dire¢do ascendente agrupam-se entre si,
tais como notas sobrepostas em direcdo descendente, o que leva por outro lado a separagao
entre esses dois grupos distintos; 4) Boa continuidade: presente quando ha uma transi¢ao
gradual de frequéncia introduzida de uma altura a outra em uma passagem repetida, cuja
alternancia de nota aguda com nota grave auxilia na ligacdo de duas alturas em uma simples
direcdo perceptual, diminuindo a tendéncia a ruptura; 5) Fechamento: experiéncia passada
induz a mente a preencher sons que ndo sdo mostrados no estimulo fisico, como a

fundamental ausente (LIPSCOMB, 1996, p. 147-150).
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Bordini (2004)" discutiu com seus alunos de composigdo sobre as possiveis relagdes e
aplicacdes dos principios gestdlticos na musica, o que resultou na realizagdo de varios
exercicios composicionais, incluindo comentarios dos proprios alunos sobre esses exercicios.
Esse referencial tedrico, juntamente com o trabalho de Gomes Filho (2004), serviu de base
para os estudos iniciais da aplicagdo da Teoria da Gestalt na composi¢do de obras para piano
expandido. Um artigo, apresentado em comunicagdo oral no congresso da ANPPOM no ano
de 2012 (OLIVEIRA; PITOMBEIRA, 2012), foi elaborado com base nessa pesquisa inicial,
que envolveu: 1) um levantamento mais detalhado de diversas técnicas expandidas do piano
em composi¢cdes musicais, 2) o agrupamento dessas técnicas baseado nos trabalhos de Ishii
(2005, p. 14-18) e Castelo Branco (2007, p. 7 e 8) e 3) o planejamento composicional de uma
obra para piano a quatro maos a partir das leis de segregacdo/unificagdo e similaridade.

Outra etapa da pesquisa bibliografica, que nos influencionou imensamente e nos
permitiu um ajuste com relagdo ao tipo de material sonoro a ser manipulado, foi o contato
com os trabalhos de Tenney (1988), Polansky (1978), Tenney e Polansky (1980), Meyer
(1956) e Lerdahl e Jackendoff (1983). Esses trabalhos tem como foco a Teoria da Gestalt sob
um viés essencialmente analitico unicamente a partir do exame de materiais associados aos
parémetr052 altura, ritmo, intensidade ¢ timbre. Esse fato nos motivou a realizar
experimentacdes prescritivas com esse tipo de material e, por isso, passamos a focalizar
exclusivamente nesses parametros, utilizando notagdo tradicional em meio orquestral e
deixando de lado, pelo menos por enquanto, as técnicas expandidas do piano. Obviamente,
nossas experimentagdes poderiam ter como foco outros tipos de materiais e estéticas, tais
como a musica textural (massas sonoras), a new complexity e o espectralismo. Embora
possam ser detectadas algumas utilizagdes incipientes de massas sonoras (como veremos no
planejamento harmoénico do primeiro movimento, por exemplo), decidimos, no entanto,
concentrar nosso esforcos de pesquisa predominantemente nos materiais motivicos, que, por
serem relativamente mais simples, nos permitiram dirigir o foco do estudo mais
objetivamente para a Teoria da Gestalt. Essas experimentagdes, assim, puderam conferir uma

maior solidez no aprendizado da aplicacdo dessa teoria no ambito da composi¢ao musical de

! Salientamos que o trabalho de Bordini ndo esta publicado e que consiste apenas em uma atividade didatica.

* "Pardmetro ¢ uma variavel independente; por exemplo, em acistica, amplitude ou frequéncia; em discussdes
analiticas, especialmente da musica serial, parametro é caracteristica de um som que pode ser especifica
separadamente, como, por exemplo, classe de altura, duragdo, timbre, volume, registro." (RANDAL, 1986, p.
607, tradugdo nossa). O texto original é: "An independent variable; e.g., in acoustics, amplitude or frequency; in
analytical discussions, especially of serial music, any of the separably specifiable features of a sound, e.g., pitch
class, duration, timbre, loudness, register."
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maneira que, no futuro (nos trabalhos de doutorado, por exemplo), possamos nos aventurar
com maior liberdade e seguranga em sua aplicagdo mais avancada.

Andlises de obras musicais segundo principios gestalticos de boa continuidade,
fechamento e segregacdo/unificagdo foram elaboradas por Meyer (1956) que, além de
fornecer analogias entre os gestos musicais presentes em diversas composicdes, apresentou
situagdes onde as leis de boa continuidade e fechamento sdo quebradas a fim de gerar
expectativas por parte do ouvinte. Outro tipo de andlise, com relacdo a segmentacdo da
superficie musical (melodia), ¢ apresentado no decorrer desta dissertacdo. Trabalhos desse
tipo sdo representados aqui por Lerdahl e Jackendoff (1983), que apresentam Regras
Preferenciais de Agrupamento (RPA) de sons segundo similaridades em relagdo aos
parametros musicais e segundo a proximidade de sons. Tenney e Polansky (1980) apresentam
uma possibilidade de segmentar, através do uso de um aplicativo computacional, melodias de
obras musicais segundo proximidade e similaridade dos sons em relacdo aos parametros
musicais. Esses dois tipos de andlise gestéltica foram empregados na obra Segmentos, sob um
viés prescritivo, bem como as sugestdes composicionais de Bordini (2004).

Outros trabalhos nossos examinaram a metodologia analitica de Tenney e Polansky
(1980) na elaboracdo da obra Segmentos (OLIVEIRA, 2012; OLIVEIRA ef al., 2013). Esses
trabalhos foram apresentados, como comunicagdo oral, em congressos de pesquisa € pos-
graduacdo (ANPPOM 2012, SIMPOM 2012 e ANPPOM 2013, respectivamente).

Toda a pesquisa bibliografica desenvolvida neste trabalho teve como finalidade
principal dar suporte tedrico ao planejamento composicional de uma obra para orquestra
sinfonica. Esse planejamento consistird na descricdo detalhada das estruturas musicais que
serdo utilizadas durante a composi¢ao. Assim, ndo realizaremos andlise de uma obra pronta,
isto ¢, em uma fase posterior & composi¢do, uma vez que essa ¢ uma tarefa que se relaciona
mais intimimamente & musicologia sistematica; mas, como se trata de uma pesquisa em
composicdo musical, trataremos do planejamento composicional propriamente dito, ou seja,
mergulharemos nos fatores que ocasionaram a constru¢do e a disposi¢do das estruturas
composicionais consideradas em niveis micro e macroscopico. Dessa forma, os exemplos
mostrados na fase de planejamento (capitulo 3) sdo estruturas a priori € ndo a posteriori.

Esta dissertacdo se divide em duas grandes partes: 1) texto dissertativo-analitico e 2)
composicdo. Na primeira parte, encontram-se os referenciais teoricos que deram suporte ao
planejamento da obra Segmentos. Isso inclui trés capitulos. Na segunda parte, encontra-se o
produto final desta pesquisa, ou seja, a partitura da obra musical Segmentos, para orquestra

sinfOnica.
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O capitulo 1 deste trabalho abordara sucintamente os primérdios da Teoria da Gestalt,
seus representantes mais importantes, a explicagdo de seus conceitos, as motivagdes que
levaram o surgimento dessa corrente psicoldgica e sua posicdo contra os pensamentos que
existiam no inicio do século XX em relagdo ao comportamento dos seres vivos. Ainda nesse
capitulo, os principios gestalticos que regem a percepcdo de objetos fenomenoldgicos serdo
apresentados e conceituados segundo diversos autores. Por fim, um panorama atual sobre a
Teoria da Gestalt serd elaborado. Nesse panorama, serdo apresentados suscintamente os
aspectos positivos e negativos dessa teoria.

De forma mais precisa, no primeiro capitulo, portanto, sera apresentada uma revisao
bibliografica exclusivamente sobre a Teoria da Gestalt. Os antecedentes e desenvolvimentos
dessa teoria encontram-se nos trabalhos de Hartmann (1935) ¢ Smith (1988). Nesse ultimo
trabalho podemos encontrar o artigo de Ehrenfels (1988), que apresenta alguns primoérdios de
uma visao gestaltica das sensagdes. Visto que, segundo Smith (1988, p. 8), a Teoria da Gestalt
estd associada mais especificamente aos trabalhos dos psicologos alemaes Wertheimer
(1997a, 1997b), Koftka (1975) e Kdhler (1970), procuramos estudar esses trabalhos por serem
os mais sistematicos e didaticos sobre uma introdugdo a Psicologia da Gestalt. Os conceitos,
motivacdes e pressupostos da Teoria da Gestalt serdo apresentados no capitulo 1 segundo
essas referéncias, além do trabalho de Gomes Filho (2004).

Como o foco da pesquisa ¢ aplicar os principios gestalticos de organizacdo da
percepgdo no campo da composicdo musical, foi realizada uma revisdo bibliografica sobre
Gestalt e musica. Dentre os trabalhos pesquisados, apresentaremos os de Lerdahl e Jackendoff
(1983), Lipscomb (1996), Meyer (1956), Tenney (1988), Polansky (1978), Tenney e
Polansky (1980) e Bordini (2004), cujo material de estudo ndo estd publicado e consiste
apenas em uma atividade didatica. Os principios gestalticos de organizagdo perceptual serdo
apresentados no capitulo 1 segundo as interpretagdes dos autores desses trabalhos, além das
consideragdes primordiais dos estudos de Wertheimer (1997b). E importante salientar que os
principios apresentados e conceituados por cada um desses trabalhos sobre Gestalt e musica
sd0 aqueles que os autores conseguiram converter satisfatoriamente para o campo musical.
Dessa forma, a listagem dos principios gestélticos difere de trabalho para trabalho.

Com o intuito de fornecer dados mais abrangentes, outros principios gestalticos serdo
apresentados no decorrer do capitulo 1. Serdo apresentados também casos de ndo-aceitagdo
universal da Gestalt na atualidade. Por fim, apresentaremos onde e como a Teoria da Gestalt é
inserida na psicologia atual e o seu valor nos estudos da mente humana segundo Sternberg R.

e Sternberg K. (2012) e Luccio (2011).
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O capitulo 2 abordara a Teoria da Gestalt aplicada ao campo musical. Analogias entre
o campo visual e a musica serdo apresentadas segundo Wertheimer (1997b) e Lipscomb
(1996). Esse capitulo apresentard, também, e de forma sucinta, trabalhos de analise musical,
como os de Lerdahl e Jackendoff (1983), que analisaram obras tonais; Meyer (1956), que
estudou as expectativas do ouvinte e o significado em musica; e Tenney (1988), Polansky
(1978), e Tenney e Polansky (1980), que analisaram obras atonais. O trabalho de Bordini
(2004), que elaborou sugestdes composicionais baseadas nas leis gestélticas, serd também
apresentado nesse capitulo de forma bem detalhada. As consideracdes analiticas e as
sugestdes musicais decorrentes dos estudos examinados nesse capitulo forneceram os
subsidios necessarios para a elaboracdo do planejamento da obra Segmentos, objeto de estudo
do capitulo 3.

No final do capitulo 2, apresentaremos outros estudos que abordam a aplicacao de leis
gestalticas para a analise de obras musicais. Dentre eles, incluem-se os trabalhos de Cooper e
Meyer (1960), Cambouroupoulos (1997, 1998), e Uno e Hiibscher (1994). Como tinhamos
um estudo ja aprofundado e satisfatorio sobre a aplica¢do de principios gestalticos no campo
musical, a partir da leitura das referéncias citadas nos paragrafos anteriores e incluindo
experimentacdes composicionais e artigos publicados, e pelo fato de que tinhamos apenas
dois anos de pesquisa disponiveis, optamos por ndo incluir no planejamento da obra
Segmentos esses outros estudos, apresentados na secdo 2.7 deste trabalho. Isso faz com que
possamos expandir a temdtica dos principios gestalticos na composi¢do em trabalhos futuros.

O capitulo 3 deste trabalho ira descrever pormenorizadamente as etapas do
planejamento composicional da obra Segmentos. O foco desse capitulo serd a utilizagdo dos
principios da Teoria da Gestalt no planejamento composicional de forma a contribuir para
uma maior compreensdo dos aspectos estruturais envolvidos na criacdo e interconexdo de
gestos musicais.

Para a elaboracdo do planejamento composicional do primeiro movimento de
Segmentos, intitulado Habito, os principios gestalticos de fechamento, boa continuidade e
experiéncia passada foram empregados para gerenciar os gestos musicais e coordenar 0s
aspectos formais desse movimento. Embora todos os principios gestalticos atuem em toda a
peca de forma implicita, a tentativa foi enfatizar os principios de fechamento, boa
continuidade e experiéncia passada de forma isolada, tal como fizeram os psicologos da
Gestalt na apresentacdo desses principios. As consideragdes da andlise gestéltica elaboradas
por diversos autores e as sugestdes composicionais de Bordini (2004) foram utilizadas de

forma sistematica nesse movimento. Para a elaboracdo do planejamento composicional do
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segundo movimento de Segmentos, intitulado Tenere, os principios de proximidade e
similaridade foram utilizados em cooperagdo, segundo as consideracdes analiticas de
Polansky (1978) e Tenney e Polansky (1980). Suas sugestdes musicais e procedimentos
matematicos utilizados para a andlise foram empregados no planejamento de forma
prescritiva. Informagdes dos parametros altura e dura¢do foram ordenados aleatoriamente por
um aplicativo computacional, que forneceu, por conseguinte, uma melodia ja segmentada em
partes gestalticas. Essa melodia foi utilizada nesse segundo movimento e suas partes
nortearam as estruturas composicionais. No terceiro movimento, intitulado Pregndncia,
utilizou-se os principios de pregnincia e segregagdo/unificacdo. Similarmente ao primeiro
movimento, esses principios foram empregados para gerenciar os gestos musicais e coordenar
os aspectos formais desse terceiro movimento, e as consideragdes da analise gestaltica de
Meyer (1956) foram utilizadas de forma sistematica, bem como as sugestdes de Bordini

(2004).
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CAPITULO 1. TEORIA DA GESTALT

1.1. Introducao

No campo da psicologia, a Teoria da Gestalt, que ndo deve ser confundida com a
Terapia da Gestalt’, originou-se a partir de uma ramificagdo dos estudos sobre percepgdo
realizados por Max Wertheimer (1880-1943), na Alemanha, em seu trabalho intitulado
Percepgio de Movimento Aparente (1912). Ele foi inspirado no artigo seminal do filésofo
austriaco Christian von Ehrenfels, intitulado Ueber Gestaltqualitditen, publicado em 1890, que
teve como ponto de partida a Andlise de Sensagoes, de Ernst Mach, publicado em 1886
(HARTMANN, 1935, p. 3 e 9). Essa teoria estd associada mais especificamente aos
psicologos da escola de Berlim®, formada por Wertheimer e seus associados Kurt Koffka
(1886-1941) e Wolfgang Kohler (1887-1967) (SMITH, 1988, p. 11), e nasceu como uma
reacdo ao pensamento psicoldgico do inicio do século XX influenciado pela fisica do atomo,
que considerava os componentes da vida mental como sensagdes discretas, irredutiveis e
homogéneas (OSBORNE, 1964, p. 214).

Segundo Smith (1988, p. 14), Ehrenfels sugere a generalizacdo do termo germanico
Gestalt como sendo um molde, forma e figura, e uma Gestalt ¢ percebida “[...] a partir de um
complexo de sensagdes de elementos individuais tendo ‘determinagdes espaciais distintas’.””
(SMITH, p. 14, grido do autor, tradug¢@o nossa). Para o psicélogo Wolfgang Koéhler, a palavra
Gestalt tem dois significados: “[...] além da conotagdo de molde ou forma como um atributo
de coisas, tem o significado de uma entidade concreta per se, que tem, ou pode ter, um molde
como uma de suas caracteristicas.”® (KOHLER, 1970, p. 177-178, tradugdo nossa). O termo
ndo se restringe a experiéncia sensorial, incluindo também os processos de aprendizado,

recordagdo, empenho, atitude emocional, pensamento, acdo, € outros (KOHLER, 1970, p-

? “Terapia da Gestalt ¢ uma sistema contemporineo de psicoterapia. [...] é melhor concebido como uma
abordagem holistica e assimilativa capaz de integrar pr1n01p10s essenciais de comportamento cognitivo,
psicanaliticos, sistemas, e modalidade de corpo orientado. E experimental. E existencial. E fenomenologico, e é
comportamental.” (BROWNELL, 2010, p. 38, tradugdo nossa). O texto original ¢ este: “Gestalt therapy is a
contemporary system of psychotherapy. [...] it is best conceived of a holistic and assimilating approach capable
of integrating essential tenets of cognitive behavioral, psychoanalytic, systems, and body-oriented modalities. It
is experiential. It is existential. It is phenomenological, and it is behavioral.”. A Terapia da Gestalt, dentre outras
coisas, contém principios da Psicologia da Gestalt.

# “A escola de Berlim nio era a tinica escola gestaltista na época. A primeira €, de certa forma, a precursora de
todas as outras. E conhecida como escola da qualidade gestaltica ou, durante algum tempo, escola de Graz
[Meinong, Witasek e Benussi]. Ha ainda uma outra que deve ser citada. E a escola da totalidade ou segunda
escola de Leipzig [Felix Krueger e Friedrich Sander].” (ENGELMANN, 2002, p. 6).

> «[...] on the basis of a complex of sensations of individuals elements having distinct spatial determinations’.”

6 «[...] besides the connotation of shape or form as an attribute of things, it has the meaning of a concrete entity
per se, which has, or may have, a shape as one of its characteristics.”
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179). No campo do design industrial, “[...] o termo se vulgarizou, significando ‘boa forma’.”
(GOMES FILHO, 2004, p. 18, grifo do autor). O trabalho dos psicdlogos da escola de Berlim
se diferencia do trabalho de Ehrenfels pela mudanca de énfase das qualidades de uma Gestalt
(simétrico, regular, harmonioso, carater melédico maior ou menor etc) para os fatos de
organizagio das Gestalten (unidades segregadas) (KOHLER, 1970, p. 160 e 178).

A Gestalt parte do pressuposto de que objetos visuais podem ser agrupados de acordo
com algumas leis de percep¢do (DESOLNEUX et al, 2008, p. 13). Segundo Lerdahl e
Jackendoff (1983, p. 36), “[...] do ponto de vista psicolégico, o agrupamento na superficie
musical ¢ o analogo auditivo da particio de campos visuais em objetos, e partes de partes de

»7 (tradugdo nossa). Ainda segundo esses autores, “[...] as regras de agrupamento

objetos.
parecem ser independentes do idioma — isto é, o ouvinte precisa saber relativamente pouco
sobre um idioma musical para realizar agrupamentos estruturais [..]”* (LERDAHL;
JACKENDOFF, 1983, p. 36, traducao nossa).

Na proxima se¢do, nos aprofundaremos com relagdo as motivagdes iniciais € aos

pressupostos basicos que deram origem a Teoria da Gestalt para, em seguida, descrever as leis

decorrentes das formulagdes de seus pressupostos basicos.

1.2. Fundamentos teoricos

A psicologia estuda o comportamento dos seres vivos. Como consequéncia dessa
investigagdo, se defronta com o problema da relagdo entre a natureza animada e a inanimada
(KOFFKA, 1975, p. 22). Varias solugdes para esse problema ja existiam no inicio do século
XX, tais como o materialismo e o vitalismo, cujos pressupostos serdo apresentados no
decorrer deste topico.

Ha trés modos de existéncia no nosso mundo: 1) natureza inanimada, 2) natureza
animada, ou simplesmente vida, e 3) mente. O pensamento materialista considerava esses trés
modos como apenas uma, a matéria, formada por um aglomerado de atomos. Segundo o
materialismo, essa aglomeracdo de particulas atdmicas tem o potencial de gerar seres
animados, ou seja, vida, quando uma grande quantidade delas permanece junta por um longo

periodo de tempo. Por sua vez, a movimentacdo dessas particulas atomicas forma o

7 “From a psychological point of view, grouping of a musical surface is an auditory analog of the partitioning of
the visual field into objects, and parts of parts of objects.”

¥ «[...] the rules for grouping seem to be idiom-independent — that is, a listener needs to know relatively little
about a musical idiom in order to assign grouping structure [...]”
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pensamento e o sentimento do homem. Assim, tudo ndo passa de eventos desordenados. A
vida, portanto, ¢ depreciada (KOFFKA, 1975, p. 22-23 e 29).

O pensamento vitalista considerava, dentre outras coisas, que a natureza inorganica
continha apenas interagdo de forgas mecanicas cegas, ao acaso, ¢ que ha uma forga especial
responsavel pela criagdo da ordem para os seres animados (KOFFKA, 1975, p. 28-29).

A Teoria da Gestalt surgiu em contraposi¢do a esses pensamentos, ao afirmar que na
existéncia — que nessa teoria ainda permanece com a divisdo nos trés modos citados
anteriormente — ha uma ordem, mas que abrange tanto seres animados como inanimados
(KOFFKA, 1975, p. 29). Uma disposi¢do ordenada dos objetos existe “[...] quando cada um
deles esta em um lugar determinado pela sua relagdo com todos os outros objetos.” Além
disso, “[...] quando cada evento parcial ocorre em seus respectivos momentos particulares, em
seus lugares apropriados e de maneira propria [...]”, surge o que ¢ chamado de marcha
ordenada de acontecimentos (KOFFKA, 1975, p. 26).

Outra afirmagdo da teoria gestaltista ¢ a de que “[...] o movimento dos 4tomos e
moléculas do cérebro ndo ¢ fundamentalmente diferente dos pensamentos e sentimentos.”
(KOFFKA, 1975, p. 73), o que ¢ chamado de principio de isomorfismo. As fibras nervosas
possuem pontos de conexdes, fazendo seus processos internos dependentes entre si. Isso ia
contra o pensamento da época, a teoria molecular, que afirmava que as moléculas sdo
conjuntos formados pela simples adi¢cdo das propriedades de seus 4&tomos constituintes. Para a
Teoria da Gestalt, esse pensamento era equivocado, pois o que realmente acontecia ao
combinar dtomos era a formagdo de um novo sistema com movimentos internos diferentes
dos movimentos dos sistemas de cada atomo individualmente (KOFFKA, 1975, p. 68).

A totalidade ¢ diferente da soma de suas partes, segundo os gestaltistas. Os fendmenos
psicologicos, tal como os fendmenos fisicos, sdo considerados por eles como totalidades
organizadas e estruturadas, contendo partes que sdo dependentes entre si. Assim, “[...] ndo
podemos entender completamente o comportamento quando somente desmembramos o
fendmeno em partes menores.””’ (STERNBERG, 2009, p. 10, traducdo nossa) e o analizamos
a partir de suas partes individuais, como fazia a corrente psicologica conhecida como
behaviorista'®. A Teoria da Gestalt estuda o comportamento dos seres vivos em sua ligagdo
causal com o campo psicofisico, que ¢ de natureza fisioldgica e que se relaciona com a

experiéncia direta (KOFFKA, 1975, p. 78).

?«...] we cannot fully understand behavior when we only break phenomena down into smaller parts.”
' Para maiores informagdes, veja Watson (1994) e Skinner (1982).
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A problematica erguida pelo filésofo Ehrenfels deu impluso importante para os
estudos de Wertheimer. Ehrenfels era musico, estudou composicdo com Brukner e era
libretista. Assim, se debateu com o seguinte: “[...] nés ouvimos uma melodia e depois,
ouvindo-a novamente, a memoria nos permite reconhecé-la. Mas o que ¢ que nos permite
reconhecer a melodia quando ela é tocada em uma nova tonalidade?”!" (WERTHEIMER,
1997a, p. 4, traducdo nossa). “E uma melodia (i) uma simples soma de elementos, ou (ii) algo
novo em relacdo a essa soma, algo que certamente anda de maos dadas porém distinguivel da
soma dos elementos?”'? (EHRENFELS, 1988, p. 83, tradugo nossa). Wertheimer continua:
“[...] eu toco uma melodia familiar de seis notas e emprego seis novas notas, ainda assim vocé
reconhece a melodia apesar da mudanga. Deve haver algo mais do que a soma de seis notas, a
saber, uma sétima coisa, que é a qualidade-forma, a Gestaltqualitit, das seis originais. E esse
sétimo fator ou elemento que permitiu vocé reconhecer a melodia apesar da sua
transposi¢do.””> (WERTHEIMER, 1997a, p. 4, grifo do autor, tradugio nossa).

Se considerarmos as relagdes (intervalos) entre as partes como componentes adicionais
do conjunto total, veremos que, mesmo com novas notas apresentadas, a melodia original ¢
reconhecida por causa da manuteng@o dos intervalos entre as notas. Mas, segundo Wertheimer
(1997, p. 5), essa explicagdo ao fenomeno ¢ falha porque mesmo alterando as relagdes
intervalares entre as notas em alguns casos, a melodia ainda permanece reconhecivel. Embora
ndo mencionadas por Wertheimer, as relagdes de contorno'* sio um importante fator de
reconhecimento de linhas melodias. Dowling (1971, p. 524) menciona que “memoria de
contorno ¢ um importante aspecto da memoria melddica [...]”" (tradugdo nossa). O contorno,
enquanto principio unificador, pode ser encontrado tanto em cangdes de tradicdo oral como
em fugas. Assim, por exemplo, na segunda fuga do primeiro livro do Cravo Bem Temperado
(CBT), de J. S. Bach, a primeira resposta ao sujeito sofre alteragdes intervalares, mas ¢

reconhecivel por conservar o mesmo contorno (Figura 1.1).

' «[...] we hear a melody and then, upon hearing it again, memory enables us to recognize it. But what is it that

enables us to recognize the melody when it is played in a new key?”

"2 “Is a melody (i) a mere sum [Zusammenfassung] of elements, or (ii) something novel in relation to this sum
something that certainly goes hand in hand with but is distinguishable from the sum of element?”

" I play a familiar melody of six tones and employ six new tones, yet you recognize the melody despite the
change. There must be a something more than the sum of six tones, viz. a seventh something, which is the form-
quality, the Gestaltqualitiit, of the original six. It is this seventh factor or element which enabled you to
recognize the melody despite its transposition.”

'* Segundo Sampaio (2013, p. 1), “contorno é o perfil, desenho ou formato de um objeto. Contornos podem ter
duas ou mais dimensdes, e podem relacionar altura a comprimento, largura ou tempo. Em Musica, contornos
podem ser abstraidos de um parametro em relag@o a outro. Contornos melodicos, por exemplo, sdo abstragdes do
movimento de altura de notas em relagdo ao tempo. E possivel abstrair contornos de qualquer parimetro musical
como altura, densidade, ritmo, timbre, e intensidade.”

2

15 . .
“Memory for the contour is an important aspect of memory for melody [...]
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FIGURA 1.1: Manutenc¢éo das relacoes de contorno na Fuga I, CBT 1, de J. S. Bach.

Vale salientar, entretanto, que a Teoria da Gestalt reconhece cada nota considerando
seu contexto, ou carater do todo, ou ainda a ‘natureza intrinseca do todo’, levando-se em
conta qual a funcdo dessas notas em relagdo ao todo. Por exemplo, a nota Si como sensivel da
escala de D6 tem uma qualidade totalmente distinta quando inserida em um contexto onde ela
¢ a tonica da melodia (WERTHEIMER, 1997a, p. 5).

O pressuposto da Teoria da Gestalt é: “existem totalidades cujos comportamentos ndo
sdo determinados por suas partes individuais, mas onde os processos-partes sdo, eles mesmos,
determinados pela natureza intrinseca de tais totalidades.”'® (WERTHEIMER, 1997a, p. 2,
traducdo nossa). Para iniciar a explicagdo desse pressuposto, “ndo vemos partes isoladas, mas
relacdes. Isto ¢, uma parte na dependéncia de outra parte. Para nossa percepcdo, que ¢
resultado de uma percepgao global, as partes sdo inseparaveis do todo e sdo outra coisa que
ndo elas mesmas, fora desse todo.” (GOMES FILHO, 2004, p. 29).

O campo psicofisico, mencionado anteriormente, ¢ organizado e, portanto, ndo ¢ fruto
nem do acaso € nem ¢ uma unidade total, considerando todos os estados ou eventos
pertencentes a uma unica unidade. H4, entdo, forcas que organizam o meio ao produzir
objetos e eventos separados e forcas que existem entre esses diferentes objetos e eventos.
Algumas das tarefas da psicologia da Gestalt consistem em estudar essas forgas e investigar
como elas podem influenciar os movimentos do corpo (KOFFKA, 1975, p. 78).

Para que se possa melhor entender esses conceitos, considera-se que as coisas sdo
componentes do meio, juntamente com as ndo-coisas. SO que as coisas permitem incutir certa
ordem aos dados do meio comportamental por conferir trés aspectos diferentes das nao-
coisas: contornos bem formados, propriedades dinamicas e constancia (KOFFKA, 1975, p.

83-84).

'6 “There are wholes, the behaviour of which is not determined by that of their individual elements, but where
the part-processes are themselves determined by the intrinsic nature of the whole. It is the hope of Gestalt theory
to determine the nature of such wholes.”
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Consideramos ainda o conceito de estimulo, que se relaciona diretamente as causas
das excitagdes dos 6rgaos sensoriais e € classificado em dois tipos: 1) estimulo distal, que ¢ o
proprio objeto real; e 2) estimulo proximal, que ¢ produzido pelas excitagdes originadas pelos
raios luminosos oriundos desse objeto (KOFFKA, 1975, p. 91). Por fim, chega-se a afirmagao
de Koffka (1975, p. 117): “O aspecto das coisas ¢ determinado pela organiza¢do do campo a

que a distribui¢do do estimulo proximal da origem.”

1.3. Leis de agrupamento perceptual

A organizacdo do campo que rege as for¢as formadoras e segregadoras de unidades
(objetos ou eventos separados) consiste em principios (leis ou fatores definidos). Esses
principios serdo conceituados a seguir segundo Wertheimer (1997b), que foi o primeiro a
tratar desse assunto; Lipscomb (1996), que introduziu simples analogias entre o campo visual
e a musica; Bordini (2004), que fez experimentos composicionais a partir do trabalho nas
artes visuais de Gomes Filho (2004); Lerdahl e Jackendoff (1983), que analizaram obras
tonais; Meyer (1956), que estudou as expectativas do ouvinte; e Tenney (1988), que analisou
obras atonais. Nesta se¢do focalizaremos exclusivamente nos aspectos gerais da Gestalt
examinados por esses autores. As analogias musicais que eles sugeriram — incluindo
Wertheimer (1997b) — serdo abordadas no proximo capitulo e serdo utilizadas no

planejamento composicional (demonstrado no capitulo 3) da obra Segmentos.

1.3.1. Wertheimer

Em seu trabalho Leis de Organizag¢do das Formas Perceptuais (1923), Wertheimer
(1997b, p. 71-88) examina principios (ou fatores) que definem o arranjo e a divisdo das
totalidades (unidades) a partir de casos experimentais, que serdo apresentados a seguir

juntamente com suas conclusdes a partir de seus respectivos principios.

1) Proximidade: as formas de agrupamento mais naturais sdo aquelas que envolvem

intervalos menores.'’

"7 A lei de proximidade, como veremos no planejamento composicional do segundo movimento de Segmentos
(secdo 3.2), serd um dos fatores essenciais para a determina¢do de agrupamentos sonoros.
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2) Similaridade: partes semelhantes tendem a se unir.'®

3) Proximidade/similaridade: podem cooperar entre si ou se opor, quando um fator
(por meio de variagdes apropriadas) é enfraquecido ou fortalecido. "

4) Destino uniforme (ou destino comum): estimulos que se deslocam na mesma
diregdo tendem a se agrupar.”

5) Pregnancia: “certos arranjos sdo mais fortes do que outros, e parecem ‘triunfar’;
arranjos intermediérios sido menos definidos, mais ambiguos™*' (WERTHEIMER,
1997b, p. 8283, grifo do autor, tradugdo nossa); “[...] ha certas Prdganzstufen [ou
regides de estabilidade figural] com seus apropriados campos ou regides, e
estadgios intermedidrios normalmente apresentam-se como uma dessas regides
caracteristicas.”* (WERTHEIMER, 1997b, p. 79, grifo do autor, tradu¢do nossa);
¢ a tendéncia, portanto, a ‘definir o indefinido’, ‘regularizar o ndo regular’.

6) Grupo objetivo: quando uma maneira de agrupamento ¢ estabelecida (repetida),
essa maneira tende a se manter. Uma série (constelagao) de estimulos € “uma parte
em uma sequéncia ¢ a lei de seu arranjo ¢ tal que a constelagdo resultante de uma
forma de sequéncia serd diferente daquela determinada por alguma outra
sequéncia.”” (WERTHEIMER, 1997b, p. 79 e 80, grifo do autor, tradugo nossa).
Uma constelacdo cujo agrupamento ja estd estabelecido, em uma sequéncia, pode
ser seguida por sua continuagdo (variada) ou por uma constelagdo com

agrupamento contrastante.*

'8 A lei da similaridade sera essencial, no segundo movimento de Segmentos, para determinar o aspecto timbrico,
o qual se relaciona com agrupamentos sonoros de maior extensdo, em comparagdo com aqueles agrupamentos
definidos pela lei de proximidade. Dessa forma, as unidades menores que integram o tema do primeiro clarinete,
e que foram previamente definidas pela lei de proximidade, logo no inicio do segundo movimento, estdo
encapsuladas nesse agrupamento maior de cinco compassos porque a lei de similaridade foi aplicada ao aspecto
timbrico. Uma explica¢do mais detalhada da aplicagdo dessa lei, nesse segundo movimento de Segmentos, sera
fornecida na segdo 3.2 deste trabalho.

' No planejamento composicional do segundo movimento de Segmentos, utilizaremos sempre a cooperagio
entre as leis de proximidade e similaridade, uma vez que essa metodologia sera viabilizada a partir de um suporte
computacional, derivado dos trabalhos de Tenney e Polansky, que ja aplicam essas duas leis de maneira
unificada na defini¢do de agrupamentos sonoros.

*» Um exemplo dessa lei pode ser observado nos comp. 6-12 do primeiro movimento de Segmentos, no qual
flautim, flautas, violinos e violas constituem um agrupamento por realizarem contornos similares e contrastantes
com outro grupo formado por fagotes, trombones, tuba, violoncelos e contrabaixos, que realizam um contorno
especular.

*1 “Certain arrangements are stronger than others, and seem to “triumph”; intermediate arrangements are less
distinctive, more equivocal.”

22 «[...] there are certain Prdganzstufen with their appropriate realms or regions, and intermediate stages typically
appear “in the sense of” one of these characteristic regions.”

2 “[...] a part in a sequence and the law of its arrangement is such that the constellation resulting from one form
of sequence will be different from that given by some other sequence.”

* A lei de grupo objetivo sera utilizada em destaque no primeiro movimento de Segmentos na forma de
recorréncia variada de material tematico e apresentacdo de outros temas para criar contrastes.
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4

7) Diregdo (boa continuidade): é a continuagcdo do movimento de partes sucessivas. E
uma extensao da Pregnancia. Ocorre quando uma adi¢do a um objeto incompleto
se apresenta a dar continuidade ao principio ‘logicamente exigido’ pelo objeto
original. Essa adicdo deve ser vista em termos das propriedades das totalidades,
como simetria, fechamento e equilibrio.”” Ainda neste caso, ¢ apresentado o fator
de fechamento, que ¢ observado, dentro de um grande estimulo, na percepc¢do
imediata de unidades fechadas em si mesmas, ao invés de unidades que ndo se
apresentam naturalmente como fechadas.”® Por fim, o fator da boa forma ¢
introduzido, que afirma que a combinacdo de figuras independentes formam uma
nova figura, totalmente diferente.”’

8) Experiéncia passada ou hdbito: o arranjo de uma série ou constelacio ¢
determinado, em principio, apenas pelas circunstancias extrinsecas (por exemplo,
treinamento). Isso ocorre em algumas de nossas percepcdes e, portanto, ndo ¢ uma
lei geral.*®

9) Segregagdo: em um campo homogéneo, um objeto so6 serd percebido se houver
diferenciacdo de estimulos. Essa diferenciacdo gera a percepcdo de uma figura
(objeto) e um fundo (campo total), que ndo ¢ limitado por aquela figura, mas

. . ~ , 29
parece normalmente continuar sem interrupgdes por detras dela.

A seguir, na TAB. 1.1, serdo apresentados exemplos visuais desses casos, com suas
respectivais leis operantes e baseados nos casos experimentais de Wertheimer (1997b, p. 72—
88). Como vimos anteriormente, Wetheimer insere os fatores de fechamento ¢ boa forma no

caso experimental relacionado a direcdo (caso 7).

* A lei de diregdo, ou boa continuidade, sera utilizada no planejamento do primeiro movimento de Segmentos
com base nas sugestdes sugeridas por Meyer (1956) e Bornidi (2004), explanadas na se¢éo 3.1 deste trabalho.

% A lei de fechamento, ou completude, serd utilizada também no planejamento do primeiro movimento de
Segmentos com base nas sugestdes musicais de Meyer (1956) e Bornidi (2004), que serdo detalhadas na segdo
3.1 deste trabalho.

70 fator da boa forma, que é uma extensdo da pregnancia, foi utilizado, por exemplo, nos compassos 48-89 do
terceiro movimento de Segmentos. Nesse trecho, as figuras independentes correspondem as melodias sobrepostas
em contexto candnico, ou seja somadas, formando um novo objeto que ¢ percebido da meneira mais simples
possivel.

¥ A lei de experiéncia passada, como sera abordada no capitulo 2, pode ser empregada a partir do uso de citago,
que serd utilizada no primeiro movimento de Segmentos.

** No terceiro movimento de Segmentos, predominantemente, a segregacio fara parte do planejamento textural a
partir do trabalho com melodias e acompanhamentos, e a unificag@o estara presente em momentos atematicos e
em textura de massa sonora. Maiores detalhes encontra-se na se¢do 3.3 deste trabalho.



TABELA 1.1: Exemplos visuais dos experimentos de Wertheimer
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Pregnincia

Em (D), percebemos o determinado
angulo como s¢ medisse 90°, apesar
de medir na realidade 87°,

Grupo objetivo

Em (g) temos s¢rics horizontais de circulos
Em uma determinada sequéncia de

séries A, B ¢ C, a ultima séric (C) sera
percebida como uma vanagdo de A por
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1) Diregdo: em (h), percebemos a linha C,
¢ ndo a B, como continuagdo de A;

2) Fechamento: em (1), visualizamos
imediatamente uma circunferéneia;

3) Boa forma: visualizamos imediatamente
um quadrado ao invés de quatro figuras
distintas
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Experiéncia
passada

Em (k), ha dois grupos distintos, um
formado pelas letras da palavra skype,
¢ outro formado pelas letras de plural

SKYPEPLURAL

Scegregagdo

Em (1), percebemos um circulo porque
sua cor difere da cor do fundo branco.
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1.3.2. Lipscomb

Simples analogias musicais da Teoria da Gestalt foram descritas por Lipscomb (1996,

p. 146), que conceitua os principios abaixo além de fornecer exemplos visuais (FIG 1.2).

1) Proximidade: objetos mais proximos a outros tendem a ser percebidos juntos;

2) Similaridade: envolve o agrupamento de objetos que dividem atributos comuns;

3) Destino ou dire¢do comum: resulta quando objetos tanto visuais como sonoros
parecem ter a mesma trajetoria de movimento;

4) Boa continuidade: uma extensdo da pregnancia, que afirma “[...] que a organizagao
psicologica serd sempre tdo boa quanto as condigdes assim o permitam.”’

(LIPSCOMP, 1996, p. 145, tradug@o nossa);

5) Fechamento: envolve a completude perceptual de um objeto que ¢ fisicamente

incompleto.

(a) Proximity (b) Proximity
L ] [ ] ] L ]
Oo o. o. % ' ' ¥ '
4 4 4 4
. . . .
(¢) Simitarity (d) Common direction
DY
L4 .

(8) Good continuation (Prignanz) (1) Closure

FIGURA 1.2: Exemplos visuais dos principios gestalticos de organizacio
FONTE: LIPSCOMB (1996)

Na FIG. 1.2, exemplo (a), que ilustra o principio de proximidade, percebemos quatro
grupos diagonais de dois circulos negros cada; no exemplo (b), que ilustra 0 mesmo principio,
¢ mais facil perceber dois grupos horizontais distantes formados por quatro circulos negros
cada; no exemplo (c), que ilustra o principio de similaridade, distinguem-se dois grupos: um
formado por circulos negros, e outro formado por circulos brancos’'; no exemplo (d), que

ilustra o principio de destino ou dire¢do comum, a trajetoria de quatro circulos do sistema ¢

39«[_..] that psychological organization will always be as good as prevailing conditions allow.”
! Embora esses dois grupos estejam bastante proximos, o que sugeriria a aplicagdo do principio de proximidade,
observamos que prepondera o principio de similaridade.
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contraria a trajetoria de outros quatro circulos, o que causa a separacdo de unidades; no
exemplo (e), que ilustra o principio de boa continuidade, os pontos intermediarios tendem a
formar uma grande linha reta de pontos, sem mudanc¢a de dire¢do, enquanto percebe-se uma
sendide a partir do movimento ondular dos outros pontos; por fim, no exemplo (f), que ilustra
o principio do fechamento, o cérebro tende a visualizar a figura como um circulo, embora nao

o seja realmente, ou seja, o cérebro tende a ‘completar’ a figura que parece estar incompleta.

1.3.3. Gomes Filho e Bordini

Na TAB. 1.2, listamos uma série de leis de agrupamento gestaltico, sob uma
perspectiva visual, segundo Gomes Filho (2004, p. 27-37) e Bordini (2004). Como
complemento a essa tabela, Bordini (2004) conceitua a lei de fechamento como “tendéncia
para organizar a unidade em todos fechados segregando a superficie do resto do campo. Unir

intervalos e estabelecer ligagdes.”

TABELA 1.2: Leis da Gestalt
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1.3.4. Lerdahl e Jackendoff

No livro A Generative Theory of Tonal Music, de 1983, Lerdahl e Jackendoff
apresentam algumas leis da Gestalt diretamente relacionadas ao trabalho de Wertheimer
(1997b), referido anteriormente, para o agrupamento de estruturas. Para a lei de proximidade
(figuras que estdo mais proximas tendem a formar um grupo), o agrupamento de elementos
envolve distancia relativa. O efeito de agrupamento tanto pode ser intensificado a partir da
grande diferenca entre distancias (FIG. 1.3a), como pode ser enfraquecido pela reducdo de
disparidade (FIG. 1.3b). Na FIG. 1.5¢ nenhum agrupamento ¢ percebido devido a
equidistancia entre os circulos (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 40).

FIGURA 1.3: Exemplos visuais de agrupamento por proximidade
FONTE: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

O fator de similaridade, para Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 41-42), ¢ considerado da
mesma forma que em Wertheimer (1997b) — figuras semelhantes tendem a estar agrupadas.
Esse fator reforca o agrupamento de unidades quando atua de acordo com o fator de
proximidade, o que ¢ observado na FIG. 1.4a, cujas figuras proximas e similares formam
grupos bastante evidentes. A lei da similaridade pode também gerar ambiguidade na formagao
de grupos, o que ¢ visto na FIG. 1.4b, cujo quadrado do centro pode ser percebido ou como
componente do grupo da esquerda ou como componente do grupo da direita. Por fim, um dos
dois fatores (proximidade e similaridade) pode prevalecer na formagao de unidades, como ¢ o
caso da FIG. 1.4c, cuja grande distancia entre as figuras causa a separacdo de unidades e a

proximidade entre as figuras causa a formagao de agrupamentos.

FIGURA 1.4: Exemplos visuais de proximidade/similaridade
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FONTE: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

1.3.5. Meyer

Para Meyer (1956, p. 84), o fator de aprendizado na percep¢do e organizacdo de
informagdes sensoriais deve ser levado em conta no agrupamento de unidades perceptivas, o
que acontece de forma diferente na Teoria da Gestalt, que minimiza ou nega o papel desse

fator.

E possivel que as leis da mente possam em algumas circunstincias ser
independentes da condi¢do cultural. Quando a comunicagdo humana ¢
envolvida, entretanto, apesar de as leis ainda operarem, elas atuam dentro de
um contexto sociocultural onde atitude, crenca e aprendizado qualificam
essa operac;.ﬁo.32 (MEYER, 1956, p. 84, traducao nossa).

Como exemplo do fator de aprendizado, o autor utiliza os simbolos R S E T E L T,
que, se rearranjados assim: L £ T T E R S, formardo uma convincente e satisfatoria Gestalt,
baseada no modo de agrupamento aprendido pela experiéncia cultural. Dessa forma, as leis da
Gestalt estudadas por Meyer servem para fornecer um entendimento geral dos modos naturais
de expectativa dentro de um contexto cultural (MEYER, 1956, p. 85 ¢ 86).

Meyer, ao estudar as leis da Gestalt, inicia esse assunto com a seguinte citacdo de
Koffka sobre a lei geral da pregnancia: “a organizagdo psicologica serd sempre tdo ‘boa’
quanto as condigdes reinantes permitirem.” (1975, p. 121, grifo do autor). O termo ‘boa’ ¢
indefinido, mas engloba regularidade, simetria e simplicidade. Meyer utiliza e explica
algumas leis da Gestalt para seus determinados fins. A lei de boa continuidade para Meyer
(1956, p. 92) é: “[...] um molde ou padrido [...] tenderd a ser continuado em seu modo inicial
de operagio.”” (tradugdo nossa). Para a lei de fechamento, o autor cita a obviedade de
incompletude requerer completude, que, em termos musicais, “[...] ird variar de estilo para
estilo e de peca para peca.”* (MEYER, 1956, p. 128, tradugdo nossa). Por fim, para a lei da
segregacao/unificacdo, Meyer afirma que, dentre outros motivos, a igualdade de estimulagao
causa homogeneidade e a total uniformidade ndo gera percep¢ao de forma (MEYER, 1956, p.

158).

3% “It is possible that the laws of the mind may in some circumstances be independent of cultural conditioning.
Where human communication is involved, however, though the laws still operate, they do so within a socio-
cultural contex where attitude, belief, and learning qualify their operation.”

B ep shape or pattern will [...] tend to be continued in its initial mode of operation.”

3% «[...] will vary from style to style and from piece to piece.”
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1.3.6. Tenney

Tenney (1988, p. 33) considera as leis gestalticas de proximidade e similaridade como
fatores primarios de coesdo e segregacdo de unidades por serem os mais basicos € 0s mais
frequentemente decisivos nessa determinagdo de unidades. Suas defini¢des para essas leis sdo:

1) Fator de proximidade: “[...] em uma cole¢do de elementos visuais similares, aqueles
que estdo proximos no espaco tenderdo naturalmente ou espontaneamente a formar grupos na
percep¢ao [..]”*° (TENNEY, 1988, p. 28, tradugdo nossa).

2) Fator de similaridade: “[...] em uma colecdo de elementos visuais, aqueles que sdo
similares tenderdo a ser agrupados pelo olho [...]*® (TENNEY, 1988 p. 29, tradugdo nossa).
Em elementos igualmente espacados, o fator de proximidade ndo tera efeito, e sim suas
similaridades de configuracdo (TENNEY, 1988 p. 29).

Segundo Tenney (1988, p. 33), os fatores secundérios de coesdo e segregacdo sdo:
intensidade, repeticdo, grupo objetivo e grupo subjetivo. O primeiro fator, intensidade,
envolve as distingdes de Koftka, ao comparar uma ‘figura’ com um ‘fundo’, o primeiro
associado a uma maior densidade de energia e a um maior grau de articulagdo interna que o
segundo (TENNEY, 1988, p. 40). Podemos relacionar esse fator com a lei da
segregacao/unificacdo. Para essa lei, ‘intensidades’ diferentes formam dois planos: a figura e
o fundo. O segundo fator (repeticdo) “[...] envolve memdria, e mais especificamente, um
processo de comparagio do que esta sendo ouvido com o que ja foi ouvido.”’ (TENNEY,
1988, p. 41, tradugdo nossa). Referindo-se aos dois ultimos fatores (grupo objetivo e grupo

subjetivo), Tenney esclarece:

A palavra grupo costuma significar, em geral, uma atitude psicoldgica
antecedente — envolvendo expectativa ou antecipacdo — que pode
determinar efetivamente ou alterar a percep¢cdo dos eventos presentes e
futuros no campo perceptual. O termo grupo objetivo é emprestado
diretamente de Wertheimer [...], que utilizou esse termo para descrever um
fator que influencia no agrupamento visual que tem uma contraparte na
percep¢do musical. O termo grupo subjetivo ¢ adotado aqui como uma
extensdo das implicagdes do primeiro termo e refere-se a fatores como
experiéncia passada, aprendizagem, habito, associagdo etc, que Wertheimer

3 «[.] in a collection of similar visual elements, those which are close together in space will naturally or

spontaneously tend to form groups in perception [...]”

3% «[]in a collection of sound-elements, those which are simultaneous or contiguous will tend to be grouped by
the eye [...]”

37 «[..] involves memory, and more specifically, a process of comparison of what is being heard with what has
already been heard.”
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menciona, mas de forma um tanto negativa [...]38 (TENNEY, 1988, p. 43,
grifo do autor, tradug@o nossa).

Assim, o grupo subjetivo de Tenney estd diretamente relacionado ao supracitado

contexto sociocultural de Meyer, que envolve atitude, cren¢a e aprendizado.

1.4. Outros principios gestalticos

Os principios apresentados neste capitulo fazem parte da heranga cléssica dos estudos
sobre percep¢ao. Outros principios integram essa heranca, tais como os citados por Todorovic
(2008) e Palmer (1999, 2002). A simetria, citada por ambos os autores, afirma que “[...]
componentes simétricos tenderdo a se agrupar [...]”>° ** (FIG. 1.5a ¢ FIG. 1.6N) ¢ a
convexidade afirma que “padrdes convexos ao invés de concavos tenderdo a ser percebidos
como figuras™' (FIG. 1.8M) (TODOROVIC, 2008, traducio nossa). Palmer (2002, p. 192 e
194), por sua vez, cita o paralelismo (FIG. 1.5b), outro principio de agrupamento perceptual
que influencia, juntamente com a simetria, o agrupamento de linhas e curvas. A afirmacao

. 42
dessa lei é: componentes paralelos tendem a se agrupar.

RS

(a) Sumetna (b) Paralehismo

FIGURA 1.5: Exemplos visuais de simetria e similaridade
FONTE: PALMER (2002)

Segundo Todorovic (2011, p. 2 e 3), hd dois tipos de principios gestalticos: 1)

caracteristicas de articulacdo figura-fundo, onde as leis de simetria e convexidade, por

¥ “The word ser is used to mean, in general, a prior psychological attitude — involving expectations or
antecipations — which may effectively determine or alter the perception of present and future events in the
perceptual field. The term objective set is borrowed directly from Wertheimer [...] who used it to describe a fator
influencing visual groupings that has an analogous counterpart in musical perception. The term subjective group
is adopted here as an extension of the implications in the first term, and refers to a whole group of factors such as
past experience, learning, habit, association, etc., which Wertheimer mentions, but in a somewhat negative way
[...]

*%«[...] symmetrical components will tend to group together [...]”

*0 A lei de simetria esta presente, por exemplo, no primeiro movimento de Segementos, cujo Tema 1 (comp. 6—
12) e sua inversdo simultanea fazem parte de uma mesma unidade, segregada das outras vozes que atuam como
acompanhamento e configuram-se como um fundo.

#1«[...] convex rather than concave patterns will tend to be perceived as figures [...]”

*2 Esse conceito é nosso. A utilizagdo dessa lei no planejamento de Segmentos se equivale a mesma utilizagio da
lei de destino uniforme presente na elaboragdo do Tema 1 do primeiro movimento e explanada na subsecdo
1.3.1. Os instrumentos musicais que executam sons que se movimentam de forma igual sdo visto como paralelos
e constituem uma unidade.
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exemplo, podem atuar; e 2) leis de agrupamento, mencionados no topico 1.3, como
proximidade e similaridade. Na FIG. 1.6, percebe-se em [I] ou um objeto branco sobre um
fundo preto ou um objeto preto sobre um fundo branco. A formag¢do de unidades €, portanto,
ambigua. De forma geral, uma regido circundada, menor, mais contrastante, mais convexa, ou
simétrica ¢ percebida como figura. Os fatores da formagdo de figuras sdo, portanto:
circundamento, tamanho, contraste, convexidade, e simetria (PALMER, 1999, p. 344 e 345).
Na FIG. 1.6, percebe-se em [J] a atuagdo do fator de circundamento. Uma figura preta ¢é
percebida como tal por estar circundada pela cor branca. Em [K], o fator de tamanho atua na
percepgdo: o tamanho da drea branca ¢ menor que o tamanho da area preta e, portanto,
percebe-se uma figura branca. Em [L], percebe-se a atuagdo do fator de contraste. A cor mais
contrastante, ou mais intensa, ¢ a cor preta, que constitui consequentemente uma figura. Em
[M], os limites da area branca dispdem de partes arredondadas para a parte externa (area
preta), sendo, portanto, convexos e percebidos como componentes de uma figura de cor
branca. Por fim, estd presente em [N] o fator de simetria, cujas duas areas brancas estdo

dispostas simetricamente, sendo percebidas como figuras num plano preto.

EEERE
K EE Bk

FIGURA 1.6: Articulacio de figura e fundo
FONTE: PALMER (1999)

Segundo Todorovic (2008), houve um desenvolvimento e extensdo em varias direcdes
das questdes erguidas pelos gestaltistas atualmente. E o caso, por exemplo, do proprio Palmer

(2002, p. 195-197), que apresenta novos fatores de agrupamento visual:

1) Sincronismo: “[...] eventos visuais que ocorrem ao mesmo tempo tenderdo a ser

43 .
7 ou “[...] elementos que mudam suas propriedades ao

percebidos como agrupados.
mesmo tempo [...] serdo agrupados.”** (PALMER, 2002, p. 195, tradugio nossa);
2) Regido comum: “[...] elementos que estdo localizados dentro de uma mesma regido

fechada do espago serdo agrupados.” (PALMER, 2002, p. 195, traducio nossa);

...] visual events that occur at the same time will tend to be perceived as going together.”
...] elements that change their properties at the same time [...] are grouped together.”
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3) Ligacdo de elemento: “[...] elementos que estdo conectados por outros elementos

tendem a ser agrupados.”46 (PALMER, 2002, p. 196, tradug@o nossa).

A FIG. 1.7 mostra um exemplo do principio de sincronismo. Segundo Palmer (2002,

p. 195), a fim de explicar o processo na figura,

cada elemento em uma série igualmente espacada de pontos pretos e brancos
tremula em uma determinada medida entre preto e branco. As setas indicam
que metade dos circulos mudam de preto para branco ou de branco para
preto em um periodo e a outra metade, em um periodo diferente. Quando a
taxa de alternancia é de aproximadamente 25 mudangas por segundo ou
menos, observadores véem os pontos como fortemente agrupados em pares
baseados na sincronia. Em taxas mais rapidas, ndo hé agrupamento no que
parece ser tremula¢do cadtica de pontos. Em taxas bastante lentas ha
agrupamentos momentaneos em pares no momento da mudanga, mas se
dissipa durante o intervalo constante entre tremulagdes.”” (traducdo nossa).

FIGURA 1.7: Exemplo visual do principio de sincronismo
FONTE: PALMER (2002)

Na FIG. 1.8, ha duas séries de pontos para exemplificar o principio de regido comum.
A série [A] contém pontos igualmente espacados que sdo organizados em pares por estarem
enclausurados dentro de um mesmo contorno circundante (regido comum). Na série [B],
apesar da proximidade de alguns prontos, o fator de regido comum ¢ mais forte, promovendo

0 agrupamento em 00/00/00/00 ao invés de 0/00/00/00/0.

#3«[_.] elements that are located within the same closed region of space will be grouped together.”

% «[_.] elements that are connected by other elements tend to be grouped together.”

7 “Each element in an equally spaced row of black and white dots flickers at a given rate between black and
white. The arrows indicate that half the circles change from black to white or from white to black at one time and
the other half at a different time. When the alternation rate is about 25 changes per second or less, observers see
the dots as strongly grouped into pairs based on synchrony. At faster rates, there is no grouping in what appears
to be chaotic flickering of the dots. At very slow rates there is momentary grouping into pairs at the moment of
change, but it dissipates during the constant interval between flickers.”
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FIGURA 1.8: Exemplos visuais do principio de regido comum
FONTE: PALMER (2002)

Na FIG. 1.9, ha duas séries de pontos similares as duas séries da figura anterior para
exemplificar o principio de ligacdo de elemento. Na série [A], os pontos igualmente
espagados sdo divididos em pares devido as conexdes entre pontos promovidas pelos
elementos lineares. Na série [B], apesar da proximidade de alguns prontos, o fator de ligacao
de elemento ¢ mais forte, promovendo o agrupamento em 00/00/00/00 ao invés de

0/00/00/00/0.

A ® 6 & o o o o o

N o0 o0 o0 &

FIGURA 1.9: Exemplos visuais do principio de ligacio de elemento
FONTE: PALMER (2002)

Um fato importante deve ser apresentado sobre todos os principios gestalticos citados
neste capitulo: eles sdo considerados isoladamente, embora Wertheimer tenha abordado a

situacdo onde ocorre a operagdo simultanea das leis de similaridade e proximidade.

[...] os elementos mais intimamente relacionados com um fator especifico
serdo agrupados. [Os fatores] ndo podem predizer o resultado quando dois
ou mais fatores variam em oposi¢do porque as regras falham em especificar
como multiplos fatores estdo integrados. Nenhuma teoria geral foi ainda
formulada para superar esse problema.* (PALMER, 1999, p. 344, tradugdo
nossa.

8 <[] the elements most closely related by the specified factor will be grouped together. They cannot predict
the result when two or more factors vary in opposition because the rules fail to specify how multiple factors are
integrated. No general theory has yet been formulated that overcomes this problem.”
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1.5. A abordagem gestaltica na atualidade

Além dos principios de organizagdo perceptual de objetos, a psicologia da Gestalt
estuda outros assuntos relacionados ao comportamento humano, dentre eles a solucdo de
problemas, que consiste em “[...] mover-se de uma situagcdo problemadtica para uma solugao,
sobrepondo obstaculos ao longo do caminho.”* (STERNBERG, 2000, p. 68, tradugio nossa).
Quando aplicada ao processo de solugdo de problemas, a Gestalt ndo ¢ de aceitagdo universal.
Para que compreendamos melhor essa linha de estudos, devemos observar que os tedricos
citam dois tipos de problemas: 1) problemas bem-estruturados ou bem-definidos, que tém
caminhos claros para solugdes, do tipo ‘como encontrar a area do paralelogramo?’; e 2)
problemas mal-estruturados ou mal-definidos, que carecem de caminhos claros para solugdes,
do tipo ‘qual casa comprar se as casas em questdo tém vantagens e também desvantagens?’. O
ultimo tipo € um problema de insight, por ser preciso reestruturar a representagcdo do problema
para resolvé-lo. “Insight ¢ um entendimento distinto, e as vezes aparentemente repentino de
um problema ou de uma estratégia, que ajuda na resolugio de problemas.””” (STERNBERG,
R.; STERNBERG, K., 2012, p. 455, grifo dos autores, tradugdo nossa).

Psicologos da Gestalt defendem que o problema de insight requer a percepcao do
problema como uma totalidade. Para resolvé-lo, deve-se fugir das associacdes existentes
envolvendo o que ja ¢ conhecido e vé-lo em um novo ponto de vista. Insight, para os
gestaltistas, ¢ um processo especial que envolve pensamento diferente do processo de
informacdo linear, considerado normal, e que pode resultar de: 1) saltos em pensamento
inconscientes e prolongados, 2) processo mental grandemente acelerado, ou 3) algum tipo de
curto-circuito do processo normal de raciocinio (STERNBERG, 2009, p. 446). Segundo
Sternberg (2009, p. 446—449), os primeiros gestaltistas ndo fornecem evidéncia convincente
de qualquer desses mecanismos e nem especificam exatamente o conceito de insight. Entdo,

ele apresenta alternativos pontos de vista sobre o assunto:

1) Nothing-Special View’': “[...] insight ¢ simplesmente uma extensio da percepgio,
reconhecimento, aprendizado e concepgao ordinarios.””? (STERNBERG, 2009, p. 446,

grifo nosso, traducdo nossa). Nao existe insight como processo de pensamento

#«[...] moving from a problem situation to a solution, overcoming obstacles along the way.”

>0 “Insight is a distinctive and sometimes seemingly sudden understanding of a problem or of a strategy that aids
in solving the problem.”

> Que pode ser traduzido como “Teoria de processo nada especial”.

>2«[...] insight is merely an extension of ordinary perceiving, recognizing, learning, and conceiving.”
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especial. Alguns representantes dessa teoria sdo Langley, Simon, Bradshaw e Zytkow
(1987) e Perkins (1981).

2) Teoria neo-gestaltista: para maior distingdo entre problemas de insight e problemas
usuais, os neo-gestaltistas sugerem que em problemas de insight, solucionadores
mostram fraca habilidade de predizer seu proprio sucesso em tentar resolver o
problema, ao contrario dos casos de problemas usuais (ordinarios). Além disso, sdo
utilizadas metodologias mais detalhadas de observacdo dos pensamentos na solugdo de
problemas desses dois tipos. Metcalfe (1986) e Metcalfe e Wiebe (1987) abordam essa
teoria em seus trabalhos.

3) Teoria dos trés processos: ha trés tipos de insight, que correspondem a trés tipos de
processos: a) codificacdo seletiva (distingdo entre informagdo relevante e informagao
irrelevante e posterior selecdo da informacdo relevante), b) comparacido seletiva
(relagdo entre novas e antigas informagdes), c) combinacdo seletiva (captura de
fragmentos codificados e comparados de informagdo relevante, e combinagdo dessa
informacdo em uma maneira nova e produtiva, que foge das associagdes ja existentes).
Davidson (2003) e Davidson e Sternberg (1984) abordam essa teoria em seus
trabalhos.

4) Insights adicionais: insight ¢ um entendimento que pode envolver ou um processo
especial envolvendo uma reestruturacdo mental abrupta (experiéncia de insight) ou um
processo cognitivo normal que ocorre progressivamente, ao invés de abruptamente. O

representante dessa teoria ¢ Smith (1995).

Os pontos negativos da Teoria da Gestalt encontradas por Sternberg (2009, p. 446), em
relacdo a solucdo de problemas, ndo afeta o nosso trabalho, uma vez que nosso foco de
pesquisa situa-se no assunto relacionado exclusivamente ao agrupamento e segregacdo de
unidades perceptuais.

Outro caso de ndo-aceitagdo universal da Gestalt, desta vez relacionado aos principios
de agrupamento perceptual, € observado por Gepshtein, Tyukin e Kubovy (2011, p. 21). Esses
autores verificaram que o principio de proximidade “[...] ndo se generaliza para cenas
dindmicas, isto ¢, nenhum principio de proximidade espaco-temporal governa a percepcao de
movimento.” (GEPSHTEIN; TYUKIN; KUBOVY, 2011, p. 21, tradugdo nossa). Assim,

pequenas distancias espaco-temporais entre elementos visuais exibidos de forma dinamica

>3 <[] not generalize to dynamic scenes, i.e., no spatiotemporal proximity principle governs the perception of

motion.”
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ndo fazem com que eles se agrupem. Enfatizamos que esse estudo se refere exclusicamente a
exame concomitante de ambas as dimensdes — espacial e temporal. Devemos observar, no
entanto, que isso ndo afeta as pesquisas gestalticas no campo musical, visto que se restringem
a examinar as representagdes sonoras dos eventos em notacao musical, como ¢ o caso deste
trabalho. De outra forma, os elementos sonoros simbolizados visualmente na partitura, em
uma dimensdo exclusivamente espacial, ndo se expdem como figuras em movimento.
Outrossim, se considerdssemos o proprio som como objeto de estudo, essa nova perspectiva
de proximidade dindmica também nao precisaria ser levada em conta, uma vez que, na falta
de um sistema notacional (espacial), ficariamos restritos a dimensao temporal.

Outro fato, porém de forma geral, ¢ que o comportamento humano, sendo
compreendido em termos de como as pessoas pensam, ¢ atualmente examinado pela
psicologia cognitiva, que “[...] € o estudo de como as pessoas percebem, aprendem, lembram
e pensam sobre uma informacdo.”* (STERNBERG R.; STERNBERG K., 2012, p. 3,
traducdo nossa). Essa abordagem ¢, em parte, um resumo das ultimas formas de anélise, que
sdo o Behaviorismo (na precisdo quantitativa) e o Gestaltismo (na énfase de processos
mentais internos) (STERNBERG R.; STERNBERG K., 2012, p. 13). Segundo Luccio (2011,
p. 121):

A contribuicdo da Teoria da Gestalt para a psicologia contemporanea é ainda
valida. Suas ideias teoéricas foram, em muitos aspectos, verdadeiramente
originais: auto-organizacdo, isomorfismo, teoria de campo, pregnancia,
distin¢do entre fatores locais e globais, e assim por diante. Isso nos convida a
continuar com a tarefa de identificar as regras e limites que nos habilitam a
ver o mundo como ele se apresenta. Essas ideias comprovaram-se originais
em diversos campos da psicologia cognitiva contemporanea: campos
dindmicos, sistemas ndo lineares, Gestalt computacional. Mas se pode referir
a muitas outras abordagens.” (tradugdo nossa).

No proximo capitulo, enfocaremos a Gestalt sob uma perspectiva mais

especificamente musical.

> “[...] is the study of how people perceive, learn, remember, and think about information.”

> “The contribution of Gestalttheorie to contemporary psychology is still valuable. Its theoretical ideas have in
many respects been truly seminal: auto-organization, isomorphism, field theory, Prdgnanz, distinction between
global and local factors, and so on. It invites us to continue with the task of identifying the rules and constraints
that enable us to see the world as it appears. These ideas have proved seminal in several fields of contemporary
cognitive psychology: field dynamics, non linear systems, computational Gestalts. But one could refer to many
other approaches.”
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CAPITULO 2. GESTALT E MUSICA

Enquanto uma figura geométrica ¢ apreendida como um todo quando ¢ observada,
uma figura musical necessita de uma apresentag@o sucessiva. Por causa disso, a traducao dos
principios gestalticos visuais para a musica ainda precisa ampliar suas bases empiricas e
conceituais (REYBROUCK, 1997, p. 57-64). Ha alguns trabalhos sobre a aplicagdo das leis
da Gestalt na musica que foram realizados pelos estudiosos citados no capitulo anterior:
Wertheimer (1997b); Meyer (1956), que trabalhou com expectativas do ouvinte; Lerdahl e
Jackendoff (1983), que lidou com a andlise de musica tonal; Tenney (1988), Polansky (1978)
e Tenney e Polansky (1980), que analisou obras atonais; e Lipscomb (1996), que realizou
analogias musicais das leis gestalticas. Ja diretamente relacionado ao ramo da composi¢ao
musical, hd também o trabalho de Bordini (2004). Esse trabalho consistiu sucintamente em
fornecer sugestdes para a aplicacdo de leis gestalticas no planejamento de obras musicais. O
objetivo desta dissertacdo ¢ realizar esse mesmo procedimento, que terd como base as
sugestdes fornecidas pelo trabalho de Bordini e as analogias para o campo musical de todos os
outros autores deste paragrafo. Neste capitulo, serdo apresentadas a seguir as reflexdes na

musica que esses autores alcancaram no estudo da Teoria da Gestalt.

2.1. Wertheimer/Lerdahl e Jackendoff

Segundo Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 40 e 303), a analogia musical para a lei
gestaltica de proximidade (figuras que estdo mais proximas tendem a formar um grupo) se
equivale ao que Wertheimer (1997b, p. 74) propds: um ‘tap-tap, pause’, ou seja, ‘som-som,
pausa’. O agrupamento dos sons pode ser, assim como no campo visual, notavelmente claro,
sutil ou imperceptivel. O agrupamento dos dois primeiros sons na FIG. 2.1a ¢ bastante forte e
na FIG. 2.1b ¢ relativamente fraco. A FIG. 2.1c ndo apresenta agrupamento de sons devido a

equidistancia entre eles.
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FIGURA 2.1: Analogia musical da lei de proximidade
Fonte: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)
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Para Wertheimer (1997, p. 75 e 76), a lei gestaltica de similaridade (partes
semelhantes tendem a se unir) se apresenta musicalmente quando sons de mesma intensidade
se agrupam e ao mesmo tempo se segregam de sons com intensidade distinta por meio de
mudanca continua de dire¢do entre os grupos ou mantendo-se uma mesma dire¢cdo. Na FIG.
2.2, percebe-se através das grades-guias de intensidade (forte e piano) uma descida e ascensao
continua nesse parametro, ou seja, uma mudanca continua de dire¢@o e, na FIG. 2.3, percebe-

se uma constancia ascendente da intensidade, ou seja, a manuten¢do de uma mesma dire¢ao.
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FIGURA 2.2: Similaridade de intensidade
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FIGURA 2.3: Similaridade de intensidade (2)

Outro exemplo musical da manutencdo de direcdo, ainda para a lei gestaltica de
similaridade segundo Wertheimer (1997b, p. 76), envolve alturas em direcdo ascendente,
cujas aquelas que s3o similares tendem a se agrupar (FIG. 2.4a). Na FIG. 2.4b, a
dissimilaridade de regido de altura opera para a determinagdo de agrupamentos, ou seja, as

alturas se agrupam pelo menor intervalo entre elas.
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FIGURA 2.4: Similaridade aplicada ao parametro altura
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Essa sugestdo do principio gestaltico de similaridade na musica ¢ aproveitada por
Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 41), que ainda sugerem a possibilidade de haver
indeterminacdo no agrupamento de unidades, exemplificada na FIG. 2.5, cujos intervalos de

altura intermediarios sdo equidistantes.

I
I
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FIGURA 2.5: Indeterminacio de agrupamento
Fonte: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

A aplicagdo simultdnea dos principios gestéalticos de proximidade e semelhanga ¢
também sugerida por esses ultimos autores, que apresentam na FIG. 2.6 os seguintes casos em
relacdo a essas leis: a) trabalham em cooperacdo na segregacdo de unidades (notas
semelhantes e proximas se agrupam); (b) entram em conflito, gerando ambiguidade no
agupamento de notas; e (c), o principio da proximidade prevalece porque o siléncio entre as

notas ¢ maior que em (b) (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 42).
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FIGURA 2.6: Proximidade/similaridade
Fonte: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

Serdo apresentados a seguir alguns fundamentos da andlise tonal de Lerdahl e
Jackendoff (1983, p. 43-52) a partir de principios da Teoria da Gestalt. De forma mais
sistematica, eles formularam principios de agrupamento na superficie musical (melodia),
chamados de Regras Preferenciais de Agrupamento (RPA). Essas regras estdo presentes em
dois tipos de evidéncia no agrupamento de sons: 1) Detalhe local, que envolve padrdes de
ataque, articulagcdo, dindmicas e registro na determinacdo de fronteiras de agrupamento em
um nivel primario; 2) Organizacdo de agrupamento de niveis maiores, que “[...] envolve
consideragdes mais globais, tais como simetria e paralelismo motivico, tematico, ritmico ou
harménico.”® (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 43, tradugdo nossa). O primeiro tipo de

evidéncia (detalhe local) contém os principios para o agrupamento de unidades classificados

%6 [...] involves more global considerations such as symmetry and motivic, thematic, rhythmic, ou harmonic
parallelism.”
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como RPA1, RPA2 e RPA3 e o segundo tipo de evidéncia contém os principios classificados
como RPA4, RPAS e RPAG6. O autor cita ainda outro principio ndo relacionado a esses dois
tipos de evidéncia: a RPA7.

A RPAL1 declara que, de forma mais objetiva, agrupamentos de uma simples nota sao
proibidos — exceto quando ha evidéncia bastante forte — e agrupamentos de duas notas sao
proibidos — exceto quando hé evidéncia razoavelmente forte. Antes de descrever a RPA2, os
autores mencionam dois tipos de distancia (intervalo) entre duas notas (LERDAHL;
JACKENDOFF, 1983, p. 44). No Tipo 1, a distancia ¢ aquela que se encontra entre o fim de
uma nota e o inicio de uma préxima nota, enquanto no Tipo 2, a distdncia € aquela que se
encontra entre o inicio de uma nota e o inicio de uma proxima nota.”’ (LERDAHL;
JACKENDOFF, 1983, p. 44). Na FIG. 2.7, um trecho musical ¢ apresentado na linha superior
[A] e uma grade de referéncia do tempo em colcheias ¢ apresentada na linha inferior [B].
Observamos que o primeiro tipo (1) é a distancia entre o final da primeira figura musical e o
inicio da segunda, ou seja, essa distancia tem a duracdo de uma colcheia; o segundo tipo (2) ¢
a distancia entre o inicio da primeira figura e o inicio da segunda, ou seja, essa distancia tem a

duracdo de cinco colcheias.

(09)

FIGURA 2.7: Tipos de distincia entre duas notas, segundo Lerdahl e Jackendoff

A RPA2, diretamente relacionada com o principio gestaltico de proximidade (figuras
que estdo mais proximas tendem a formar um grupo), declara que, em uma sequéncia de notas
{n1nyn3ns}, uma transicdo n,—nj3 sera percebida como uma fronteira de agrupamento se:

a) (quando ha ligadura de expressdo ou pausa) o intervalo de tempo do Tipo 1, do fim

de my ao inicio de n3; for maior do que seus intervalos de mesmo tipo

7 Veremos na segdo 2.6 que somente o segundo tipo de distdncia fara parte do planejamento do segundo
movimento de Segmentos. Isso deve-se ao fato de que Tenney (1980), em seu trabalho com analise
computacional, que ¢ a base para esse planejamento, aborda apenas esse tipo.
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imediatamente anterior e posterior, ou seja se n1—ny < ny—n3 > n3—n4 (esse caso de
RPA2 ¢ denominado 2a); ou se:

b) o intervalo de tempo entre os pontos de ataque de n; e ns, isto ¢, considerando-se o
Tipo 2 de intervalo, for maior do que seus intervalos de mesmo tipo imediatamente
anterior e posterior, ou seja se n—ny < ny—n3 > n3—n4 (esse caso de RPA2 ¢

denominado 2b) (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 45).

Na FIG. 2.8, a linha [A] contém trés trechos musicais denominados por letras
minusculas, a linha [B] contém a grade de referéncia do tempo em colcheias, e a linha [A’]
contém uma sugestdo de representagdo real da duracdo da nota n, (seminima em staccato). Em
(a), o intervalo de tempo ny—n3 € de uma colcheia e ¢ maior que os intervalos de tempo n—n; e
n3—ns, ambos iguais a zero. Por isso, n,—n3 serd percebido como uma fronteira de agrupamento
Em (b), ocorre praticamente a mesma situacdo do exemplo (a) e, em (c), por ndo haver pausa
nem ligadura, considera-se o Tipo 2 de distancia (intervalos) entre as notas. Assim, o intervalo
entre os tempos iniciais de n; e n3 € de quatro colcheias e ¢ maior que os intervalos n,—n; e n3—
n4, ambos iguais a duas colcheias. Por isso, nesse ultimo exemplo, n,—n3 serd percebido como

uma fronteira de agrupamento.
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FIGURA 2.8: RPA2 (proximidade)

A RPA3, exemplificada na FIG. 2.9, sugere que elementos com similaridade de
registro (a), dinamica (b), articulacdo (c) e duragdo (d) serdo componentes de um mesmo

agrupamento’". Mudangas nesses quatro parimetros marcara a fronteira de agrupamento entre

>¥ Esses quatro pardmetros da musica foram utilizados no planejamento do segundo movimento de Segmentos.
Uma melodia foi segmentada em partes com base na similaridade e dissimilaridade entre as notas em relagdo aos
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unidades. Assim, essa regra esta diretamente relacionada ao principio gestaltico de
similaridade (figuras semelhantes tendem a estar agrupadas). O caso de delimitagdo
apresentado em (a) sera chamado de 3a, o caso em (b) sera chamado de 3b, o caso em (c), de

3c, e o caso em (d), de 3d (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 45 e 46).
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FIGURA 2.9: RPA3 (similaridade)
Fonte: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

Os autores apresentam exemplos para andlise, demonstrados na FIG. 2.10. No trecho
(A), as regras 2a (um intervalo de tempo do Tipo 1, quando for maior que os intervalos
imediatamente posterior e anterior, separa unidades), 3a (componentes com mesmo registro
fazem parte de um mesmo agrupamento) e 3b (componentes com a mesma intensidade fazem
parte de um mesmo agrupamento) trabalham em reforco mituo. Ja nos trechos (B), (C) e (D),
as regras aplicadas a analise entram em conflito. Uma das duas regras nesses exemplos deve
prevalecer, pois a RPA1 proibe a formagao de agrupamento com apenas uma nota. Os autores
afirmam que em (B) e (C) a regra 2a (um intervalo de tempo do Tipo 1, quando for maior que
os intervalos imediatamente posterior e anterior, separa unidades) ¢ a vencedora, e em (D), 3b
(unificagdo por semelhanga de intensidade) prevalece. Em geral, as RPA3 sdo as menos
decisivas no seccionamento de unidades, com possivel exce¢do de 3b. A determinagdo das
fronteiras de agrupamento variam “[...] dependendo do grau ao qual condi¢des diferentes sao
satisfeitas.””” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 47, traducio nossa). O grau de forca de
cada regra ndo ¢ objetivo, mas da para perceber que uma maior diferenca entre unidades

auxilia na separac¢ao de unidades (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 46 ¢ 47).

FIGURA 2.10: Exemplos analiticos
Fonte: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

parametros duracdo e registro. J4 a dindmica e a articulagdo foram utilizadas para reforgar essa segregagdo, como
sera visto na se¢éo 3.2 deste trabalho.
3% «[...] depending on the degree to which diferent conditions are satisfied.”
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O segundo tipo de evidéncia para agrupamento sonoro (organiza¢do de agrupamento
de niveis maiores) envolve outras RPA. A primeira delas ¢ a RPA4 (intensificacdo), que ¢
descrita como: “onde os efeitos percebidos pelas RPA2 e RPA3 sdo relativamente mais
pronunciados, uma fronteira de agrupamento de nivel maior pode ser localizada.”®
(LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 49, grifo nosso, traducdo nossa). Na FIG. 2.11, ha trés
niveis hierarquicos de grupos. O primeiro nivel apresenta grupos de notas formados a partir
das regras 2a e 2b (um intervalo de tempo do Tipo 1 ou 2, respectivamente, quando for maior
que os intervalos imediatamente posterior e anterior, separa unidades), o segundo nivel
apresenta dois grupos de notas separados exatamente em uma transi¢cdo de nivel anterior que ¢

marcadamente mais forte, mais discrepante, e o terceiro nivel corresponde a todas as notas do

exemplo da figura (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 49).

FIGURA 2.11: Efeito da RPA4 na divisdo de agrupamentos de nivel 2
Fonte: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

O segundo principio para niveis maiores, a RPAS (simetria), ¢ a preferéncia de analise
de agrupamento que envolve a subdivisdo ideal de grupos em duas partes de tamanhos iguais.
Na FIG. 2.12a, os agrupamentos no segundo nivel de dois em dois ¢ o mais natural. Em (b) ha
ambiguidade de interpretagdo (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 50). Essa regra esta
diretamente associada ao principio gestaltico de mesmo nome (simetria) presente na
articulagdo figura-fundo, mencionado no capitulo anterior. Essa lei afirma que figuras

simétricas tendem a ser vistos como uma unidade.

69 «“Where the effects picked out by GPRs2 and 3are relatively more pronounced, a larger-level group boundary
may be placed.”
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FIGURA 2.12: Efeito da RPAS na divisido de agrupamentos de nivel 2
Fonte: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

O terceiro principio para niveis maiores, a RPA6 (paralelismo), afirma que “onde dois
ou mais segmentos da musica podem ser construidos como paralelos, eles preferencialmente
formam partes paralelas de grupos”®' (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 51, tradugdo
nossa). Exemplificado de forma mais simples, percebe-se na FIG. 2.13 o agrupamento de trés
em trés notas, outros pardmetros da musica sendo iguais. O paralelismo pode ajudar em niveis
maiores, como metades de frases, frases, periodos e até se¢des. Essa regra esta diretamente
associada ao principio gestaltico de mesmo nome (paralelismo). Essa lei afirma que

componentes paralelos tendem a se agrupar.
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FIGURA 2.13: Efeito da RPA6
Fonte: LERDAHL e JACKENDOFF (1983)

A RPA7, tultima regra e ndo relacionada as duas evidéncias de agrupamento
mencionadas acima, pode ser descrita como a preferéncia de uma “[...] estrutura de
agrupamento que resulta em redugdes de medidas de tempo e/ou redugdes prolongacionais,
ambas mais estaveis.”” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 52, tradugdo nossa). As
reducdes de medidas de tempo envolvem estrutura métrica de agrupamento, e as redugdes

prolongacionais consideram, na analise, a harmonia, tensdo e relaxamento melodicos,

61 “Where two or more segments of the music can be construed as parallel, they preferably form parallel parts of
groups.”
62 «[_..] grouping structure that results in more stable time-span and/or prolongational reductions.”
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continuidade e progressio (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 8 ¢ 9). A estabilidade
buscada nessa regra esta relacionada a lei gestaltica de pregnancia (tendéncia a ‘definir o
indefinido’ e ‘regularizar o ndo regular’). Por fim, todas essas regras devem ser consideradas
na separagdo e agrupamento de unidades, e aquelas relacionadas a eventos de niveis maiores
devem ter mais peso que aquelas relacionadas a eventos locais, partindo-se, na conclusdo, da

totalidade para as partes constituintes, como afirma a Teoria da Gestalt.

2.2. Analogias musicais de Lipscomb

Na FIG. 2.14, Lipscomb (1996, p. 147-150) formula exemplos musicais dos cinco
principios estudados por ele:

1) Proximidade: (a) uma melodia formada por graus conjuntos fornece maior senso de
unidade do que uma melodia cheia de saltos, e (b) quando duas alturas estdo bastante
separadas (D6-L4), uma ruptura ocorre, ao passo que alturas bastante préximas (as trés
notas Dods, por exemplo) tendem a formar unidades.

2) Similaridade (c): sons musicais de timbre similar tendem a ser agrupados, assim como
sons musicais que dividem uma amplitude comum. No exemplo da FIG. 2.14c, a voz
superior ¢ executada, por exemplo, por uma flauta transversal e a voz inferior por um
violoncelo, instrumentos bastante distintos em timbre. Assim, a dissimilaridade de
timbre separa as alturas em dois grupos instrumentais distintos. Concomitantemente,
as alturas executadas pelo mesmo instrumento formam uma unidade devido a
similaridade de timbre.*

3) Dire¢ao comum (d): notas sobrepostas em direcdo ascendente agrupam-se entre si, tais
como notas sobrepostas em direcdo descendente, o que leva, por outro lado, a
separagdo entre esses dois grupos distintos.**

4) Boa continuidade (e): uma transicdo gradual de frequéncia introduzida de uma altura a

outra em uma passagem repetida onde hé alternancia de nota aguda com nota grave

% 0 timbre, tal como dinamica e articulagio, foi utilizado no planejamento do segundo movimento de Segmentos
para reforcar a similaridade e dissimilaridade entre partes de uma melodia que foi segmentada com base na
similaridade e dissimilaridade entre as alturas em relagdo aos parametros duracdo e registro. Os detalhes desse
planejamento encontram-se na se¢do 3.2 deste trabalho.

% Essa sugestdo foi utilizada, como mencionado anteriormente, na maior parte do Tema 1 do primeiro
movimento de Segmentos (compassos 6—12), cujos sons executados pelos instrumentos flautim, flautas 1 e 2,
violinos 1 e 2 e violas constituem um agrupamento por se movimentarem da mesma maneira, € 0S sons
executados pelos fagotes 1 e 2, trombones 1 e 2, tuba, violoncelos e contrabaixos constituem outro agrupamento
por se movimentarem semelhantemente entre si e diferentemente (no caso, contrariamente) ao agrupamento
anterior.
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auxilia na liga¢do de duas alturas em uma simples direcdo perceptual, diminuindo a
tendéncia a ruptura. Ha, portanto, percep¢ao de duas camadas (melodia composta).
5) Fechamento (f): experiéncia passada induz a mente a sintetizar (isto €, preencher) sons

que ndo sdo mostrados no estimulo fisico, como a fundamental ausente.
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FIGURA 2.14: Simples analogias musicais de principios gestalticos
FONTE: LIPSCOMB (1996)

2.3. Sugestoes composicionais de Bordini

Apb6s uma fundamentagdo tedrica sobre as leis gestélticas, Bordini (2004) e seus
alunos elaboraram sugestdes musicais para a efetivacao dessas leis. Para maior detalhamento,
serdo apresentados, como exemplos, os resultados composicionais de um desses alunos,
Rodrigo Garcia, que disponibilizou obras e comentarios sobre sua pratica composicional, a

partir dos estudos da Teoria da Gestalt, como parte integrante da pesquisa de Bordini.

2.3.1. Segregacao/unificaciao

O processo de unificagdo para segregacdo, isto ¢, a transformacgdo gradual de
elementos homogéneos (com igualdade de estimulagdo) em elementos contrastantes
(perceptivamente distintos), ¢ sugerido composicionalmente de tal forma que ¢ utilizada
apenas uma nota repetida como base constante e, em seguida, algumas notas semelhantes sao
realcadas apenas com a dinamica, acentuando-se “[...] de forma cada vez mais intensa [essas]

notas (as quais parecerdo segregadas da base constante).” (BORDINI, 2004). No lugar da
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intensidade, outros pardmetros podem ser utilizados para obten¢do do mesmo fim, como o

registro (BORDINI, 2004).

i

P
-
1
.
Tiee § ‘F AT AT AT AY A% A% YN
e e e e e,

é |

¥ \1 \! ;9 \V \9 \Q \7 s,!%

Maquinismo
Rodrigo Garcia

ohee - - A - -
in
Tagha tom “ | | — i C—
(-:: é.' ‘ I c\"”: ,l"¥ -“: ’a\’c\" ¥ -“a”-“: 2 "\"“'\ ’:’ " .\9:’.\’.\’? : ,'\’.\"\’ -\ ’.”.“.\’ -":’-\,}" : !'\?.\!-W -\ ’:":’-“ c”c“c\’cﬂ’: : ’.\’.HQ:S : 9: ,l\,.\‘
r
o Clasinet 6* I |3 = x i = o L] x =
— | - - DR - -
]
LR — _7 1 - = ] = - fl - -
4 - - - - - -
et 6 1) I %
Traspet in & é&‘ = - H— -y = =
inm i
e B 1l - - A4 - - F - -
- g - R - - -
- A
»
{; . — —— = . = = = = . =
T
> - - 4 - - i - - - - - - - - -
§ - W S = - . - - . = .
Cotonn .
¥ - e B e
»
é :. ‘a :_'I}W ¥ \!‘s.'l‘“ .\Y \!.\9.\'1 A% \ﬁ‘\)‘gv ‘\'F .\_s‘\v‘gv‘g ‘\!‘s_v‘\v:,v. ‘\'9‘\‘!‘\‘! ‘\1 ‘\_W}'I‘A}‘g ‘\"\"\"‘V- ‘a}‘\}‘;\v}v‘: .\_!‘;\'l‘s)‘x_' ‘1} ‘_\j‘\v‘\_v
Howy 1
¥ ' '\"VU\.Y :5.\"-\! g -\-\.\9.‘1 -\-‘5-‘?:75 :‘.:’-\i\f -‘7-\-\.%’ :’-&:‘-\ -59:5-\1\1 -\V-\:’-x :’.‘9-\:’ -&:’-\:ﬁ -’V-\l\-\ :’7.\-\'\.
é ’ i -"”v"-",-‘\‘,: -"’-\"-“’4\" i -“,-\’n\,-"’ :"-‘,u\‘,c\' " u\,n\‘,-\,o"’: -‘ ".\74\,.\" 0\ ’:”o‘"-\’ u\,n\".\,d\’: -‘ ’.5’:".\" i\":’.\"-\’ u\’-\”.\,}" -“’)’."’c\" i\‘,d“,-\’-\’
Hop 2 »
> 1 i.‘\.“‘e.\.\"a’a’»’e:]: Fow s rwstay ;959:9;?::1;9;3;&' l"?’e’»’i;s’s;;#:!’?’s’i :95559:#;9:5;;{51;9’,,5 R R
»r
—— '§ FTi— —— — = = - = — — = ~ =
i - - 4 - - i - - - - - - - - -
Vieka 1 ‘6 il
we |B 1) - - F A - - i - - - - - - - - -
— = — - - - - - - - - -
Dot b | F ",I . ] 4 2 2 A ' ré L] ' 3 L] ' L]
< e e R e e
”»

FIGURA 2.15: Primeiros 13 compassos de Maquinismo (Rodrigo Garcia)
Fonte: BORDINI (2004)%

5 Os Anexos A e B contém as autorizagdes para citagdo de todos os exemplos de BORDINI ¢ GARCIA.
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A FIG. 2.15 mostra a primeira pagina do Exercicio 1 de Rodrigo Garcia, intitulado
Maquinismo, para orquestra sinfonica. Nessa obra, o compositor coloca em pratica a sugestdo
acima citada ao utilizar apenas a nota D6 em toda a pega. Ele divide a orquestra nos trés
grupos instrumentais de entradas distintas em sobreposicdo a seguir (o primeiro funcionando
como base continua): I) flauta transversal, clarinete em Bb, timpano, celesta, harpa e
contrabaixo; II) (retangulos cinzas na FIG. 2.15) oboé, corne inglés, clarinete baixo, fagote e
metais; e III) (ndo ativo na FIG. 2.15) cordas sem o contrabaixo. A mudanca do estado de
unificagdo para o estado de segregagdo ¢ obtida “[...] através de mudangas no timbre [...], na
dindmica (acimulo progressivo de instrumentos) e no ritmo (defasagem que ocorre entre as
notas dos instrumentos de um mesmo grupo, bem como as defasagens criadas a partir das
superposi¢des dos Grupos I, II e III).” Dobramentos de oitava também sdo utilizados

(BORDINI, 2004).%

2.3.2. Fechamento

A seguir, serdo apresentadas algumas sugestdes musicais para a lei gestaltica de
fechamento (tendéncia para completar objetos incompletos). Uma forma visual incompleta,
mas facilmente identificavel, seria representada musicalmente por “um motivo em que notas
atrativas ndo fossem resolvidas, permitindo, assim, que o ouvinte as ouga ‘virtualmente’.
Talvez seja necessario apresentar primeiro o motivo completo e depois submeté-lo a
diferentes modificagdes [...]”*" (BORDINI, 2004, grifo do autor). Para a efetivacio da lei de
fechamento, Bordini ainda sugere o uso de progressao harmdnica que busca resolucao seguida

por uma pausa, em lugar da resolu¢do; uso de eixo virtual (nota ndo utilizada na composi¢ao,

66 A efetivagdo da lei gestaltica de segregagdo a partir de variagdes no timbre e nas alturas de uma série
(mudanga de registro) foi empregada no planejamento dos comp. 11-19 do terceiro movimento de Segmentos.
Nesse trecho, o Tema 1 é distribuido em trés linhas melddicas, com relagdes de aumentagédo entre si, de tal forma
que a segunda linha tem o dobro das duragdes da primeira e a terceira tem o dobro das duragdes da segunda. A
segunda linha é executada pelas violas, e a terceira linha é executada pelos violoncelos e contrabaixos durante
todo o trecho. A primeira linha, contudo, se inicia nos violinos, passa para as flautas e os clarinetes, em seguida,
para os oboés e o flautim, e conclui no trompete. Dessa forma, a primeira linha é segregada das demais em
termos de timbre. Além disso, para reforcar essa segregagdo, o registro de algumas alturas do Tema 1 presentes
na primeira linha melddica foram livremente alterados.

7 A fim de utilizar essa sugestio musical, no primeiro movimento de Segmentos, uma melodia original é
apresentada como Tema 2 (comp. 20-28) e reapresentada com variagdes ritmicas trés vezes: 1) compassos 28—
35, 2) compassos 38—54 e 3) compassos 61-75. Essas varia¢des, embora levemente distintas do tema original,
sdo percebidas como o proprio tema, ou seja, ha uma percepcdo de relagdo direta entre cada variagdo e o Tema 2
devido ao grande grau de semelhanca. Esse tipo de percepcédo caracteriza a sensa¢do de completude.
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mas que é percebida devido a aproximagao e afastamento de notas simétricas)®®; e uso de uma
melodia seguida por sucessivas reiteragdes com “vazios”, ou seja, com partes sonoras
substituidas por pausas® (BORDINI, 2004, grifo do autor).

Na FIG. 2.16, pode-se observar: a) cadéncia auténtica’’ sem resolugdo, b) nota Do
como eixo virtual, e ¢) melodia original seguida de reiteragdes incompletas. No exemplo (a), o
ouvinte espera a entrada de outro acorde depois do acorde V7, provavelmente o acorde de
primeiro grau no estado fundamental com a tdnica também na voz superior (cadéncia
auténtica perfeita). No exemplo (b), a nota D6s ndo ¢ utilizada, mas a aproximagdo simétrica
entre as duas vozes, o uso da nota atrativa Si e o uso de fragmentos de escala diatonica natural
sugerem um acordo, unissono, o que nao ocorre. Por fim, o exemplo (c¢) apresenta um motivo
que ¢ repetido trés vezes, mas com partes “faltando”, que sao ouvidas mentalmente. A mente
tende a completar essas partes de siléncio porque a memdria relaciona cada trecho incompleto

com o motivo inicial, ja armazenado.
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FIGURA 2.16: Diferentes formas de incompletude

Rodrigo Garcia, em seu Exercicio 2 intitulado Soturno N°I, para piano solo, faz uso de
melodia inicialmente apresentada (dois compassos) e seguida de variagdes ritmicas, uma das

primeiras sugestdes apresentadas neste topico. A FIG. 2.17 apresenta somente a melodia do

% Na maior parte do Tema 1, ou seja, entre os comp. 6-12 do primeiro movimento de Segmentos, ¢ utilizada a
sugestdo de eixo virtual para a efetivacdo da lei gestaltica de fechamento. A classe de altura Do#, uma das alturas
da escala em questdo, funciona como eixo virtual e ndo € utilizada nesse trecho. Essa classe de altura somente é
apresentada no compasso 13.

% Dois trechos do primeiro movimento de Segmentos marcaram a utilizagio de melodia com reiteragdes
incompletas. O primeiro encontra-se no compasso 76, cuja pausa substitui a ultima nota do Tema 1, e o
segundo, nos comp. 134-140, cujo material motivico ¢ apresentado, repetido duas vezes, e, em seguida, reiterado
duas vezes de forma incompleta.

" Segundo Kostka e Payne (2008, p. 155-159), cadéncia é um objetivo harménico. Cadéncia auténtica ocorre
quando uma triade de tonica ¢ precedida pelo acorde de V ou vii® e pode ser de dois tipos: perfeita (V-I, ambos
em estado fundamental e com a voz superior executando a nota tonica (I) sobre o primeiro grau) e imperfeita
(vii®~I e V-1 com um ou ambos os acordes invertidos, e V-I com ambos os acordes em estado fundamental, mas
com a ter¢a ou a quinta do acorde de primeiro grau na voz superior). Para o autor, a cadéncia auténtica perfeita é
a mais conclusiva dentre todos os outros tipos (auténtica imperfeita, de engano, meia cadéncia, meia cadéncia
frigia e a cadéncia plagal). Por isso, ¢ mais provavel que o ouvinte espere uma resolucdo ‘perfeita’ quando um
acorde de V7 aparece.
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Exercicio 2 (BORDINI, 2004). A tentativa foi induzir o ouvinte a reconhecer a melodia

original a cada variagdo que ¢ apresentada no decorrer da obra a partir da manutengdo do

contorno e das notas da melodia. Com isso, a sensa¢do de completude estara presente em

praticamente toda a pe¢a musical devido a grande semelhancga existente entre as variagdes € o

tema inicial.
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FIGURA 2.17: Melodia e suas variacdes de Soturno N°I (Rodrigo Garcia)

Fonte: BORDINI (2004)

Na mesma obra da figura anterior, o compositor também faz uso de um eixo virtual

(Sib) e de um acorde sem resolugdo (sétima da sensivel da tonalidade de Si bemol menor),

demonstrado na FIG 2.18.
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FIGURA 2.18: Ultimos compassos de Soturno N° I (Rodrigo Garcia)

Fonte: BORDINI (2004)
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2.3.3. Boa continuidade

A lei gestaltica de direcdo ou boa continuidade (linhas tendem a se prolongar na
mesma dire¢do) pode ser aplicada no contorno de frases melddicas’' e, em escala ampla, na
configura¢do de se¢des e forma geral da composicdo. A passagem entre frases e segdes pode
ser de tal maneira que haja, propositalmente: 1) boa continuidade, metamorfose: quando ¢
suave ou imperceptivel; ou 2) ma continuidade, contraste: quando ¢ realizada de maneira
abrupta (BORDINI, 2004)."

Em Nullo labore!, exercicio 3 de Rodrigo Garcia, hda como exemplo de boa
continuidade a transi¢cdo suave da frase A para a frase B, como no exemplo da FIG. 2.19. A
frase B consiste praticamente na mesma melodia da frase A, omitindo-se as duas ultimas

notas de cada um dos seus oito compassos (BORDINI, 2004).

Nullo labore!

Rodrigo Garcia
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FIGURA 2.19: Frases A e B de Nullo labore! (Rodrigo Garcia)
Fonte: BORDINI (2004)

Mais duas sugestdes musicais para a lei gestaltica de boa continuidade sdo citadas no

trabalho de Bordini (2004), mas diretamente relacionadas aos estudos de Rodrigo Garcia: 1)

"0 cuidado com o contorno de melodias esteve presente na elaboragio dos Tema 2 (comp. 20-28) e 3 (comp.
80-90) do primeiro movimento de Segmentos. O Tema 2 foi construido de tal forma que as alturas mais agudas
caminhassem ascendentemente em dire¢@o ao climax, no comp. 27. O Tema 3 apresenta, também, o movimento
ascendente das alturas mais agudas em dire¢@o ao climax (comp. 87), que, aqui, ocorre ndo tdo perto do fim,
como ¢ o caso do climax do Tema 2. Dessa forma, foi elaborado um movimento descendente das alturas mais
agudas ap6s o climax do Tema 3. As FIG. 3.8 e 3.13, encontradas no Capitulo 3 deste trabalho, fornecem uma
visualiza¢do dessas diretrizes na elaboragdo dos Temas 2 e 3, respectivamente.

20 primeiro movimento de Segmentos contém 5 se¢des (Introdugdo, A, B, C e Coda). As sugestdes de tipo de
conexdo entre se¢des segundo Bordini (2004), baseadas na lei de boa continuidade, foram empregadas no
planejamento geral desse movimento. Ha boa continuidade, ou seja, passagem suave, entre a Introducgdo e a
secdo A e entre as segdes A e B a partir da sobreposi¢do de materiais de ambas as partes. Ja entre as se¢des B e C
e entre a se¢do C e a Coda, ha ma continuidade pelo fato de que a transigdo entre elas ocorre de forma abrupta.
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uso de repeticdo de material prévio, com minimo de varia¢do (timbrica, por exemplo), e 2)
uso de variagdes de uma sequéncia de alturas (transposi¢do, inversdo, retrogradacdo e

. ~ . 3
inversdo retrograda, por exemplo).’

2.3.4. Proximidade

Segundo Bordini (2004), ha trés condigdes para o agrupamento de sons segundo a lei
gestaltica de proximidade, o qual afirma que elementos proximos tendem a ser vistos juntos:
1) alturas no mesmo registro, com intervalos ndo muito grandes; 2) alturas proximas em
termos de duracdes; e 3) alturas localizadas em pontos proximos no espago. Assim, na FIG.
2.20, observamos a formagao dos grupos 1 e 2, a partir do critério de proximidade intervalar;
a formacdo dos grupos 3 e 4, a partir do critério da similaridade ritmica; e a do grupo 5, a
partir do critério da localizagdo espacial. Para esse ultimo caso, a altura [x] ndo formard um
grupo com a altura [y] por conta da grande distancia entre elas; pelo mesmo critério, a altura

[y] se agrupard com as alturas [z] e [w] por causa da grande proximidade entre elas.
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FIGURA 2.20: Diferentes formas de agrupamento por proximidade

As duas primeiras sugestdes musicais do paragrafo anterior se assemelham aquelas
abordadas por Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 46) na Regra Preferencial de Agrupamento 3
(RPA3)™. A diferenca ¢ que em Bordini (2004) essas sugestdes derivam da lei gestaltica de
proximidade, enquanto a RPA3 esté associada ao principio de similaridade. A ultima sugestao
de Bordini (proximidade espacial) se assemelha a RPA2, a qual afirma que, quando um
intervalo de tempo for maior do que o intervalo que o precede e maior do que o intervalo que
o sucede, haverd uma fronteira de agrupamento.

A peca para conjunto de camara Opositores Contiguos, de Rodrigo Garcia, consiste

em trés grupos distintos sobrepostos: 1) trio de madeiras, que ¢ o grupo mais ativo da obra por

7 Nos momentos de recorréncia dos temas do primeiro movimento de Segmentos, um timbre diferente foi
intencionado para efetivar a sugestdo de variagdo minima de material prévio como boa continuidade, além de
haver outras variagdes como transposi¢@o, inversdo, retrogradagdo e inversdo retrograda. Os detalhes de como
essas variagdes foram utilizadas no planejamento das recorréncias dos temas desse movimento encontram-se no
na sec¢ao 3.1.

" A RPA3 afirma que elementos com o mesmo registro, dindmica, articulagdo e dura¢do serdo componentes de
uma mesma unidade.
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executar “[...] figuras de menor duracgdo ritmica, posicionadas no registro agudo e proximas
em espacamento [...]” (BORDINI, 2004); 2) trompas, que apresentam atividade menor que a
do grupo anterior, ao executarem “[...] acordes em bloco com espagamento variavel e
estereofonias dispostas no registro médio [...]” (BORDINI, 2004); e 3) fagote e piano,
consistindo em “[...] ostinatos melddicos, realizados em unissono, e localizados no registro
sub-grave [...]” (BORDINI, 2004). O grupo 3 estd separado dos demais grupos por registro,
enquanto que cada um dos grupos 1 e 2 executam notas agrupadas por registro. O grupo 3 ¢
ainda mais segregado dos demais no que diz respeito ao desenvolvimento de material musical,
0 que somente acontece nos outros grupos. Ha também uma relagdo de proximidade gestual
entre trompas e madeiras quando percebe-se o fator de complementaridade entre esses grupos
(BORDINI, 2004). Um trecho da obra em questdo, Opositores Contiguos, ¢ apresentado na

FIG. 2.21, que contém os trés grupos instrumentais distintos em atuacao.
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FIGURA 2.21: Trecho de Opositores Contiguos (Rodrigo Garcia)
Fonte: BORDINI (2004)

2.3.5. Similaridade

Duas possibilidades musicais sdo sugeridas por Bordini (2004) para tornar efetivo o

principio gestaltico de similaridade, o qual afirma que elementos com forma ou cor
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semelhantes sdo vistos como unidades: 1) materiais musicais repetidos ou reiterados serdao
agrupados como unidades; e 2) materiais, mesmo que diferentes, serdo também percebidos
como unidades quando emitidos pelo mesmo timbre.

Em Escoria rebelde!, exercicio 4 de Rodrigo Garcia, cada um dos dois grupos
instrumentais (cordas e metais, excluindo-se o de percussdo) formam um plano, devido a
semelhanca de timbre e comportamento. A partir do oitavo compasso apos o inicio da obra
musical, surge o plano continuo das cordas, que consiste de muita atividade devido a auséncia
de pausas na maioria dos instrumentos. Apos quatro compassos, surge o grupo de metais,
segregado do grupo das cordas devido a diferenga de timbre, contorno melddico variado,
percepcao de um destino (comp. 12-24) e melodia entrecortada por pausas. A FIG. 2.22
apresenta os compassos 12—14 da obra em questdo, momento que aparecem os dois distintos

grupos instrumentais (BORDINI, 2004).
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FIGURA 2.22: Trecho de Escoria Rebelde! (Rodrigo Garcia)
Fonte: BORDINI (2004)
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2.3.6. Similaridade/proximidade

Ha diferenca no grau de importancia para as leis de proximidade e similaridade. “A
semelhanca ¢ fator mais forte de organizagdo do que a proximidade. A simples proximidade
nio basta para explicar o agrupamento de elementos. E necessario que eles tenham qualidades

em comum.” (BORDINI, 2004).

O

(a) Apesar da proximidade (b) Semelhanca/ proximidade: reforgo mituo

ndo existe unidade (filas de pontos maiores € menores)

FIGURA 2.23: Exemplo visual de similaridade/proximidade
Fonte: BORDINI (2004)

Musicalmente, a FIG. 2.23a sugere que “[...] dois motivos contrastantes mesmo
estando préximos um do outro ndo constituem unidade.” (BORDINI, 2004). A FIG 2.23b
“[...] sugere que mesmo motivos contrastantes se forem tocados pelo mesmo timbre, podem
constituir uma unidade.” (BORDINI, 2004).

Para demostracdo dessas sugestdes, Rodrigo Garcia elaborou duas versdes da
miniatura Mucuim, cuja primeira (FIG. 2.24), para octeto de violoncelos, apresenta uma Unica
unidade formada a partir da semelhanca timbrica, embora haja duas vozes contrastantes. Ja a
segunda versdo (FIG. 2.25) para quatro violoncelos e quatro trompas, as mesmas duas
melodias da versdo anterior sdo utilizadas, uma para cada grupo instrumental. Ha, portanto,

devido a diferenga de timbre, duas unidades distintas (BORDINI, 2004).
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FIGURA 2.24: Trecho de Mucuim (para violoncelos) de Rodrigo Garcia
Fonte: BORDINI (2004)
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FIGURA 2.25: Trecho de Mucuim (para trompas e violoncelos) de Rodrigo Garcia
Fonte: BORDINI (2004)

2.3.7. Pregnancia

A afirmacdo da lei gestaltica de pregnancia estudada por Bordini (2004) é: “qualquer
padrdo de estimulo tende a ser visto de tal modo que a estrutura resultante ¢ tdo simples
quanto o permitam as condi¢cdes dadas.” A partir da soma de partes, a mente tende a buscar a
melhor forma possivel, mais simples e regular do novo objeto ou evento, que passa a ter
caracteristicas proprias. Isso, musicalmente, segundo Rodrigo Garcia, pode ser alcancado
sobrepondo duas ideias musicais ou promovendo um procedimento candnico com uma
delas”, que ¢ o caso da FIG 2.26. Essa figura consiste em um trecho do sétimo exercicio

composicional de Rodrigo Garcia, intitulado Camaledo.
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FIGURA 2.26: Trecho candnico de Camaledo (Rodrigo Garcia)

" O procedimento candnico para promover a lei de pregnancia foi utilizado no planejamento da secio B do
terceiro movimento de Segmentos (comp. 45-90). Nessa se¢do, ha um canone a quarta realizado por varios
instrumentos. Por fim, outra sugestdo musical para a lei de pregnincia (sobreposi¢do de ideias musicais) é
utilizada na secdo D desse mesmo movimento (comp. 133-145). Nessa se¢do, os Temas 1 e 2 estardo
sobrepostos.
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2.4. Abordagem de Meyer

Segundo Meyer (1956, p. 83):

A mente, em sua sele¢do e organizagdo de estimulos discretos em figuras e
agrupamentos, parece obedecer a certas leis gerais. Essas leis ndo
consideram somente a forma na qual a mente organiza os estimulos
musicais, mas também explica como surgem algumas das expectativas que a
mente cogita com base em tais agrupamentos.”® (tradugio nossa).

A organizagdo promovida pelas leis da Gestalt, que se resume em normalizar objetos
ou eventos, nem sempre ¢ o que a mente deseja. A expectativa e percepcao de desvio surgem
a partir da insatisfagdo com a organizacdo psicologica (MEYER, 1956, p. 91). A seguir,
mostraremos algumas sugestdes de aplicacdo das leis da Gestalt observadas nas analises de

obras musicais segundo Meyer.

2.4.1. Boa continuidade

Como vimos no capitulo 1 (secdo 1.3.5), para Meyer, a boa continuidade se relaciona a
um padrio que tende “[..] a ser continuado em seu modo de operagdo.””’ (1956, p. 92,
traducdo nossa). Continuidade ndo ¢ uma mera repeti¢do. Dentro de processos continuos
sempre devem existir mudancgas para haver significagdo (MEYER, 1956, p. 93).

Os disturbios de uma boa continuidade podem ser de dois tipos: a) interrupcao
momentinea em um processo’® de continuidade e b) substituigio de um processo por outro.
Esse ultimo ¢ chamado de processo reverso, ou simplesmente reverso, que pode ser mais
drastico ou menos drastico. Um processo reverso menos drastico pode ser verificado, por
exemplo, durante uma modulacido que contém varios tipos de sequéncias, uma substituindo a
outra, ocorrendo uma leve reversdo de processos. A maior mudanca de processo sO serd
percebida no ponto onde se efetuou a substituicao da tonalidade anterior pela nova (MEYER,
1956, p. 93). Esse tipo de modulagdo pode ser exemplificado pelo tipo de modulagao
sequencial que utiliza o ciclo de quintas, sobre o qual Kostka e Payne (2008, p. 322) se
referem. Nessa modulacdo, uma triade passa a ser a dominante do acorde seguinte, que passa

a ser também a dominante do proéximo acorde, e assim sucessivamente até modular para uma

7 “The mind in its selection and organization of discrete stimuli into figures and groupings appears to obey
certain general laws. These not only account, in part, for the way in which the mind organizes musical stimuli
but also explain how some of the expectations which the mind entertains on the basis of such groupings arise.”
77«[...] to be continued in its initial mode of operation.”

8 «“Processo em musica significa fluxo constante de padrdes sonoros que projetam-se em planos distintos através
de mudangas sucessivas, seja na forma de repetigdo, variagdo ou de contraste.” (GAZIRI, 1993, p. 75). Vale
salientar que, no contexto da pesquisa de Meyer, o conceito de processo se restringe a ideia de padréo.
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tonalidade desejada. O que ocorre desde o inicio desse processo até a definitiva modulacao &,

na verdade, uma série de tonicaliza¢des. Na FIG. 2.27, foi utilizado o ciclo de tonalidades D6

maior — Fa maior — Si, maior — Mi, maior — L&, maior.
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LaM:| Vv v’ I

FIGURA 2.27: Modulacio sequencial a partir do ciclo de quintas

O primeiro tipo de distarbio — interrupgdo momentidnea de um processo — ocorre
apos o estabelecimento desse processo e sua continuidade. Como essa interrup¢do ¢
momentanea, o processo € reestabelecido apos o disturbio. Meyer (1956, p. 93-97) cita, como
exemplo desse tipo de distirbio, a melodia do Preludio Opus 28, N. 2, para piano, de Chopin
(FIG. 2.28), no qual observa-se um disturbio momentaneo em um processo de conjun¢ao
entre trechos a partir de classe de altura comum. Nessa figura, as quatro frases da linha
melddica foram segmentadas nos trechos rotulados com as letras de {a} até {/i}. O processo
de conjuncao por classe de altura comum ¢ estabelecido logo no inicio da linha melddica pela
conjuncdo dos trechos {a} e {b} através da classe de altura Ré, que finaliza o trecho {a} e
inicia o trecho {b}. A continuidade desse processo ¢ visivel nas conjung¢des dos trechos {b} e
{c} (pela classe de altura Si) e {c} e {d} (pela classe de altura La). A interrup¢do
momentanea desse processo ocorre entre os trechos {d} e {e}, que ndo se conectam pela

mesma classe de altura. O reestabelecimento do processo ocorre logo em seguida, nos trechos

le}e (. (e dg). tgh e th).”

70 uso de conjungdo por classe de altura comum foi utilizado na elaboragdo da parte inicial do Tema 3 do
primeiro movimento de Segmentos (comp. 80—84). A ultima classe de altura (no caso, Ré) do primeiro trecho
(comp. 80-81) ¢ a primeira classe de altura do segundo trecho (comp. 82-83), em registros diferentes. Esse
processo estabelecido ¢ continuado em seguida entre o segundo e o terceiro trechos, a partir da conjungdo da
altura Ré novamente, porém em mesmo registro. Para maior detalhes, veja FIG. 3.13.
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FIGURA 2.28: Melodia do Preludio Opus 28, N. 2, de Fréderic Chopin

Ainda nesse Preludio de Chopin, observa-se o tipo de processo reverso harménico (no
caso, uma quebra e mudanca de processo nas cadéncias). O autor faz uma sintese harmoénica
do inicio da obra musical, em Sol maior, até 0 momento que aparece a conclusdo da mudanga
de processo (compasso 15) sobre a cadéncia para o primeiro grau da nova tonalidade, La
menor. Meyer ainda aponta o acorde de dominante no compasso 22 dessa obra musical. A
FIG. 2.29 apresenta essa sintese harmonica complementada com uma sintese nossa dos
compassos que faltam.

Vale salientar que a conclusdo da mudanga de processo ¢ praticamente paralela a
quebra da melodia. “A segunda frase, que parece exatamente paralela a primeira, nos conduz
a aguardar um acorde de Ré maior na sua conclusdo.”® (MEYER, 1956, p. 95, tradu¢ao
nossa). S6 que, em seu lugar, aparece um Ré¢ alterado. A mudanga de processo comecga nesse
acorde, se prolonga a partir de alteracdes, e ¢ concluida com a aparicdo da cadéncia que
definira a nova tonalidade. A maneira de progressdo inicial, processo de modulagdo padrao

estabelecido, era vi—16/4—V-I, que foi substituida por aquele novo processo.

%0 “The second phrase, which seems to be exactly parallel to the first, leads us to expect a D major chord at its
conclusion.”
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FIGURA 2.29: Melodia e sintese harmonica do Preliidio Opus 28, N. 2, de Chopin

O autor aponta outra possibilidade musical para o estudo das expectativas relacionada
a lei gestaltica de boa continuidade. E o caso do tema inicial de Liebestod (Tristan und
Isolde), composta por Wagner (FIG. 2.30). Essa linha melédica — presente no soprano [A] e
em certos instrumentos da orquestra [B], como o clarinete baixo — contém um processo que
consiste na repeti¢do transposta da meia-frase®' original (primeiros compassos) trés semitons
acima. A nota esperada para o inicio da terceira meia-frase (quinto compasso da figura) ¢ o La
(trés semitons acima da primeira nota da segunda meia-frase). Esse fato de continuagdo do

processo de transposicdo previamente estabelecido somente ocorre em [B]. A descontinuidade

81 “Meia-frase ¢ a reunido de dois ou mais motivos, dos quais o primeiro tem um carter expectante ou de
pergunta (antecedente) e o seguinte, ou seguintes, um carater conclusivo ou de resposta (consequente).”
(CURSA, 1993, p. 14, tradugio nossa). O texto original é: “Semifrase — (1) Reunién de dos o mas motivos, de
los que el primero tiene un caracter expectante o de pregunta (antecedente) y el siguiente o siguientes un caracter
conclusivo o de respuesta (consequente).”. Motivo € a “reunido de dois ou mais sons sucessivos que se produzem
sobre dois tempos ritmicos diferentes. Em qualquer caso, todo motivo deve conter um ‘ictus’ ou acento.”
(CURSA, 1993, p. 13 e 14, grifo do autor, tradugio nossa). O texto original desse Gltimo conceito é: “reunién de
dos o mas sonidos sucesivos que se producem sobre dos tempos ritmicos diferentes. En cualquier caso, todo
motivo deve contener un ‘ictus’ o acento.”.
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melddica do processo em [A] nesse quinto compasso ¢ reforcada pela descontinuidade
ritmica. A parte instrumental [B] continua o processo até o final do trecho, apesar da
aceleragdo do movimento (eliminagdo progressiva de partes da meia-frase original). No
sétimo compasso do trecho, observa-se o retorno da unifio melodica®. Por fim, observa-se um
processo de continuidade do movimento das notas extremas na melodia indicado pelo
travessdo que conecta essas notas, apesar de haver um atraso no segundo sistema do trecho

(MEYER, 1956, p. 97-99).%

Meia-frase original ]
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FIGURA 2.30: Trecho de Liebestod da épera Tristan und Isolde de Wagner

Outra continuagdo de processo em uma melodia pode ser efetivada a partir de uma
progressdo melodica ascendente das notas de uma triade (arpejada). A FIG. 2.31 apresenta,
como exemplo desse tipo de continuacdo, o inicio do tema do segundo movimento da

Sinfonia 97, de Haydn (MEYER, 1956, p. 101-102).
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FIGURA 2.31: Inicio do tema da Sinfonia 97, Hob. I: 97, mov. 2, de Haydn

%20 processo de repetigdo transposta de material prévio foi utilizado na elaboragdo dos compassos 83-86 do
terceiro tema do primeiro movimento de Segmentos. O trecho do compasso 83, que inicia com a nota Ré em
anacruse, ¢ repetido em seguida, porém um tom acima. Ha continuidade desse processo no trecho seguinte e
mudanga de processo no compasso 87. Para maior detalhes, veja FIG. 3.13.

%3 0 movimento ascendente das notas mais agudas em grau conjunto foi utilizado, por exemplo, na elaboragio do
Tema 2 do primeiro movimento de Segmentos (comp. 20-28). Para maiores detalhes, veja FIG. 3.8.
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Além da continuidade melddica e harmonica e seus disturbios, Meyer (1956, p. 102—
127) aponta continuidade e descontinuidade na organizag¢do temporal. Para isso, ele conceitua
pulso, métrica e ritmo:

1) “A percepcdo do pulso envolve uma divisdo objetiva ou subjetiva do tempo em
batidas regularmente recorrentes e igualmente acentuadas.”®* (MEYER, 1956, p. 102,
traducdo nossa).

2) “A percep¢do da métrica envolve uma consciéncia da recorréncia regular de batidas
acentuadas e ndo acentuadas.” *> (MEYER, 1956, p. 102, tradugdo nossa).

3) “A percepcao do ritmo envolve um agrupamento mental de uma ou mais batidas nao
acentuadas em relagio a uma batida acentuada.” (MEYER, 1956, p. 102, tradugio

nossa).

Para que se possa compreender o tratamento que Meyer da a lei de boa continuidade
no aspecto ritmico, ¢ necessario que se definam os cinco tipos de agrupamentos ritmicos,
oriundos da prosodia. Esses agrupamentos serdo utilizados no planejamento da secdo C, de
Segmentos, como veremos adiante, na se¢do 3.1.4. Na simbologia de cada agrupamento, o

traco horizontal simboliza a batida acentuada, e linha curva, uma batida ndo acentuada.
1) Troqueu (— -): ritmo com acentuacdo no inicio e usado normalmente nos compassos
bindrio ou quaternario. Para que ocorra em compasso terndrio, uma das figuras sera
mais longa que a outra. Se a figura longa for a primeira, essa deverd ser de maior

destaque em relagdo a outra. Esse destaque pode ser alcangado com o uso da dindmica

e articulacao (FIG. 2.32).
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FIGURA 2.32: TROQUEU - Quarteto de Cordas (K. 464), Minuetto, de Mozart
Fonte: MEYER (1956)

% “The perception of pulse involves an objective or subjective division of time into regularly recurring, equally
accented beats.”

% “The perception of meter involves an awareness of the regular recurrence of accented and unaccented beats.”
% “The perception of rhythm involves a mental grouping of one or more unaccented beats in relation to an
accented beat.”
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2) Datilo (- — ~): ritmo também com acentuagdo no inicio e usado normalmente no

compasso ternario (FIG. 2.33, a partir do segundo compasso). Para que ocorra em
compasso binario ou quaterndrio, um dos dois pulsos métricos deve ser dividido para
que haja trés batidas. A linha (b) da FIG. 2.34 apresenta uma andlise alternativa
(trocaica), mostrando que o numero de batidas ndo acentuadas ndo ¢ mais importante

que sua localizacdao em relacdo a batida acentuada.

Molto vivace

FIGURA 2.33: DATILO - Sinfonia 9, Scherzo, de Beethoven
Fonte: MEYER (1956)
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FIGURA 2.34: Dupla analise
Fonte: MEYER (1956)

3) Iambo (- — ): ritmo com acentuacdo localizada no final (FIG. 2.35). A batida nao

acentuada localizada logo apds a batida acentuada deve ser considerada como

anacrusec.
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FIGURA 2.35: IAMBO - Sinfonia 1, Minuetto, de Beethoven
Fonte: MEYER (1956)
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4) Anapesto (- - —): ritmo com acentuacdo localizada no final (FIG. 2.36). As batidas

ndo acentuadas localizadas logo ap6s a batida acentuada devem ser consideradas como

anacruse.
e . - .
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FIGURA 2.36: ANAPESTO — Carmen, Ato 111, de Bizet
Fonte: MEYER (1956)
5) Anfibraco (- — -) ritmo com acentuagdo localizada no centro (FIG. 2.37). A batida

ndo acentuada que se localiza logo ap6s a batida acentuada ndo deve ser agrupada com

a anacruse.
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FIGURA 2.37: ANFIBRACO e nivel superior anapéstico — Carmen, Ato 111, de Bizet
Fonte: MEYER (1956)

A marcacdo mental dos acentos pode ser observada devido a tendéncia a continuacao
de um processo ritmico, ou seja, quando ha um tipo de agrupamento em repeticdo. Mas,
frequentemente, a organizagdo ritmica ¢ descontinua, incompleta, ou ambigua para gerar
interesse ao ouvinte.!’ Para a marcagdo dos acentos em todos os casos, portanto, considera-se
as diferencas de intensidade, duracdo, estrutura melddica, progressdo harmonica,
instrumentagdo etc (MEYER, 1956, p. 103 e 110).

Na FIG. 2.37, o processo de continuidade ritmica tem como padrdo o agrupamento
anfibraco. No terceiro compasso, ha mudanga para agrupamento do tipo anapesto devido ao

deslocamento da ligadura e retirada do salto que vinha sendo feito nos compassos anteriores,

%7 A repetigo de tipo de agrupamento ritmico para gerar boa continuidade foi utilizado na elaboragdo do Tema 3
do primeiro movimento de Segmentos. Nos compassos 80-83, foi utilizado o tipo de agrupamento denominado
troqueu (ritmo com acentuagdo no inicio). No compasso 83, ha uma descontinuidade desse processo ritmico e
um novo tipo de agrupamento ritmico entra em cena, denominado iambo (ritmo com acentuagdo no final). Esse
novo tipo de agrupamento perdura até o compasso 87. Para maiores detalhes, veja FIG. 3.13.
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formando um acento deslocado. A mudanca ¢ forte por ocorrer antes que o tipo de
agrupamento anterior acabasse e por ser percebido, em seu inicio, como trocaico. A
diferenciagdo de acento ou duragdo faz surgir unidades ritmicas maiores em nivel superior.

Meyer organiza os agrupamentos ritmicos em niveis hierarquicos. Dessa forma, cada
agrupamento anfibraco, no exemplo da FIG. 2.37, faz parte de um grupo nio acentuado em
um nivel hierarquico superior e os dois Ultimos agrupamentos com nota pivd (R¢) fazem parte
de um grupo que seria o acento do nivel superior, no caso, comportando-se como anapesto. O
uso de nota pivd também se verifica nas FIG. 2.35 e FIG. 2.36 (MEYER, 1956, p. 110).

Até o momento, nos referimos a continuidade ritmica. No que diz respeito a
continuidade métrica, ela envolve a persisténcia no movimento da métrica (representada pela
formula de compasso) e também sua unidade por causa da dominancia. H4 trés formas de
distirbio na continuidade métrica: 1) mudanca geral em métrica, com o uso de hemiolas; 2)
uso de sincopes; e 3) oposicdo de métricas simultaneas (polirritmia) (MEYER, 1956, p.

117).%8

2.4.2. Fechamento

Os diferentes estilos musicais fornecem ao ouvinte experiente padrdes fechados em si
mesmos em nivel macroscdpico, tais como padrdes formais e harmonicos. Além disso, um
olhar microscopico sobre a propria obra musical também fornece padrdes ou, na terminologia
de Meyer, termos sonoros (colecdo de notas) que se tornam coerentes € basicos. Assim,
qualquer fragmento de um termo sonoro sera visto como o termo na forma incompleta. Dessa
maneira, Meyer (1956, p. 129) sugere que as “[...] repeticdes do comego de um tema bem
formado ja ouvido vdrias vezes estimulard expectativas de que o tema devera ser completado

% Um caso a parte seria a repeticdo de fragmento de um tema inicial

como o foi no passado.
no final de uma pega para apenas evocar esse tema, gerando coeréncia.
Ha dois tipos de incompletude: “(1) aquelas que surgem no curso do padrdo porque

algo foi deixado de fora ou saltado [lacuna estrutural]; e (2) aquelas na qual a figura, embora

% Como exemplo de distirbio da métrica, foram utilizadas hemiolas na elaboragio do Tema 3 do primeiro
movimento de Segmentos (comp. 87-89). Para maior detalhes, veja FIG. 3.13.

89 «[...] repetitions of the beginning of a well-shaped theme already heard several times will arouse expectations
that the theme will be completed as it has been in the past.”
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completa nesse sentido, simplesmente ndo foi percebida como tendo alcangado uma
conclusdo satisfatoria, ndo foi finalizada.”® (MEYER, 1956, p. 130, tradugdo nossa).

Para o primeiro tipo de incompletude (lacuna estrutural), Meyer (1956, p. 131) sugere,
por exemplo, que o senso de incompletude ocorre quando uma das notas do repositorio de
alturas de um sistema ¢ deixada de lado (por salto, por exemplo). A tendéncia € esperar o
preenchimento, em seguida, desse vazio criado. Porém, se o preenchimento de notas que
faltam for retardado, isto ¢, se ele for ndo imediato, a emotividade resultante sera maior.”'

Para o segundo tipo de incompletude (uma figura, embora completa, ndo ¢ percebida
como tal), podemos encaixar o principio da saturagdo proposto por Meyer (1956, p. 135-138).
Para ele, saturagdo ocorre quando ha repeti¢des seguidas de um determinado trecho,
estimulando uma forte expectativa de mudanga porque ha inibicdo da continuagdo e nao ha
completude. H4 na saturagdo, provocada pela repeticdo sem continuidade, um aumento de
tensdo. Essa repeticdo, entretanto, ndo deve ser exagerada. A satura¢do, mesmo minima, ao
ser reforgada por variagdes na dindmica e harmonia, por exemplo, pode alcancar grandes
expectativas também. As excegdes a essa incompletude por repeticdo sdo aquelas repeticdes
que ocorrem no final de uma peca, em um ostinato ou em uma figura de acompanhamento
(OLIVEIRA, 2010, p. 70).”

De forma mais pratica, Meyer (1956, p. 140 e 141) fornece um exemplo melddico que
apresenta incompletudes. E o trecho executado pelas flautas e violinos I que se encontra na
sinfonia de Hindemith Mathis der Maler (FIG. 2.38), na qual, no compasso 42, se espera um
movimento descendente para a nota Sol, o que ndo ocorre, apenas concretizando-se no
compasso 49. Ha também, nesse mesmo compasso, uma parada (atraso) no movimento
ascendente das notas extremas dos seis primeiros compassos do trecho. Uma melodia triddica
¢ percebida nas notas mais agudas do trecho, como demonstrado na FIG. 2.38, na qual a nota
Ré, primeiramente executada no compasso 43, ¢ repetida e se comporta de forma estaciondria.
Portanto, a nota Ré ndo se move em dire¢do a uma mudanca, que acontece apenas no

compasso 50, dirigindo-se para a nota Fa#.

% <(1) those which arise in the course of the pattern because something was left out or skipped over; and (2)

those in which the figure, though complete so far as it goes, simply is not felt to have reached a satisfactory
conclusion, is not finished.”

1 O uso gradual de alturas de um repositorio previamente definido foi utilizado na elaboragio do segundo tema
do primeiro movimento de Segmentos (comp. 20-29). O repositdrio utilizado foi o conjunto de classes de alturas
234689A0.

%2 Nos compassos 60—62 do primeiro movimento de Segmentos, ha saturagdo minima (uma Gnica repeti¢io do
trecho anterior com leves variagdes, tais como mudanga ritmica por repeticdo de cada nota e mudanga timbrica).
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FIGURA 2.38: Trecho da sinfonia Mathis der Maler, mov. 1, de Hindemith

Outra forma de incompletude ocorre nos compassos 55 a 62, trecho que apresenta
fragmentos da melodia previamente percebida. A tendéncia ¢ completar a melodia, que so
aparece completa, mesmo que variada, a partir do compasso 63. A expectativa para a
completude ¢ reforcada nos compassos 61 e 62 por uma saturacdo imediatamente antes da
reapresentacdo da melodia (compasso 63). Percebe-se nessa saturacdo uma repeticdo de
fragmento da melodia. Esse fragmento ¢ menor que os fragmentos anteriores, e o intervalo de
tempo entre ele e a saturacdo ¢ menor que os intervalos entre os fragmentos antes dele,
percebendo-se uma aceleragdo psicoldgica temporal. Além disso, hd nessa saturagdo variacao
de dindmica, aumentando a tensdo (MEYER, 1956, p. 142 ¢ 143).

Meyer (1956, p. 132 e 139) ainda sugere pequenos exemplos de completude e

incompletude. Para a completude, ele cita a recomendacao de escrita melddica ao afirmar que
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apos um grande salto deve haver compensa¢do por movimento contrdrio € em grau conjunto;
para a incompletude, ele cita que uma nota longa destacada (ndo funcionando por exemplo,
como pedal) ocasionard expectativa de uma mudanca ascendente, se a nota longa for grave, e
descendente, se a nota longa for aguda.”

A incompletude, agora em termos ritmicos, ocorre em uma série de batidas nao
acentuadas, que causa a expectativa de completude a partir da insercdo de um acento, ou em
uma série de batidas todas acentuadas, que causa a expectativa de um relaxamento. A partir da
concepgdo de niveis ritmicos hierarquicos diferentes, em um determinado trecho musical, o
nivel superior pode ser incompleto, enquanto o nivel inferior se apresenta de forma completa,
o inverso ndo sendo verdadeiro. Para esclarecer essas afirmagdes, Meyer (1956, p. 145 e 146)
apresenta como exemplo trechos de uma redugdo para piano do Quarteto de Cordas Opus 131
de Beethoven, quinto movimento (FIG. 2.39). Nessa figura, percebe-se um periodo simétrico,
que contém duas frases de quatro compassos, e cada frase contém duas meia-frases de dois
compassos. Ha a percepcao de dois motivos (a e b), nesse caso, para Meyer, coincidentes com
as meia-frases. Uma andlise de tipos de agrupamentos ritmicos foi elaborada para trés niveis
hierarquicos segundo as mudancas de harmonia e movimentos mais decisivos dentro e entre
varias vozes: o primeiro caracterizado pelo ritmo trocaico, o segundo, pelo ritmo idmbico e o
terceiro, também iambico. Apds esse trecho, hd uma repeticao variada dele e, em seguida, o
trecho da FIG. 2.40 surge, formado a partir do motivo a. Uma mudanga no nivel ritmico
superior acontece. Por ndo haver o motivo b, ndo hé acento nesse nivel. Assim, hd um senso

de incompletude, causando expectativa.
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FIGURA 2.39: Tema do Quarteto de Cordas Opus 131, mov. 5, de Beethoven

> No planejamento da segdo introdutéria do primeiro movimento de Segmentos, foi estipulado o uso de notas
longas seguidas de resolug@o para os comp. 2 ¢ 3 e o uso de saltos seguidos de compensagdo em grau conjunto
para o comp. 4 desse movimento.
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FIGURA 2.40: Trecho do Quarteto de Cordas Op. 131, mov. 5, de Beethoven

Em relagdo a incompletude métrica, Meyer (1956, p. 144) sugere o caso onde a batida
acentuada regularmente recorrente (ou primeiro pulso de cada compasso) esta ausente’*. J4
em relagdo a harmonia, Meyer sugere que “[...] completude surge quando a musica retorna
para a base harmonica da qual comecou ou move para uma base que foi de alguma forma
implicita nos materiais iniciais.”” (MEYER, 1956, p. 150, tradugdo nossa). O periodo
apresentado na FIG. 2.39 ¢ incompleto porque ndo finaliza na tonica (Mi), mas na dominante
da relativa menor e percebe-se na FIG. 2.40 uma meia cadéncia (IV-V) que reforga a
expectativa de um fechamento, a qual ocorre mais para frente no decorrer da peca (MEYER,
1956, p. 150).

Meyer (1956, p. 151 e 152) apresenta uma lei denominada Lei de Retorno, o qual
afirma que “¢ melhor retornar a algum ponto inicial qualquer do que ndo retornar.”
(tradug@o nossa). Apds o término de um termo sonoro, eventos posteriores tomam o lugar
desse termo e funcionam como atraso de expectativa para o seu retorno, que ¢ a sua
recorréncia. O retorno do padrio € percebido como uma completude. Se um termo sonoro ¢
deixado incompleto na sua primeira apari¢do, sua recorréncia terd um final diferente e mais
conclusivo; se um termo sonoro ¢ completo em si mesmo, sua recorréncia devera ser exata ou

quase exata.”’

** A incompletude métrica a partir da auséncia do primeiro tempo do compasso foi utilizada na elaboragio do
Tema 1 do primeiro movimento de Segmentos, mais precisamente nos comp. 10-12.

] completeness arises when the music returns to the harmonic base from which it began or moves to one
which was in someway implicit in the opening materials.”

% It is better to return to any starting point whatsoever than not to return.”

7 A completude através da recorréncia tematica ¢é utilizada vérias vezes no planejamento do primeiro movimento
de Segmentos. Como exemplos, temos no compasso 35 o retorno do Tema 1, e no compasso 62, o retorno do
Tema 2.
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2.4.3. Unificacao/segregaciao

Segundo Meyer (1956, p. 163), h4 uniformidade em musica quando os elementos de
organiza¢do musical (melodia, ritmo, harmonia e timbre) se combinam para criar igualdade de
estimulag¢do, ndo havendo percep¢do de formas. Em um trecho uniforme nido hd pontos de
atividade e repouso, ndo ha percepcao do objetivo final ou onde o trecho acabard, mas
somente seu modo de continuagdo. No parametro altura, a unificagdo ou homogeneidade
ocorre quando um conjunto de notas estdo equidistantes uma das outras e ndo sao
diferenciadas por nenhum outro tipo de organizacdo musical. No sentido horizontal desse
parametro altura (melodia), a escala cromatica e a escala de tons inteiros, sem o uso de saltos,
criam uniformidade e ambiguidade, causando intensa emotividade e ansiedade (Meyer, 1956,
p. 164)’®. O autor apresenta um trecho da Sonata para Piano de Liszt que apresenta
cromatismo dentro dos grupos de semicolcheias e entre esses grupos, além de haver
uniformidade ritmica através do uso da mesma duracdo para cada altura (FIG. 2.41). Como
visto nesse exemplo, para o alcance da uniformidade, nenhum padrdo melodico bem formado

foi inserido, para ndo chamar a atencao do ouvinte para a melodia (MEYER, 1956, p. 174).
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FIGURA 2.41: Trecho da Sonata para Piano de Liszt
FONTE: MEYER (1956)

A uniformidade harmoénica ¢ apresentada nas FIG. 2.42, 2.43, 2.44 e 2.45. Na FIG.
2.42, os intervalos dentro da propria organizagdo harmdnica vertical sdo iguais. Temos uma
sucessao de acordes diminutos em (a), uma sucessdo de acordes aumentados em (b) ¢
sobreposi¢ao de quartas justas em (c). Nao ha, portanto, a percepc¢do de tonicas, nem formas e
nem tendéncias. Na FIG. 2.43, ha repeticdo na constru¢do de cada acorde, que contém um

intervalo de ter¢ca maior sobrepondo um intervalo de ter¢a menor (triade menor). Na FIG.

% A unificagdo, através do uso de 1) apenas intervalos de 2°. M. na linha melddica, 2) apenas seminimas na
figuragdo da melodia, 3) timbre ndo variado e 4) preenchimento harmonico de cada nota da linha melddica a
partir de acordes aumentados, estd presente no planejamento da Transicdo 1 do terceiro movimento de
Segmentos (comp. 36-44. Similarmente, o uso de 1) apenas intervalos de 2°. m. na linha melddica, 2) ritmo da
melodia em seminimas, 3) timbre similar em todo o momento e 4) preenchimento harménico de cada nota da
melodia a partir de acordes diminutos, constitui, também, sugestdes da lei gestaltica de unificacdo para o campo
musical aplicadas no planejamento da Transi¢do 2 do terceiro movimento de Segmentos (comp. 124—132). Os
detalhes desses planejamentos encontram-se nas subsegdes 3.3.2 ¢ 3.3.6 do capitulo seguinte.
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2.44, ha um processo continuo (repeticao de progressao harmodnica) formado por duas diades
construidas diferentemente em repeti¢do. Por fim, na FIG. 2.45, a uniformidade harmonica
ocorre através do acréscimo de pequenas diferencas. A mudanga em grau conjunto de apenas

uma altura entre acordes gera ambiguidade, incerteza e expectativa (MEYER, 1956, p. 166—
181).”

(a) (b) (¢c)
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FIGURA 2.42: Uniformidade harménica por intervalos iguais
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FIGURA 2.43: Uniformidade harménica por construcio semelhante
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FIGURA 2.44: Uniformidade harmonica por processo continuo
FONTE: MEYER (1956)
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FIGURA 2.45: Uniformidade harménica por mudanca sutil

A distin¢do entre figura (melodia) e fundo envolve também questdes texturais.

O campo musical pode ser percebido como contendo: 1) uma simples figura
sem nenhum fundo [como uma peca para solista]; 2) varias figuras sem

% A unificagdo através de mudanga harménica sutil serd utilizada no planejamento do Interladio do terceiro
movimento de Segmentos (comp. 91-105) Nessa se¢do, havera interpolacdo entre dois acordes de quartas justas,
cujos elementos sonoros serdo alterados um por vez em grau conjunto. Os detalhes desse planejamento
encontram-se na subse¢do 3.3.4 do proximo capitulo.
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nenhum fundo, como uma composi¢do polifénica na qual as varias partes
estdo claramente segregadas e igualmente, ou quase igualmente, bem
formadas; 3) uma figura, ou as vezes mais, acompanhada por um fundo,
como em uma tipica textura homofonica dos séculos XVIII e XIX; 4) um
fundo apenas, como na introdu¢do de uma obra musical [...] onde a melodia
ou figura estd obviamente ainda para surgir; ou 5) a superposicdo de
pequenos motivos que sdo similares mas ndo exatamente semelhantes e que
tétm pequena independéncia real de movimento, como nas designadas
texturas heterofonicas.'® (MEYER, 1956, p. 186, tradugdo nossa).m1

A uniformidade no campo musical em relagdo a figura e ao fundo é observada quando
ha “[...] um fundo para algum tipo de tema que est4 ainda a aparecer.”'*> (MEYER, 1956, p.
193, tradu¢do nossa). Uma uniformidade textural também pode surgir em uma textura
ambigua, cuja organizagdo do campo ndo estd clara. As causas para essa falta de clareza
podem ser: 1) obscuridade de uma organizagdo previamente bem definida através do
enfraquecimento progressivo das figuras; ou 2) obscuridade da defini¢do e articulagdo das
partes que constituem a textura a partir do aumento do niimero, diversidade e arranjo dessas

partes (MEYER, 1956, p. 192 ¢ 193).'”

2.5. Analise gestaltica de Tenney: estudos iniciais

Primeiramente de forma um tanto subjetiva, tal como os autores citados anteriormente,
Tenney (1988) propds equivalentes musicais para determinados fatores gestélticos de
formagdo e segregacdo de unidades. Ele classifica essas unidades gestalticas temporais,
doravante denominadas pela sigla UGT, segundo niveis hierarquicos distintos de percepg¢ao:
1) elemento (unidade que faz parte do primeiro nivel hierarquico, ¢ a menor de todas e pode
ter componentes simultdneos indivisiveis), 2) clang (unidade do préximo nivel superior

composta por dois ou mais elementos distribuidos temporalmente) e 3) sequéncia (unidade do

1% “The musical field can be perceived as containing: 1) a single figure without any ground at all [...]; 2) several
figures without any ground, as in a polyphonic composition in which the several parts are clearly segregated and
are equally, or almost equally, well shaped; 3) one or sometimes more than one figure accompanied by a ground,
as in a typical homophonic texture of the eighteenth or nineteenth centuries; 4) a ground alone, as in the
introduction to a musical work [...] where the melody or figure is obviously still to come; or 5) a
superimposition of small motives which are similar but not exactly alike and which have little real independence
of motion, as in so-called heterophonic textures.”

%1 Segregagdo em relagio a tipos texturais serda empregada no planejamento do terceiro movimento de
Segmentos. Para haver diferenciagdo entre figura e fundo, em certos momentos, a textura homofonica entrard em
vigor, e em outros momentos, uma textura polifénica com acompanhamento, um acréscimo nosso.

192«[ ] a ground for some sort of theme which is still to appear.”

' A uniformidade textural através da ambiguidade no tipo de organizagdo foi utilizada no planejamento da
ultima secéo do terceiro movimento de Segmentos (comp. 132), cujas partes consistem em Tema 1, Tema 2 e
blocos de acordes. Em relago a primeira apari¢do do Tema 1 (inicio do movimento), teremos agora trés ao invés
de duas vozes, sendo que uma delas consistirda em uma melodia bem definida (Tema 2), ofuscando relativamente
o Tema 1.
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terceiro nivel hierarquico superior, logo apds o clang, composta por dois ou mais clangs. As
UGT podem ser monofonicas ao conter UGT do proximo nivel inferior percebidas
temporalmente uma por vez, ou polifonicas ao conter UGT do préximo nivel inferior

percebidas duas ou mais por vez (TENNEY, 1988, p. 102).

[...] clang ¢ um som ou configuragdo sonora que ¢ mais Ou menos
imediatamente perceptivel como uma gestalt auditiva, enquanto a sequéncia
— sendo apreendida de forma menos imediata que o clang — seria o que
Kohler chamou de uma fraca unidade. [...] [O elemento é], em certo sentido,
um clang ‘menor’ que ¢ efetivamente absorvido dentro de um clang maior,
por meio disso perdendo muito de sua individualidade como uma gestalt
musical.'™ (TENNEY, 1988, p. 24, grifo do autor, traducdo nossa).

A forca de uma unidade (Gestalt) esta relacionada com o grau de interdependéncia de
suas partes. “[...] ao se falar nos diversos graus de for¢a da Gestalt, seria bem melhor utilizar
um continuo. Nesse continuo seria possivel colocar uma Gestalt muito forte, uma Gestalt
medianamente forte, uma Gestalt mais ou menos fraca, uma Gestalt bem fraca, e assim por
diante.” (ENGELMANN, 2002, p. 6, grifo do autor). A TAB. 2.1 apresenta um continuo
baseado em Engelmann e nas gradacdes de intensidade sonora, com o detalhe que a Gestalt
muito forte é o clang, ao invés do elemento, segundo as considera¢des supracitadas de
Tenney. Isso supostamente pode estar diretamente relacionado ao fato de que na natureza, por
exemplo, a substancia hidrogénio “[...] ocorre numa forma em que nao ¢ composta de atomos,
mas de moléculas de hidrogénio, cada uma delas composta de dois 4tomos de hidrogénio.”
(KOFFKA, 1975, p. 68). Os graus de forca gestaltica do clang e da sequéncia ndo seriam
relacionados simplesmente como forte e fraca, respectivamente, porque ha outros niveis
superiores a eles. As unidades que fazem parte desses outros niveis sdo, como demonstrados
na TAB 2.1, segmento, seg¢do e a peca em si. Pode-se ainda considerar interessante mencionar
niveis hierdrquicos acima da peca: uma série de pecas em um determinado concerto ou
mesmo o conjunto de todas as obras de um compositor em particular (TENNEY;
POLANSKY, 1980, p. 207). Essas outras UGT serdo melhor abordadas a partir da se¢do 2.6.

E possivel estabelecer uma analogia entre os niveis hierarquicos das UGT e os niveis
hierarquicos dos seres vivos. Essa analogia de Morgan, citada por Bertalanffy (1933, p. 52) ¢
mostrada na coluna da direita da TAB. 2.1. Essa mesma analogia, para os trés primeiros

niveis, ¢ mostrada na FIG. 2.46.

194 <] clang is a sound or sound-configuration that is more or less immediately perceptable as an aural gestalt,

while the sequence — being apprehended in a less immediate way that clang — would be what Kdohler called a
‘weak gestalt’. [...] the element being, in a sense, a ‘smaler’ clang that is effectively absorved into a larger clang,
thereby losing much of its individuality as a musical gestalt."
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TABELA 2.1: UGT e seus graus de for¢a gestatica

UGT Grau de forca gestaltica Niveis biologicos
(Tenney) (Engelmann) (Morgan)
Elemento — Atomo

Clang Muito forte Molécula
Sequéncia Forte Unidade coloidal
Segmento Meio forte Biokyl

Secao Meio fraco Célula

Peca musical Fraco Organismo celular
Série de pecas Muito fraco Coldnia de organismos
Conjuntos das obras de um Fraquissimo Conjunto de coldnias'”
compositor
=
@
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FIGURA 2.46: Analogia entre os niveis hierarquicos dos seres vivos e as UGT

Em outros termos, em uma obra musical, elementos correspondem as notas. Partindo-
se de uma perspectiva formal tradicional, clangs poderiam corresponder aos motivos e
sequéncias, as frases (POLANSKY, 1978, p. 797 e 798), porém, de maneira mais geral, clang
ou sequéncia podem ser “[...] um tipo de evento musical e situacdo perceptual que pode
envolver muitos outros tipos de estruturas sonoras [...]”'°° (TENNEY, 1988, p. 24, tradugio
nossa) além de motivo e frase. Na verdade, um clang se assemelha a um motivo somente na

questdo do alto grau de imediacdo perceptual e sua singularidade (TENNEY, 1988, p. 24). A

19 Acréscimo nosso.
1% «[..] a kind of musical event and perceptual situation that may involve many other types of soud-structure

L]
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seguir, serdo apresentadas as sugestdes musicais subjetivas de principios gestalticos

formuladas por James Tenney.

2.5.1. Proximidade

O principio de proximidade no campo musical segundo Tenney (1988, p. 29) ¢ este:

“[...] em uma cole¢do de elementos sonoros, aqueles que sdo simultaneos ou contiguos

tenderdo a formar clangs, enquanto separagoes no tempo relativamente grandes produzirdo

~ 95107
segregacoes |...]

Wertheimer (1997b), ja apresentadas neste trabalho segundo Lerdahl e Jackendoff (1983), e

(grifo do autor, traducdo nossa). Isso equivale as sugestdes de

se assemelha ao que Bordini (2004) sugere (alturas localizadas em pontos proximos no espago
tendem a se agrupar). Assim, pode haver separacao de unidades em trechos com pausas (FIG.
2.47) e sem pausas, situacdo apresentada na FIG. 2.48, cuja pauta 1 constitui o trecho que sera
delimitado em clangs, e a pauta 2 ¢ uma grade de referéncia que contém os pontos
equidistantes representados por colcheias. Nessa FIG. 2.48, por exemplo, as cinco primeiras
alturas (pontos) estdo proximas entre si € a0 mesmo tempo segregadas do resto da constelagao
de alturas. Em outros termos, hd um pequeno intervalo comum entre os tempos iniciais das
cinco primeiras alturas da figura, intervalo esse que equivale a dura¢do de uma colcheia. Ja o
intervalo entre a quinta e sexta alturas (F4—L4) ¢ quatro vezes maior do que os intervalos
anteriores, fazendo com que a sexta altura (L&) esteja segregada das alturas anteriores. A

proximidade aqui se restringe a separacdo de unidades na articulagao temporal.

: Clang 2
Clang 1 : Clang 3

é.'_—:: .‘.‘_. T

FIGURA 2.47: Sugestido musical da lei de proximidade
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FIGURA 2.48: Sugestio musical da lei de proximidade (2)

7«1 ] in a collection of sound elements, those which are simultaneous or contiguous will tend to form clangs,

while relatively greater separations in time will produce segregation |[...]”
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2.5.2. Similaridade

O principio de proximidade no campo musical, segundo Tenney (1988, p. 32), ¢ este:
“[...] em uma coleg¢do de elementos sonoros (ou clangs), aqueles que sdo similares (com
respeito aos seus valores em algum parametro) tenderdo a formar clangs (ou sequéncias),
enquanto a relativa dissimilaridade produzird segregacio [...]”'"" (grifo do autor, tradugio
nossa).

Sons tocados no mesmo registro (alturas proximas) ou por instrumentos de timbre
similar tendem a formar grupos. Tenney (1988, p. 29-31) utiliza dois exemplos da literatura
musical para explanar esse principio. No segundo movimento de Octrande, de Varese,
compassos 50-53 (FIG. 2.49), percebe-se uma linha melddica que permeia as notas do
trompete e do clarinete em mi bemol. Mesmo havendo diferenca de timbre, a similaridade de
registro supera essa diferenca e se torna um forte fator de coesdo nesse elemento linear do
grande Clang. Ja no inicio das Cinco Peg¢as para Orquestra, de Webern (FIG. 2.50), apesar da
similaridade de registro (incluindo cruzamento de vozes), a diferenga de timbre entre o
clarinete em mi bemol e o violino os separa em duas unidades distintas. A mudanca de timbre
— do clarinete para o oboé — efetuard as separagdes perceptuais entre os clangs 1 e 4, apesar
da similaridade de altura entre o fim da linha do clarinete e o inicio da parte do oboé. Entao,

um relativo grau maior de similaridade pode ser o motivo unificador em alguns casos.
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FIGURA 2.49: Trecho de Octrande, mov. 2, de Varése

198 <[] in a collection of sound-elements (or clangs), those which are similar (with respect to values in some

parameter) will tend to form clangs (or sequences), while relative dissimilarity will produce segregation [...]”
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FIGURA 2.50: Trecho de Cinco Pegas para Orquestra Opus 10, mov. 2, de Webern

2.5.3. Intensidade paramétrica

“[...] em wuma cole¢cdo de elementos sonoros, entre os quais ha diferencas
consideraveis em intensidade paramétrica, clangs tenderdo a ser formados em que os
elementos mais intensos sdo 1) os pontos focais, e 2) os pontos de partida desses clangs
[..]”'"" (TENNEY, 1988, p. 41, grifo do autor, tradugio nossa).

Intensidade paramétrica ¢ a medida aproximada da intensidade subjetiva (relativo
auge), que “[...] ¢ comumente associada a ascensdo em altura, aumento na dindmica ou no
tempo, [...] mudanca de um timbre °‘macio’ ou °‘suave’ para um timbre ‘4spero’ ou
‘perfurante’, ou de um intervalo mais consonante para um mais dissonante [...]”''° (TENNEY,

1988, p. 35, grifo do autor, tradugdo nossa).

2.5.4. Repeticio

Segundo Tenney (1988, p. 41): “se uma repeticdo de perfil paramétrico ¢ percebida

dentro de uma série de elementos sonoros, isso apenas pode produzir uma subdivisdo de toda

19«1 in a collection of sound-elements, among which there are considerable diferences in parametric
intensity, clangs will tend to be formed in which the more intense elements are (1) the focal points, and (2) the

starting points of these clangs [...]”
1O« ] is usually associated with a rise in pitch, an increase in dynamic level or in tempo, etc [...] change of a
‘smooth’ or ‘mellow’ timbre to a ‘harsh’ or ‘piercing’ timbre, or from a more consonante to a more dissonante

interval [...]”
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»H1 (tradu¢do nossa). Perfil

a série em unidades correspondendo a figura repetida [...]
paramétrico ¢ um grafico que dispde as variagdes no tempo de alguns parametros (TENNEY,
1988, p. 33). O perfil paramétrico da melodia da FIG. 2.51, em relacdo ao pardmetro altura, ¢
apresentado na FIG. 2.52. Percebe-se nessa ultima figura que h4d uma repeti¢do do contorno

das alturas, segmentando o trecho em trés clangs.

FIGURA 2.51: Segmentacdo de UGT a partir da repeticio
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FIGURA 2.52: Perfil paramétrico da melodia da FIG. 2.51

2.5.5. Grupo objetivo

“Grupo objetivo se referira as expectativas ou antecipagdes erguidas durante uma
experiéncia musical que sdo produzidas por eventos prévios ocorridos dentro da mesma peca
[..]”""* (TENNEY, 1988, p. 44, grifo do autor, traducio nossa). Pode ser de trés formas: 1)
inércia ritmica, 2) normas de referencial especifico e 3) referéncia tematica, recorréncia ou
revocacao.

Para a primeira forma, inércia ritmica, Tenney (1988, p. 44) afirma:

[ela] é fonte da percepcao de sincope, onde um acento ou impulso métrico ¢é
percebido de alguma forma que ndo corresponde a atual acentuagdo na

"1 “If a repetition of parametric profile is perceived within a series os sound-elements, this alone may produce a

subdivision of the whole series into units corresponding to the repeated shape [...]”
"2 “Objective set will refer to exepectations or antecipations arising during a musical experience which are
produced by previous events ocurring within the same piece [...]”
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musica em um determinado ponto. O que parece estar envolvido aqui é uma

tendéncia psicologica ou cinestésica a repeticao ritmica — a manutengdo de
, . . . 113 ~

uma estrutura ritmica estabelecida previamente [...] ~ (tradu¢@o nossa).

“[...] o estabelecimento de normas de referencial especifico [...] fornece um padrdo de
comparagdo de eventos posteriores, com mais ou menos implicagdes especificas sobre a
interpretagdo desses eventos.”''* (TENNEY, 1988, p. 45, tradugio nossa). O sistema tonal é
um exemplo disso ao referenciar uma altura e as outras em func¢do dela. Outro exemplo seria o
estabelecimento de uma métrica como padrdo, cujos eventos posteriores “[...] adquirem
implicagdes ritmicas especificas pelo efeito de suas posi¢des dentro daquela estrutura métrica
(ex.: tempo fraco vs. tempo forte) [..]”'"° (TENNEY, 1988, p. 45, tradugdo nossa).
Similarmente, intervalos e sons de qualquer tipo podem ser usados para funcionar como
normas referenciais. Para a ultima forma de grupo objetivo (recorréncia), a memoria do
ouvinte relaciona materiais que percorrem uma obra musical, percebendo novidade,

reaparicao integral ou variada (TENNEY, 1988, p. 45-46).

2.5.6. Grupo subjetivo

Esse grupo se refere as citacdes e ao estilo composicional. Segundo Tenney (1988, p.
44).

[...] grupo subjetivo se referiria as expectativas ou antecipacdes que sdo o
resultado de experiéncias prévias aquelas que sdo ocasionadas pela parte
particular da musica ja sendo considerada. [...] grupo objetivo seria menos
variavel, de um ouvinte a outro, que o grupo subjetivo, porque o primeiro se
referird s configuragdes musicais em si, enquanto que o ultimo ndo.''°
(grifo do autor, tradugdo nossa.)'"”

'3 «[..] is the source of the perception of syncopation, where an accent or metrical impulse is perceived in some

way that does not correspond to the actual accentuation in the musica t a given point. What seems to be involved
here is a psychological or kinesthetic tendency towards rhythmic repetition — the maintenance of a previously
established rhythmic structure [...]”

114 <[] the establishiment of specific referential norms [...] provides a standard of comparision for later events,
with more or less specific implications as to the interpretation of these events.”

'3« ] acquire specific rhythmic implications by virtue of their position within that metrical structure (e.g.
upbeat vs. downbeat) [...]”

16 «[ ] subjective group would refer to expectations or antecipations which are the result of experiences
previous to those that are occasioned by the particular piece of music now being considered. [...] objective set
should be less variable, from listener to another, than subjective set, because the former will always have specific
anologs or correlates in the musical configurations themselves, while the latter may not.”

170 fator de grupo subjetivo estara no primeiro movimento de Segmentos na forma de citagio de materiais
motivicos do Coro Hallelujah!, da obra Messias, de Handel. Esses pequenos motivos estardo presentes na
Introdugdo (comp. 5), no inicio do Tema 2 e sua antecipagdo (comp. 17-21) e na Coda (comp. 134-139).
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2.6. Analise computacional de Tenney e Polansky

Para cria¢do de um programa de analise computacional para segmentacao de melodias,
novos conceitos emergiram depois desses estudos iniciais “[...] no esfor¢o de organizar as
ideias tedrico-musicais mais gerais em uma forma ‘algoritmica’ explicita.”''® (TENNEY;
POLANSKY, 1980, p. 206, grifo do autor, traducao nossa).

Segundo Tenney e Polansky, o critério operacional para segmentacdo de um trecho em
clangs se baseia na seguinte defini¢do, a qual ¢ configurada a partir dos principios gestalticos

de proximidade e similaridade:

Em uma sucessdo monofonica de elementos, um clang tenderd a ser iniciado,
no tocante a percepcdo, por qualquer elemento que difere do elemento
anterior por um intervalo (em algum pardmetro) que € maior do que aqueles
[...] que imediatamente o precede e o sucede [..]'"Y (TENNEY;
POLANSKY, 1980, p. 209, grifo dos autores, tradu¢ao nossa).

“Um intervalo é simplesmente uma diferenca, ¢ se ¢ uma diferenca em tempos
iniciais, ou altura, ou intensidade — ou qualquer outro atributo do som — ndo ¢ o que ¢
importante.”'** (TENNEY; POLANSKY, 1980, p. 211, grifo dos autores, tradugio nossa).

Acrescentamos aquela defini¢do o caso de um elemento se encontrar no inicio de uma
obra, o que, obviamente, configura o inicio de um clang. A segmentacdo de um trecho
musical em clangs, a partir da definicdo de Tenney e Polansky, pode ser melhor
compreendida através do exemplo da FIG 2.53, cujos trés clangs sdao delimitados com base

em calculos realizados exclusivamente no ambito do parametro duragdo.

FIGURA 2.53: Delimitacao de clangs a partir do exame do parametro duracio

'8 «[]in the effort to organize the more general music-theoretical ideas into an explicit ‘algorithmic’ form.”

19 <In a monophonic succetion of elements, a clang will tend to be initiate in perception by any element which
differs form the previous element by an interval (in some parameter) which is grater than those [...] immediately
preceding and following it [...]”

120 «“An interval is simply a difference, and whether this is a difference in starting-times, or pitch, or intensity —
or any other atribute of sound — is not what is important.”
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Na FIG. 2.53, a pauta superior [A] constitui o trecho que serd delimitado em clangs, e
a pauta inferior [B] ¢ uma grade de referéncia para determinac¢ao do intervalo de duragdo entre
os elementos, os quais sdo designados pelas letras do alfabeto (a,b,c,d,...). Ao nos referirmos
aos elementos, no texto, estes serdo inscritos entre chaves, para maior clareza. O elemento
{a}, no inicio do trecho, marca a iniciagdo de um clang, uma vez que ¢ o primeiro elemento
apresentado. O elemento {b}, por sua vez, ndo podera iniciar um clang, uma vez que isso faria
com que {a} isoladamente constituisse um clang, o que contraria a propria defini¢do dessa
UGT, que deve ser composta por dois ou mais elementos. Para os demais elementos,
demonstramos, na TAB. 2.2 (que inclui também o status dos elementos {a} e {b}), a
comparagdo entre os intervalos de tempos iniciais (A) entre eles. Para realizar essa
comparac¢do, consideramos a semicolcheia como unidade de referéncia, com valor 1. Assim,
por exemplo, o elemento {c} ndo inicia um clang porque Abc (intervalo de duragdo entre o
elementos {b} e {c}), que o precede, ¢ menor que Aab ¢ menor que Acd. Como vimos na
definicdo de Tenney e Polansky, para que {c} iniciasse um clang, o intervalo de duragdo que
o precede (ou seja, Abc) deveria ser maior que Aab (que precede Abc) e também maior que
Acd, que o sucede, algo que ocorre, por exemplo, com relacdo ao elemento {d} na TAB. 2.2.
No final dessa tabela, observe que a inexisténcia de um elemento {n} deixa em aberto o
intervalo de duracdo final (Amn), embora possamos afirmar que {m} ndo iniciard novo clang,
ja que Akl = Alm. O sinal de interrogacdo (?) indica a indefinicdo para o elemento, para a

operagao e para o intervalo.

TABELA 2.2. Quadro comparativo entre os intervalos de duracio dos elementos da FIG. 2.53

| Status de iniciaciio

1 {a} — — SIM
{b} — — NAO
{c} Aab > Abc < Acd 6>2<10 NAO
2 {d} Abc < Acd > Ade 2<10>1 SIM
{e} Acd > Ade = Aef 10>1=1 NAO
{f) Ade = Aef < Afg 1=1<4 NAO
{g} Aef < Afg = Agh 1<4=4 NAO
{h} Afg = Agh = Ahi 4=4=4 NAO
{i} Agh = Ahi < Ajj 4=4<16 NAO
3 {j} Ahi < Aij > Ajk 4<16>2 SIM
{k} Aij > Ajk = Akl 16>2=2 NAO
{1} Ajk = Akl = Alm 2=2=2 NAO
{m} Akl = Alm = Am? 2=227 NAO
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Apliquemos agora, ao mesmo exemplo da FIG. 2.53, alturas diferenciadas para que
possamos proceder a delimitacdo entre clangs a partir do foco exclusivamente no pardmetro
altura. Na FIG. 2.54, os valores numéricos correspondem a quantidade de semitons entre as
alturas. Percebe-se agora que a delimitagdo dos clangs com base nos intervalos de altura
difere da delimitacdo com base noss intervalos de duragdo. A TAB. 2.3 descreve
detalhadamente o procedimento de andlise comparativa entre os elementos, que ¢ analogo ao
realizado na TAB. 2.2, com a diferenga que, aqui, os intervalos sdo representados por [xy|,

cuja letra (x) ¢ a altura inicial e (y), a altura final.

|
l

FIGURA 2.54: Delimitacdo de clangs a partir do exame do parimetro altura

TABELA 2.3. Quadro comparativo entre os intervalos de altura dos elementos da FIG. 2.54

| Status de iniciaciio

1 {a} — — SIM
{b} — — NAO
{c} lab] > |be| < |cd] 4>3<7 NAO
2 {d} Ibe| < |cd| > |de 3<7>1 SIM
{e} cd| > |de| = |ef] 7>1=1 NAO
{f) |de| = |ef] < |fg] 1=1<3 NAO
3 {g} lef] < |fg| > [gh| 1<3>2 SIM
{h} |fg| > |gh| > |hil 3>2>1 NAO
{i} |gh[ > [hi] < [ij| 2>1<0 NAO
{j} Ihi| > [ij| = [jk] 1>0=0 NAO
{k} lij| = |jk| < || 0=0<5 NAO
{1} lik| < |kl| = |Im| 0<5=5 NAO
{m} k1| = |Im| = [m?| 2=277 NAO

Observando os resultados mostrados nas TAB. 2.2 e 2.3, concluimos que delimitacdo
de clangs pode variar de acordo com a escolha do parametro. Em outras palavras, delimitar
clangs a partir de um unico parametro ¢ insuficiente. Para resolver essa incongruéncia,

Tenney e Polansky (1980, p. 211) propdem um soma dos intervalos paramétricos (métrica em
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city-block'"). O ouvinte percebe os pardmetros todos ao mesmo tempo. Assim, os intervalos
de cada parametro individual preestabelecido devem ser considerados (somados) a fim de
fornecer uma precisa descrigdo de proximidade e similaridade de configura¢des sonoras. O
total dessa soma ¢ chamado de distancia. A FIG. 2.55 mostra a sobreposicdo dos intervalos
paramétricos representados nas duas figuras anteriores e o calculo da distancia, que ¢ a soma
aritmética desses intervalos. Como podemos observar, o calculo da distincia resulta em uma
nova delimitagdo que ¢ uma combinagdo das delimitagdes feitas isoladamente para cada

parametro.

FIGURA 2.55: Delimitacio de clangs a partir do calculo da distancia

Por causa dessa soma de intervalos, segundo Tenney e Polansky (1980, p. 212 e 214),
o critério operacional para segmentag¢do de um trecho em clangs se torna o seguinte: um novo
clang se iniciard a partir de um elemento cuja distancia em relagdo ao elemento prévio ¢ maior
que a distancia que vem em seguida e também maior que a distancia anterior.

A titulo de exemplo, demonstraremos como seria o planejamento composicional de
um trecho inicial de uma obra musical exclusivamente pelo calculo de distancias. No inicio da
composi¢do, para orquestra de cordas (FIG. 2.56), havera uma introducdo lenta sem os
contrabaixos. Esse planejamento, que sera realizado sob uma perspectiva quantitativa e,
portanto, focalizard unicamente em gestos monofonicos, serd explicitado detalhadamente em

todas as suas fases. Eventualmente, a justaposicdo arbitraria desses gestos monofonicos

121 .. . . .
“A maioria dos esfor¢os para produzir uma estrutura em grupo bastante simples de um conjunto complexo de

dados requer uma medida de ‘proximidade’ ou ‘similaridade’. [...] Quando itens (unidades ou casos) estdo
aglomerados, proximidade ¢ comumente indicada por algum tipo de distancia.” (JOHNSON; WICHERN, 2007,
p. 673, grifo dos autores, tradugdo nossa). O texto original é este: “Most efforts to produce a rather simple group
structure from a complex data set require a measure of ‘closeness’, or ‘similarity’. [...] When items (units or
cases) are clustered, proximity is usually indicated by some sort of distance.”. Um tipo de medida de distancia é
a métrica de Minkowski, que ¢ definida pela formula d = [(x, — x))* + (y2 — y1)*]"® para o caso de duas
dimensdes e para R > 1. A distincia serd do subtipo city-block se R =1 (TENNEY; POLANSKY, 1980, p. 240).
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resultard em UGT polifonicas, cuja formalizagdo, em nivel de planejamento, foge ao nosso
controle.'**

O primeiro passo do planejamento composicional consistird em determinar de forma
arbitraria a quantidade de clangs e elementos (alturas) para cada voz. Entdo, determinamos o
seguinte:

1) A sequéncia monofonica dos primeiros violinos serd formada por dois clangs: o
primeiro com nove elementos e o segundo com trés;

2) A sequéncia dos segundos violinos serd formada por trés clangs: o primeiro com
nove elementos, o segundo com trés e o terceiro com quatro;

3) A sequéncia das violas serd formada por dois clangs: o primeiro com doze
elementos e o segundo com cinco;

4) A sequéncia dos violoncelos sera formada por dois clangs: o primeiro com dois € o
segundo com quatro elementos.

O proximo passo serd a escolha arbitraria dos pardmetros que servirdo de base para as
delimitagdes dos clangs, no caso, altura e duracdo. Os intervalos de base para esse processo
serdo a semicolcheia (duragdo), associada ao valor 15, ¢ o semitom, associado ao valor 10,
sendo os demais valores proporcionalmente calculados'*. Essa duragdo correspondera ao
tempo percorrido de um som até a ocorréncia do proximo som. Esse tempo, portanto, pode ser
preenchido por som ou som mais siléncio (pausas).

O ultimo passo, apés a escolha dos parametros (no caso, duragdo e altura), serd
estabelecer uma série'** de nimeros, para cada voz, que corresponderd ao total (distancia) da
soma dos intervalos paramétricos correspondentes a cada Elemento em relagdo ao tempo. Na
FIG. 2.56, podemos observar: 1) o planejamento das distdncias (em cor vermelha), 2) a
determinagdo arbitraria dos intervalos das duragdes (cor preta) e das alturas (cor azul), e 3) a
realizacdo em notag¢do musical tradicional. Salientamos que as dindmicas e as articulagdes nao
sd0 determinadas no planejamento, cujo processo formal se ocupa unicamente com a

delimita¢do das unidades gestalticas a partir dos parametros altura e duracao.

'22 Salientamos que o trabalho de Tenney e Polansky se restringe 4 manipulagio analitica da superficie musical
em nivel monofonico. Portanto, a polifonia que surge da sobreposi¢do de gestos monofénicos, em nosso
exemplo, ¢ acidental e fora do escopo de estudo deste trabalho.

' A proporcionalidade duracional poderé ser fixa (obtida por multiplicagio) ou mével (obtida por soma). Essa
terminologia ¢ definida por Boulez (1981, p. 51 e 52). A escolha do valor 15 para o intervalo de base do
parametro duragdo deve-se ao fato desse valor produzir uma seminima igual a 60, que é divisivel por 3, 4 ¢ 5,
facilitando a utilizacdo de tercinas e quintinas.

2% O conceito de série utilizado nessa demonstragdo ndo se relaciona com os principios seriais associados a
Segunda Escola de Viena ou ao serialismo integral (de Boulez ou Babbitt), mas simplesmente se refere a
utilizagdo de um conjunto ordenado de intervalos paramétricos.
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FIGURA 2.56: Exemplo composicional a partir do calculo de distincias

A partir de agora, serdo apresentados os principios que regem a segmentagdo da
superficie musical em UGT (clangs, sequéncias, segmentos e segoes) segundo a analise
computacional de Tenney e Polansky (1980) e Polansky (1978), porém selecionados e
adaptados para fins mais imediatos no campo da composi¢do musical. A formalizagcdo aqui
apresentada sera imprescindivel para o posterior desenvolvimento do aplicativo
computacional CAGE (Computer-Assisted Gestalt Environment), o qual sera peca
fundamental no planejamento composicional do segundo movimento de Segmentos (se¢ao
3.2). Para que haja uma melhor compreensao dos calculos envolvidos nesse processo, serdo
apresentadas as formulas matematicas para o processo de segmentacdo de uma melodia
previamente composta exatamente para esse fim. Vale salientar que os valores de
correspondéncia entre niimeros e parametros musicais s6 serdo validos para esse exemplo
especifico, ou seja, , utilizaremos outros valores no planejamento do segundo movimento de
Segmentos.

“A medida de disjuncdo de uma UGT ¢ a medida final perceptiva de ‘segregacdao’ no
algoritmo, e sdo esses valores que sdo utilizados para computar a segmentagao hierarquica da

peca.”'*> (POLANSKY, 1978, p. 803, grifo do autor, tradugdo nossa). Considera-se agora,

12 “The disjunction-measure of a TG is the final measure of perceptual ‘segregation’ in the algorithm, and it is
these values which are used to compute the hierarchical segmentation of a piece.”
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portanto, todos os niveis hierarquicos de uma UGT dentro de uma obra musical (elemento,
clang, sequéncia, segmento e se¢do). Disjuncao ¢ a soma da distincia média (considerada
aqui simplesmente como distdncia) com as distdncias de fronteira entre todos os niveis
hierarquicos inferiores (que, somadas, formam o que nomeamos de disjun¢do de fronteira do
proximo nivel inferior). A distdncia média, como mencionado anteriormente, se refere a soma
dos intervalos dos parametros utilizados (no caso, altura e duracdo), e a distdncia de fronteira
¢ a distancia entre o componente final de nivel hierdrquico inferior de uma UGT e o
componente inicial de nivel inferior da proxima UGT. A FIG. 2.57 mostra a distancia de
fronteira em nivel de clang. Ela serd a distancia entre dois elementos que precede uma nova
UGT do proximo nivel superior, no caso, clang 2.

Clang 1 Clang 2

) -

® @ e e oo

- ‘
Distancia

de Fronteira

FIGURA 2.57: Distincia de fronteira entre dois clangs

As tabelas e figuras a seguir formalizam os conceitos anteriores de Tenney e Polansky
(1980) e Polansky (1978) para a andlise e geracdo computacional de melodias com suas
segmentacdes de acordo com os niveis hierarquicos das UGT. A FIG. 2.58 apresenta uma
correspondéncia numérica para o parametro altura, cujo o D6 central corresponderd ao valor
12 ou numero 60 em MIDI, e a FIG. 2.59 apresenta uma correspondéncia numérica para o
parametro duragdo, cuja semicolheia, ou sua pausa, corresponderd ao valor 0.3. Assim, o
ambito para o parametro altura serd de quatro oitavas (48 semitons) e cada nota
corresponderd, nesse ambito, aos valores de 0 a 48, ou seja, cada nota serd um termo dentro de
uma progressio aritmética'>® com diferenca comum igual a 1. O dmbito para o parimetro

duracdo serd de 20 semicolcheias, e cada duracdo estard compreendida entre os valores de 0.3

120 “Uma progressdo aritmética é uma sequéncia de niimeros em que, apés o primeiro, cada um é obtido
adicionando-se ao termo anterior uma constante chamada diferenca comum [d].” O n-ésimo termo da
progressdo, ou o ultimo termo, ¢ definido pela formula /= a + (n — 1)d (SPIEGEL; MOYER, 2004, p. 251, grifo
dos autores).
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a 6, ou seja, cada duragdo serd um termo dentro de uma progressao aritmética com diferenca

comum igual a 0.3.
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FIGURA 2.58: Correspondéncia das alturas com valores numéricos e valores MIDI
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FIGURA 2.59: Correspondéncia entre duragdes e valores numéricos

Para as tabelas seguintes, elemento sera rotulado com a letra [n]; clang, com a letra

[m]; sequéncia, com a letra [p]; segmento, com a letra [q] e, por fim, se¢do seré rotulado com

a letra [r], conforme a TAB. 2.4.

TABELA 2.4. Representacio das UGT

UGT Roétulo
Elemento n
Clang m
Sequéncia p
Segmento q
Segoes r

A TAB. 2.5 apresenta informagdes para o nivel elemento. Essas informagdes serdo a

base para a segmentagdo de trechos musicais em clangs. A altura de cada elemento serd um
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namero entre 0 e 48, e a duragdo, um niimero entre 0.3 e 6. O intervalo entre dois elementos
serda o0 mddulo da diferenca entre a altura de um elemento [n] e a altura do proximo elemento
[n+1]. A distancia entre dois elementos sera a simples soma da duracdo do primeiro elemento
[n] (o tempo que ele leva a partir de seu inicio até o inicio do outro elemento) com o intervalo
de altura entre esses dois elementos. A disjuncdo entre dois elementos ¢ igual a sua distancia
por ndo haver niveis inferiores para o calculo das distancias de fronteira. Tenney e Polansky
(1980, p. 217) dizem: “Uma nova UGT no proximo nivel superior serd iniciado em percep¢do
quando uma UGT ocorre cuja disjun¢do (com respeito a UGT anterior no mesmo nivel

. . , . . . 127
hierarquico) é maior do que aquelas que imediatamente a precede e a sucede.”

(grifo dos
autores, tradugdo nossa). Assim, a distancia de fronteira (ou disjuncdo de fronteira) que separa

dois clangs serd aquela distdncia que for maior que a distdncia imediatamente anterior e

porterior.
TABELA 2.5. Informacdes dos elementos para segmentacio em clangs
Altura_elemento, = [0..48] d (diferenca comum) = 1
Duracdo_elemento, = [0.3..6] d =0.3
Intervalo_elemento, = || Altura_elemento, — Altura_elemento,. ||
Nivel
G Distancia_elemento, = Durag@o_elemento, + Intervalo _elemento,

Disjungdo_elemento, = Distancia_elemento,

Distancia_fronteira clang,, = Distancia_elemento, | Distdncia elemento, ; <
Distancia_elemento, > Distancia_elemento,,

A TAB. 2.6 apresenta informagdes para o nivel clang. Essas informagdes serdo a base
para a segmentagdo de trechos musicais em sequéncias. A altura de cada clang serd a média
aritimética simples das alturas de seus elementos, e a dura¢do, a soma das duragdes de seus
elementos. O intervalo entre dois clang serd o mddulo da diferenca entre a altura de um clang
[m] e a altura do préximo clang [m+1]. A distancia entre dois clangs sera a simples soma da
duracdo do primeiro clang [m] (o tempo que ele leva a partir de seu inicio até o inicio do
outro clang) com o intervalo de altura entre esses dois clangs. A disjuncdo entre dois clangs ¢
a soma da distancia com a distancia de fronteira, que € a distancia no nivel inferior que separa
as duas UGT. Uma nova UGT de nivel superior (sequéncia) sera iniciada logo apos uma

disjungdo que for maior que a disjun¢do anterior e também maior que uma disjuncdo

27«4 new TG at the next higher level will be initiated in perception whenever a TG occurs whose disjunction
(with respect to the previous TG at the same hierarchical level) is greater than those imediately preceding and
following it.”
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posterior. Essa disjun¢do de valor maior, como informado anteriormente, serd chamada de

disjuncdo de fronteira de sequéncia.

TABELA 2.6. Informacdes dos clangs para segmentacio em sequéncias

J
E Altura _ elemento;

i=1

Altura _clang,, = -
J

J
Duragdo _clang,, = E Duragdo _ elemento,
i=1

vl @i Intervalo_clang,,= || Altura_clang,— Altura_clang ||

Distancia_clang,, = Duragdo_clang,, + Intervalo_clang,,

Disjungdo_clang,, = Distancia_clang,, + Distancia_fronteira clang,,

Disjungdo_fronteira_sequéncia, = Disjun¢do_clang,, | Disjungdo_clangy, ; <
Disjungdo_clang,,> Disjungdo_clang,,;

Os procedimentos para a segmentagdo de trechos em segmentos e secoes (TAB. 2.7 ¢
2.8) sdo semelhantes ao procedimento utilizado para a segmentacdo em clangs, enfatizando-se
que a disjuncdo para esses procedimentos serd a soma da distancia dos determinados niveis
com as distancias de fronteira dos niveis anteriores. De forma mais simples, a disjunc¢ao sera a

soma da distancia com a disjun¢do de fronteira do nivel inferior.

TABELA 2.7. Informacdes das sequéncias para segmentacio em segmentos

J
E Altura _clang;

i=1

Altura _ sequéncia »= -
J

J
Duragdo _ sequéncia,, = E Duragdo _clang;

i=1

Nivel
sequéncia

Intervalo_sequéncia, = || Altura_sequéncia,— Altura_sequénciay,, ||

Distancia_sequéncia, = Duragdo_sequéncia, + Intervalo_sequéncia,

Disjun¢do_sequéncia, = Distancia_sequéncia, + Disjunc¢do_fronteira_clang,,

Disjungdo_fronteira_segmento,= Disjun¢do_sequéncia,, | Disjun¢do_sequénciay.; <
Disjun¢do_sequéncia, > Disjun¢do_sequénciay,
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TABELA 2.8. Informacdes dos segmentos para segmentacio em secoes

J
E Altura _sequéncia,

i=1

Altura _segmento, = -
J

J
Duragdo _ segmento,, = E Duragdo _ sequéncia,

i=1

Nivel
segmento | Intervalo_segmentog = || Altura_segmentog— Altura_segmentog ||

Distancia_segmento, = Dura¢do_segmento, + Intervalo_segmento,

Disjun¢do_segmentoq = Distdncia_segmentoq + Disjuncdo_fronteira_sequéncia,

Disjun¢do_fronteira_se¢do, = Disjun¢do_segmento, | Disjun¢do_segmentog.; <
Disjun¢do_segmento, > Disjun¢do_segmentog:

Como exemplo de segmentagdo de um trecho musical, foi composta uma melodia para
esse tipo de andlise. Nas FIG. 2.60 e 2.61, as disjuncdes de fronteira estdo em cor vemelha.
Elas determinam os limites de cada UGT, no caso, clangs, sequéncias e segmentos,
determinadas na partitura por camadas de cor diferentes. Cada nimero de distincia ¢ o
resultado da soma dos numeros superiores imediatos, ou seja, os intervalos de altura e
duracdo, e cada nimero de disjuncdo ¢ o resultado da soma da distancia do nivel imediato
com a disjun¢do de fronteira do nivel inferior. Por exemplo, a disjun¢@o de fronteira a nivel de
segmento que corresponde ao valor 41.1 (FIG. 2.60) ¢ o resultado da soma 14.5 (distancia) +
26.6 (disjuncdo em nivel de clang). Ha nesse trecho musical 19 clangs (amarelo), 6
sequéncias (azul) e dois segmentos (verde). Nao ha formagao de segoes.

Tendo em vista que os procedimentos de calculo necessérios para a determinacao das
UGT demandam muito tempo e esfor¢o, Polansky (1978) apresentou um aplicativo
computacional que possibilitou uma analise mais rapida e eficaz de obras musicais. No nosso
caso, que envolve o tratamento gestaltico sob uma perspectiva composicional, também foi
necessaria a elaboragdo de um aplicativo computacional — abordado no proximo capitulo —
que tem a fungdo de gerar repositorios composicionais rotulados em termos de UGT de

diversos niveis hierarquicos.
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FIGURA 2.60: Segmentac¢ao de um trecho musical
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2.7. Outros estudos

Outros autores, a exemplo de Tenney e Polansky (1980), trabalharam na segregacao e
agrupamento de obras musicais. Cooper e Meyer (1960) abordaram o agrupamento de
estruturas ritmicas como um fato mental. “Agrupamento em todos os niveis arquitetonicos ¢
um produto de similaridade e diferenca, proximidade e separagcdo dos sons percebidos pelos
sentidos e organizados pela mente.”'?® (COOPER; MEYER, 1960, p. 9, tradu¢dao nossa).
Proximidade, similaridade e repeticdo sdo as bases para a andlise segundo esses autores. Uma
proposta de desenvolvimento dos estudos de Lerdahl e Jackendoff encontra-se nos trabalhos
de Deliege (1987, 2001), que agrupa eventos temporais segundo proximidade e mudanga, e de
Temperley (2001). Cambouroupoulos (1997, 1998) propde um modelo formal de
segmentacao da superficie musical (The Local Boundary Detection Model — LBDM) segundo
os principios gestalticos de proximidade e similaridade por meio de calculos matematicos, tal
como as diretrizes da andlise computacional de Tenney e Polansky. Falcon (2010) faz uma
analise da musica Kashmir, da banda de rock Led Zeppelin, a partir da deteccdo de padrdes
ritmico-melddicos segundo semelhangas e diferengas e, em outro trabalho (2011), faz analise
de segmentagdo da superficie na peca Parabéns pra vocé (sem uso do texto) e no Preludio
Op. 28, N° 7, de Chopin, baseado em diversos referenciais, tais como os ja mencionados nesta
dissertagao.

Uma extensdo da andlise computacional de Tenney e Polansky ¢ proposta por Uno e
Hiibscher (1994), que propdem segmentagdo de Structures la, de Boulez, de Music of
Changes, de Cage, e de Herma, de Xenakis. Essas trés obras musicais se encaixariam ao que
esses estudiosos chamam de monofonia composta, que “[...] se refere a musica com
multiplas partes ou vozes que sdo, entretanto, percebidas como um unico gesto musical
complexo criado devido a caréncia de diferenciacdes contrapontisticas, de registro ou de
timbre entre elas.”'® (UNO; HUBSCHER, 1994, p. 8, traducdo nossa). A monofonia
composta ¢ considerada por esses autores como uma categoria da polifonia, tal como a
polifonia simples, também estipulada por Uno e Hiibscher, que “[...] se refere a mlisica com

multiplas vozes ou partes que podem ser percebidas independentemente umas das outras

28 “Grouping on all architectonic level is a product of similarity and difference, proximity and separation of the
sounds perceived by the senses and organized by the mind.”

129 <[] refers to music with multiple parts or voices that are, nonetheless, perceived as one composite musical
gesture due to the lack of contrapuntal, registral, or timbral differentions among them.”
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devido as diferenciacdes contrapontisticas, de registro, e/ou de timbre entre elas.”!3° (UNO;
HUBSCHER, 1994, p. 8, grifo dos autores, tradugio nossa), que é o caso da obra musical Dez
Pegas para Quinteto de Sopros, de Ligeti, também analisada por eles.

No proximo capitulo, enfocaremos a aplicagdo das sugestdes musicais das leis

gestalticas no planejamento composicional da obra Segmentos, para orquestra sinfonica.

130« ] refers to music with mutiple voices or parts that can be perceived independently of one another due to
contrapuntal, registral, and/or timbral differentiations among them.”
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CAPITULO 3. PLANEJAMENTO COMPOSICIONAL DE
SEGMENTOS

Trabalhos nossos anteriores examinaram o potencial da Teoria da Gestalt no
planejamento composicional de obras musicais. E o caso do uso dos principios de
segregacao/unificacdo e similaridade no planejamento de uma obra para piano expandido
(OLIVEIRA; PITOMBEIRA, 2012), e do uso da metodologia do calculo das distancias
segundo Tenney e Polansky (1980) para criacao de clangs (OLIVEIRA, 2012; OLIVEIRA et
al., 2013). Esta dissertagdo abordara o planejamento e a composicdo da obra Segmentos,
tomando como ponto de partida as duas maneiras abordadas nesses estudos prévios: uso de
sugestdes musicais subjetivas (qualitativas) e objetivas (quantitativas), essas ultimas a partir
dos calculos desenvolvidos nos estudos de Tenney e Polansky (1980). O titulo da obra se
inspira em uma das unidades gestalticas temporais sugeridas por Tenney (1980) de mesmo
nome.

A obra Segmentos, cuja partitura esta disponivel na segunda parte desta dissertacdo, ¢
composta de trés movimentos, cada um construido com base em leis gestalticas distintas
(TAB. 3.1). Assim, o primeiro movimento, intitulado Habito, sera baseado
predominantemente nas leis gestalticas de fechamento, boa continuidade e experiéncia
passada. O titulo desse movimento se inspira no termo homoénimo largamente utilizado por
Wertheimer (1997b) e utilizado como sindnimo de experiéncia passada, lei gestaltica que tem
influéncia preponderante na percep¢do segundo Meyer (1956). As sugestdes musicais
mencionadas no capitulo anterior para as leis em questdo norteardo os gestos composicionais
desse movimento. As leis gestalticas de proximidade e similaridade serdo a base do
planejamento do segundo movimento, intitulado Tenere, que sera predominantemente
estruturado a partir dos estudos de Tenney e Polansky (1980) sob um viés prescritivo.
Portanto, essas leis trabalhardo em coopera¢do. Repositorios melddicos, focalizados
unicamente nos parametros altura e duragdo, serdo gerados pelo aplicativo computacional
CAGE, elaborado durante a pesquisa, € serdo a base para a estrutura da obra. O titulo desse
segundo movimento ¢ uma dupla associagdo com o nome Tenney e com a palavra ‘tenor’ (em
latim: tenere), considerando que a criagdo do movimento parte de melodia elaborada na fase
pré-composicional e que permeia toda a obra, & maneira de uma linha de tenor na polifonia
medieval (RANDAL, 1986, p. 839). As leis gestalticas de segregagdo/unificacdo e pregnancia

norteardo os gestos composicionais do terceiro movimento, intitulado Pregndncia, que faz
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mengdo a lei homdénima. A TAB. 3.1 resume o plano geral que deu inicio & obra Segmentos.
Obviamente, embora a estrutura de cada movimento se sustente na aplicagdo de algumas leis
gestalticas especificas, todas as leis estdo presentes, em um menor grau, nos trés movimentos
da obra. Algumas observagdes serdo feitas no decorrer deste capitulo quando certas
caracteristicas de cada movimento envolverem leis diferentes daquelas principais, como a lei

de simetria, por exemplo.

TABELA 3.1: Plano geral de Segmentos e leis gestalticas predominantes

1° movimento: Hdbito 2° movimento: 3° movimento: Pregndncia
Tenere
Leis Gestalticas Fechamento, boa continuidade e Proximidade e Pregnancia e segregacgdo/
experiéncia passada similaridade unificagdo
Temas e motivos Presente Ausente Presente
Harmonia Agregado cromatico Extraida da melodia Agregado cromatico
Duracio 4 minutos 4 minutos 4 minutos

De forma mais abrangente, cada movimento de Segmentos sera considerado como uma
UGT (Unidade Gestaltica Temporal, conceituada detalhadamente no capitulo 2). Para melhor
efetivar a segregagdo entre esses movimentos, a lei de similaridade entrard em vigor. Dois
fatores utilizados para unificar cada movimento internamente (e segregar um movimento em
relacdo a outro) serdo a existéncia/auséncia de material motivico, e o tipo de harmonia. Para
que houvesse diferenca entre essas UGT, o segundo movimento (que ndo utilizara temas e
motivos) foi colocado na posi¢do central, promovendo, portanto, a alternancia demonstrada na
TAB 3.1. Nao haverd no segundo movimento trabalho com motivos e temas porque uma
grande linha melddica sera elaborada e segmentada em UGT pelo aplicativo computacional
CAGE.

Com relagdo a harmonia, havera dois tipos de tratamento: 1) busca por agregados
cromaticos, € 2) uso de alturas da propria melodia. Havera novamente uma alternancia entre
esses dois tipos de harmonia para promover segregacdo de unidades. Para unificar os trés
movimentos, serdo utilizados agregados cromaticos também em alguns momentos do segundo
movimento. Esse tipo de harmonia, portanto, sera a caracteristica similar que unificara os trés
movimentos em uma UGT superior, que ¢ a propria obra. O tratamento da harmonia em
Segmentos sera detalhado no decorrer deste capitulo.

As secOes seguintes tratam do planejamento composicional detalhado de cada
movimento de Segmentos. Nelas, serd demonstrada a aplicacdo das leis gestalticas com

ilustracdes que posteriormente integrardo o corpo da obra musical, ou seja, os exemplos
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musicais mostrados neste capitulo configuram material, em nivel de planejamento, que sera
incorporado ao texto musical durante a fase composicional propriamente dita. Dessa forma, as
secdes seguintes ndo tratam de uma andlise da obra composta, mas da descri¢ao detalhada dos

tijolos basicos que configuram o alicerce arquitetonico da obra.

3.1. Planejamento composicional do 1° movimento: Habito

Nesta se¢do, detalharemos o planejamento de Habito com relagdo a estrutura e ao
parametro altura (melodia e harmonia). Maior aten¢do serd dada aos aspectos estruturais que
terdo uma conexado direta com os principios gestalticos. Assim, para o planejamento desse
movimento, os principios de fechamento, boa continuidade e experiéncia passada serdo
utilizados para guiar as diversas decisdes composicionais. Para esse ultimo principio
(experiéncia passada) utilizamos o fator de grupo subjetivo de Tenney, que trata do
agenciamento de elementos oriundos de fontes alheias ao impulso original, como, por
exemplo, a citacdo de um outro texto musical. Com base nos autores descritos no capitulo 2,
com algumas omissdes e acréscimos, elaboramos uma lista das sugestdes musicais dos
principios de fechamento, boa continuidade e experiéncia passada que norteardo a pratica
composicional.

A Tabela 3.2 apresenta o planejamento macroestrutural do primeiro movimento de
Segmentos. Para a percepcao das se¢des como estruturas autonomas, as dissimilaridades de
andamento/carater atuardo como fator segregativo. Para isso entrar em vigor, uma alternancia
de andamentos foi elaborada (lento—rapido—lento—rapido), com excecdo da Coda, que se
apresentara com o mesmo andamento da sec¢do anterior a ela. A lei de similaridade, portanto,
atuara em todo o primeiro movimento para unificar os materiais sonoros em secdes distintas a
partir da semelhanga de carater. Outro fator que ira distinguir as se¢des desse movimento sera
a utilizagdo dos materiais tematicos. A se¢do introdutéria serd marcada por pequenos gestos
musicais e pela aparicdo do Tema 1, a secdo A consistira no Tema 2, a secdo B conterd
sobreposicdo dos temas 1 e 2, a secdo C apresentara e desenvolverd o Tema 3, e a pequena
Coda sera marcada pelo uso de citagdes.

Entre a se¢do introdutoria e a secdo A, aplicaremos a lei gestatica de boa continuidade
na forma de transicdo suave entre essas partes segundo sugestdo composicional de Bordini
(2004). Essa transicao sera gradual, a partir da sobreposi¢do de materiais de ambas as segoes,

e ocorrerd também entre as secdes A e B. A negligéncia da lei de boa continuidade, ou seja, o
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uso de transi¢do abrupta entre partes da musica, estara presente entre as secdes B e C, e entre
a secdo C e a Coda. Havera nessas transi¢des, portanto, mudanga dréstica de carater e de

materiais musicais, ou seja, havera apenas justaposi¢ao e ndo sobreposi¢do de materiais.

TABELA 3.2. Macroestrutura do 1° mov. de Segmentos

Secao | Subsecao Caracteristicas Andamento/ Leis
carater predominantes
Intro 1 Sem tema Lento Fechamento +
1 Tema 1 experiéncia
A a; Tema 2 Répido passada
a Tema 2 variado
B b, Tema 2 variado Lento
Tema 1 var. em ostinato
b, Fragmentos Tema 2
Tema 1 var. em ostinato
bs Tema 2 variado
Tema 1 var. em ostinato
C C1 Tema 3 Rapido Boa continuidade
Cy Tema 3 variado
C3 Tema 3 variado
C4 Tema 3 variado
Cs Episodico
C Tema 3 variado sobre
outras variagdes
Coda Répido Experiéncia
passada

Com relagdo ao parametro altura, especialmente no que diz respeito a sua dimensao
vertical (harmonia), entrard em vigor o principio gestaltico de fechamento a partir da tematica
da complementaridade de classes de alturas. Serdo utilizados trés critérios basicos, um por
vez, considerando que todo o material referente a esse parametro provera de uma unica classe
de conjuntos de classes de alturas estrutural, derivada do modo 6 de Messiaen (1993, p. 87—

Bl mostrado na

95), que corresponde a classe de conjuntos de classes de alturas [0124678A]
FIG. 3.1. No primeiro critério harmoénico, exemplificado na FIG. 3.2, um trecho melddico
construido total ou parcialmente com as alturas do modo 6 de Messiaen, serd dividido
livremente em partes. O suporte harmonico para cada uma dessas partes sera fornecido pelas
classes de alturas complementares, isto €, pelas classes de alturas que, somadas as classes de

alturas das partes da linha melddica, produzem um agregado cromatico.

P! Neste trabalho, as classes de conjuntos de classes de alturas serdo rotuladas por sua forma prima entre

colchetes e ndo pelo niimero de Forte (1973). Este procedimento notacional, ja adotado por diversos tedricos,
entre eles Tymoczko (2004), facilita a visualizagdo imediata das caracteristicas intervalares do conjunto sem a
necessidade de recorrer a uma tabela que traduza a classe para um formato mais amigavel. Ademais, para evitar
ambiguidades por justaposicdo, as classes de altura 10 e 11 serfio representadas pelas letras maiusculas A e B,
respectivamente, um procedimento oriundo do sistema de base hexadecimal e ja adotado por Jamary Oliveira em
seu Processador de Classes de Notas (PCN), um aplicativo destinado a analise musical segundo a Teoria dos
Conjuntos (OLIVEIRA, 2001).
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FIGURA 3.2. Primeiro critério harmoénico para o 1° mov. de Segmentos

No segundo critério harmonico, exemplificado na FIG. 3.3, utilizado somente para
melodias na regido grave, havera sobreposi¢do de todas as classes de alturas do modo 6 de
Messiaen para cada altura do trecho melddico, sem considerar as demais transposigdes da
classe estrutural. Essa sobreposi¢do obedece a uma disposi¢do vertical (voicing) rigorosa que
consiste em sobrepor cada altura a uma altura subsequente localizada na quarta posi¢ao
escalar (incluindo-se a altura original) do modo (distribuido em um circulo) até que todas as
suas alturas tenham sido utilizadas. Soma-se a esse procedimento o complemento cromatico
do modo bem como a livre utilizagdo das proprias alturas da melodia em outros gestos.
Assim, havera completude em nivel de agregado cromatico, pois em todo momento serdo
utilizadas integralmente as alturas do agregado. A FIG. 3.3 apresenta o circulo contendo as
alturas da classe estrutural e o percurso da harmonia de quatro em quatro posi¢des. Ainda
nessa figura, sdo apresentados: a) um exemplo melodico, que corresponde as alturas mais
graves da pauta 2; b) as sobreposicdes (alturas nas pautas 1 e 2, acima da melodia); ¢) o
complemento cromatico, que consiste nas alturas da pauta 3; e d) outro gesto na pauta 4 a
partir das alturas do conjunto estrutural.

No terceiro critério harmonico, utilizado exclusivamente para a construgdo de blocos
de massa sonora, havera sobreposi¢ao de classes de alturas dispostas em dois ciclos alternados
no ambito do modo 6 de Messiaen distribuido em um circulo, contemplando simultaneamente
as seis transposicdes possiveis desse modo. A FIG. 3.4 apresenta um exemplo da utilizagao
desse critério através do uso das alturas de cada circulo (transposi¢do) em um empilhamento
de cima para baixo. Novamente, devido ao uso de todas as notas da escala cromadtica, havera

completude em nivel de agregado cromatico.
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A TAB. 3.3 apresenta as sugestdes musicais para as leis de fechamento e boa
continuidade que serdo utilizadas no planejamento do primeiro movimento de Segmentos.
Essas sugestdes sdo oriundas predominantemente dos trabalhos de Bordini (2004) e Meyer
(1956). Durante o planejamento, foi realizado um trabalho prospectivo nas sugestdes
indicadas nessa se¢do com o objetivo de identificar aquelas que potencialmente necessitam de
material tematico para sua efetivacdo, e aquelas que ndo necessitam desse tipo de recurso. A
TAB. 3.4 lista esses dois casos. Essa divisdo foi fundamental no planejamento da subse¢ao 1,

da se¢do introdutéria de Segmentos, como veremos em 3.1.1.

TABELA 3.3. Sugestdes musicais para fechamento e boa continuidade

Fechamento

Boa continuidade

Bordini

Melodia com reiteragdes cada vez mais
modificadas no pardmetro ritmo

Planejamento do contorno de frases para promover boa
continuidade

Uso de eixo virtual percebido por aproximagao
e afastamento de alturas simétricas (principio
da simetria implicito)

Transicdo abrupta ou gradual entre partes

Uso de melodia com reitera¢des incompletas

Boa continuidade através de reiteragdo com variagéo
minima (timbrica, por exemplo)

Boa continuidade através de variagdes da sequéncia das
alturas de uma melodia

Meyer

Incompletude através do uso de inicio de um
tema como fragmento em repeticdo

Continuidade através do uso de conjungéo por classe de
altura comum

Na construgdo de uma linha meléddica,
emprega-se algumas notas de uma escala e, em
seguida, as notas que faltam para completar
essa escala

Repetigdo transposta de material prévio (grupo objetivo de
Tenney) para promover continuidade

Incompletude a partir de saturagdo minima
(preparagéo para o retorno tematico).
Acrescentamos nessa sugestdo de Meyer a
antecipacdo de um tema ainda ndo apresentado

Continuag@o de movimento das notas mais agudas em grau
conjunto ou intervalos fixos (ou sua descontinuidade)

Interrupg¢do do movimento melddico padrao
para gerar incompletude

Repetigao de tipo de agrupamento ritmico (inércia ritmica
do grupo objetivo de Tenney) ou o seu distirbio (contraste
citado no grupo objetivo)

Atraso na continuag@o de padrdo melddico
(notas mais agudas) para gerar incompletude

Continuidade pela dominancia da métrica ou
descontinuidade pelo uso de hemiolas, sincopes,
polirritmia e mudanga de formula de compasso (esse
ultimo recurso ¢ um acréscimo nosso ao corpo tedrico
proposto por Meyer)

Nota longa para gerar incompletude (concluir
com grau conjunto ascendente ou descendente)

Pausa longa para gerar incompletude (esse
recurso ¢ um acréscimo nosso ao corpo tedrico
proposto por Meyer)

Compensagdo de salto por movimento
contrario e em grau conjunto para gerar
completude

Incompletude métrica a partir da auséncia do
primeiro tempo do compasso

Recorréncia do tema para gerar completude
(que também se associa ao grupo objetivo de
Tenney)




TABELA 3.4. Agrupamento de sugestdes gestalticas

Necessitam de material tematico

Nao necessitam de material tematico

Melodia com reiteragdes cada vez
mais modificadas no parametro
ritmo

Uso de eixo virtual

Melodia com reiteragoes
incompletas

Interrupgdo do movimento melodico padréo

Uso de inicio de um tema como
fragmento em repeticdo

Atraso na continuagdo de padrdo melddico.

Na constru¢do de uma linha
melodica, emprega-se algumas notas
de uma escala e, em seguida, as
notas que faltam para completar essa
escala

Nota longa para gerar incompletude

Saturacdo minima

Pausa longa para gerar incompletude

Recorréncia do tema

Compensagéo de salto por movimento
contririo e em grau conjunto

Citacdo

Auséncia do primeiro tempo do compasso

Contorno de frases

Transicdo abrupta ou gradual entre partes

Variagdes da sequéncia de alturas de

Reiteragdo com variagdo minima
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uma melodia

Conjungdo por classe de altura comum
Repeticdo transposta de material prévio
Continuagdo de movimento das notas mais
agudas em grau conjunto ou intervalos fixos
Repeticdo de tipo de agrupamento ritmico ou
sua mudanca

Continuidade pela dominancia da métrica ou
descontinuidade pelo uso de hemiolas,
sincopes, polirritmia e mudanga de férmula
compasso

3.1.1. Secao introdutoria

A secdo introdutdria, cujo planejamento detalhado ¢ descrito nas TAB. 3.5 e 3.7, se
dividira em duas partes (i1, i), que contém eventos distintos. A primeira parte (i) ndo contera
material tematico, exceto pela utilizacdo de uma citagdo (sugestdo da lei gestaltica de
experiéncia passada) do Messias de Handel, mas se concentrard unicamente em pequenos
gestos baseados predominantemente em diretrizes derivadas da lei gestéaltica de fechamento
que ndo necessitam de tema.

Para a segunda parte da Introducdo, i,, sera elaborado um tema, utilizando como grade
escalar o modo 6 de Messiaen, o qual serd um modo utilizado em todo o primeiro movimento.
Os Temas 1, 2 e 3 serdo construidos na fase pré-composicional a partir desse modo, que foi

escolhido pelos seguintes motivos:
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1) Os modos 1 (tons inteiros) e 2 (octatonico) foram descartados por ja terem sido
amplamente utilizados no repertorio da musica erudita.

2) Quantidade de notas razodvel. Os modos 4 e 6 se classificam nessa categoria,
contendo ambos 8 notas, quantidade que representa a média aritmética aproximada da
quantidade de notas do modos 3 (9 notas), do modo 5 (6 notas) e do modo 7 (10
notas). E importante observar que aqui estamos considerando as alturas dos modos
como classes de alturas, ou seja, sem repeticdo e contidas no ambito de uma oitava.

3) Entre os modos 4 e 6, o ultimo foi escolhido por conter menos semitons que o

primeiro.

TABELA 3.5. Estrutura da subsecao i; da se¢io introdutérida do 1° mov. de Segmentos

Comp. Sugestoes Leis gestalticas
| Pausa longa apds um Tutti Fechamento
2e3 Notas longas seguidas de resolucio;
pausa menos longa que a anterior
4 Recorréncia do Tutti; saltos
compensados
5 Citagdo (Hellelujah de Handel) Experiéncia passada

A obra se iniciarda com um tufti orquestral seguido de pausa longa para que haja
incompletude e expectativa por parte do ouvinte. Vale salientar que esse procedimento ¢ um
acréscimo nosso as sugestoes propostas por Meyer. A sensacdo de completude s6 ocorrera
com o retorno da sonoridade, a qual nesse caso consistird de notas longas seguidas de
resolugdo ascendente e descendente por grau conjunto. Aquele mesmo principio de utilizagao
da pausa longa para gerar incompletude serd aplicado novamente (comp. 3), desta vez com
uma pausa menos longa do que a primeira. O tutti orquestral sera reapresentado com uma
extensdo: saltos de nona compensados por notas em grau conjunto na dire¢do oposta. Assim, a
recorréncia do acorde em futti orquestral se referira a sugestdo de Meyer para a lei gestaltica
de fechamento através da recorréncia de material, e os saltos compensados, a sugestdo que
trata da completude a partir dessa compensagao, também segundo Meyer.

Para a efetivagdo musical da lei gestaltica de experiéncia passada, uma citagdo sera
utilizada na Introducao (denomidada citacdo 1) e consistird no fragmento melodico inicial que
engloba a palavra Hallelujah! do Coro homonimo da Parte II do oratorio Messias de Handel.
A TAB. 3.6 apresenta esse trecho original e sua citagdo na Introducdo do primeiro movimento

da obra Segmentos, que sera executada pelas flautas. Percebe-se, nessa tabela, que a citagdo ¢
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feita de forma variada, com diminuicdo ritmica, porém preservando-se o contorno melodico.

Assim que essa citacdo for finalizada, concluir-se-a a subsecao i;.

TABELA 3.6. Citagao 1 do trecho do Messias, de Handel, no 1° mov. de Segmentos

Trecho original Citacgdo 1

Soprano P s A

l' \ e Dob: o

e . L — e o
7 e - i ; -

1 : 1 - =

e f

Hal - le-lu-jah! mf

Referindo-se novamente ao repositorio de alturas, o modo 6 de Messiaen sera utilizado
para a elaboracdo dos temas 1 e 2 e em suas diversas formas transposicionais de acordo com
uma paleta elaborada pré-composicionalmente'*>. A sequéncia das transposi¢des utilizadas no
decorrer da obra Segmentos, com excegdo da secdo C e da Coda, seguird, predominantemente,
o padrao (Tx, Tx+1, Txs2 ...), ou seja, de uma forma transposicional a outra, essa ultima estara
um semitom mais aguda que a anterior. Para a subsecdo iy, cuja estrutura encontra-se na TAB.
3.7, o Tema 1 foi elaborado na fase pré-composicional e marcara o inicio dessa subse¢ao.
Esse tema estard disposto em contraponto espelhado, que contém duas vozes simultineas em
movimento contrario. Dessa forma, elaborou-se inicialmente a melodia superior (FIG. 3.6)
utilizando-se unicamente alturas do modo 6 de Messiaen e, em seguida, construiu-se uma
melodia inferior em contorno espelhado, cujas alturas foram ajustadas correspondentemente a
esse mesmo modo de acordo com a FIG. 3.5. Assim, por exemplo, a classe de altura Ré tera
como contraponto a classe da altura Si; a classe de altura Mib, terd a classe de altura L4 como

contraponto, e assim por diante.

Iy
6 - bo O © 3() O ©

v
-

an
-~
v

- (8] O 20 .
{ .) O © 0

FIGURA 3.5. Modo 6 de Messiaen em espelho

"2 Tendo em vista que 0 modo 6 de Messiaen ¢ um modo com transposigdo limitada, a paleta transposicional

consistira de apenas seis membros: To = 0124678A, T, = 1235789B, T, = 234689A0, T; = 34579AB1, Ty =
4568AB02 ¢ T5=5679B013. Ts = 678A0124 ja é o proprio conjunto original permutado.
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TABELA 3.7. Estrutura da subsecio i, da seciao introdutérida do 1° mov. de Segmentos

Comp. Fechamento Boa continuidade
69 Tema 1 com eixo virtual (D6#) —
10-12 Eixo virtual e auséncia do 1° tempo Repeti¢do transposta de

material prévio
13-15 Completude a partir da altura Do# -
16-20 | Incompletude pela falta de resolugdo da -
nota longa dissonante a Do#

[ ® R - - — . " N Do te »
/ ffoou—03 b T S R -
Violinos | ™ : 3 — — — - d— 4 } LY — Vo —
&) —_— — — — —
. . >
mf S S |\ mf i mp e mf
S — i foe o
- o » - . o - Ponflnd » o » b {
Violoncelos '): e T e . " ! 5 e it -
Violoncelos t == f f R R - —
2 - —
mf S/ mf mp

FIGURA 3.6. Tema 1 do 1° mov. de Segmentos

O uso do contraponto espelhado tem como objetivo efetivar a percep¢do do eixo
virtual, que corresponde a classe de altura Do#. Essa classe s6 aparece no final do Tema 1 e
marcard o inicio de um novo evento. A classe de conjuntos [0124678A], para o Tema 1, foi
utilizada unicamente na transposi¢ao Tj, que corresponde ao conjunto 1235789B. O Tema 1
foi construido com a inten¢do de demonstrar também a incompletude de movimento e a
incompletude métrica, que ¢ realizada a partir da auséncia do tempo forte do compasso
observada nos compassos 10-12. A incompletude de movimento ¢é realizada pela interrupg¢ao
de movimento melddico em diregdo ao eixo virtual. Assim, se considerarmos a tendéncia de
repouso das primeiras quatro colcheias (primeiro compasso da FIG. 3.6, sexto compasso na
peca) no DO#, observamos que esse repouso € interrompido pela iniciacdo de um novo gesto,
dessa vez, com oito colcheias (comp. 7 e 8), cuja propria tendéncia de repouso no Do#
também ¢ interrompida. Essa interrup¢do também ocorre ap6s as duas ultimas colcheias do
compasso 9 (quarto compasso da FIG. 3.6) e apos as trés colcheias do compasso 10 (quinto
compasso da FIG. 3.6). A completude sé ocorre no final do trecho (comp. 13). A sugestdo de
repeticdo transposta de material prévio para a lei gestaltica de boa continuidade ¢ utilizada no
compasso 11, e desviada no compasso seguinte devido ao uso de movimento contrario do
novo gesto.

Ainda em relacdo ao evento da subsecdo i, cujo Tema 1 aparece pela primeira vez,
duas leis gestalticas subsididrias entrardo em vigor. O Tema 1 serd suportado por uma outra

voz instrumental. A lei de simetria (componentes simétricos tenderdo a se agrupar) fard com
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que esse tema e seu complemento simultaneo e invertido (contraponto espelhado) fagam parte
de uma mesma unidade (figura), enquanto a outra voz, que atua como acompanhamento, se
configurard como um fundo. Para destacar melhor essa figura musical, dobramentos serdo
realizados, tanto para a melodia como para sua inversdo. Dessa maneira, teremos dois
agrupamentos distintos segregados segundo a lei gestaltica de direcdo comum, no qual um
grupo de alturas em oitavas se movimenta em direcdo oposta a outro grupo de alturas em

oitavas.

3.1.2. Secio A

A TAB. 3.8 apresenta em detalhes a estrutura da se¢do A da obra Segmentos, que
consistira em trés subsecdes (a;, a; € a3). Em a,, haverd antecipacdo do Tema 2 (FIG. 3.8) a
partir do uso de seu fragmento inicial, baseado no trecho do Coro Hallelujah! da Parte I do
oratorio Messias, de Handel, destacado com retangulo cinza na FIG. 3.7 nas vozes contralto e
soprano. Deve-se salientar que esse trecho da obra de Handel ¢ a variacdo de um gesto
anterior, apresentado na coluna esquerda da TAB. 3.6. Assim, a segunda citacdo que
aparecera na obra Segmentos (denominada citagdo 2) ¢ oriunda do mesmo trecho da TAB. 3.6.
A sugestdo de uso de citagdo para promover a lei da experiéncia passada em musica segundo
Tenney (1988), portanto, entrara em vigor. O fragmento inicial do Tema 2, que corresponde a
citacdo 2, ocorrera duas vezes antes da entrada do tema propriamente dito, e ¢ a entrada desse
fragmento que marcara o inicio da secdo A. Essa repeticdo de fragmento se inspira na
sugestdo do uso de saturacdo de fragmento de um tema que serd apresentado logo em seguida

para a efetivacao da lei gestaltica de fechamento.
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FIGURA 3.7. Trecho do Coro Hallelujah! do Messias, Parte 11, de Handel
FONTE: IMSLP
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TABELA 3.8. Estrutura da secdo A do 1° mov. de Segmentos

Subse¢do | Comp. Fechamento Boa continuidade Exp. passada
a 17-20 | Saturagdo de fragmento do tema'”’ - Citagdo (Halleluja!)
a 20-28 | Tema 2 com completude gradual Continuidade das notas -
de alturas; interrupgdo do mais agudas;
movimento ascendente das notas | planejamento do contorno
mais agudas melddico; mudancga de
formula de compasso
a; 28-35 | Reiteragdo com sutis modificagdes Uso de outro timbre -
ritmicas

FIGURA 3.8. Tema 2 do 1° mov. de Segmentos

Para caracterizar a subsecdo a,, o Tema 2 foi elaborado na fase pré-composicional e
esse tema tem em sua estrutura a mesma classe de conjuntos do Tema 1 (ou seja, [0124678A])
em sua transposi¢do T,, que corresponde ao conjunto 234689A0. A apari¢do das classes de
alturas desse conjunto ocorre de forma gradual. Assim, entra em vigor a sugestdo para a lei
gestaltica de fechamento que consiste no uso de algumas notas de um repositorio de alturas e,
em seguida, uso das notas que faltam para completar esse repositorio. Uma boa continuidade
no movimento das notas mais agudas em grau conjunto ascendente ¢ apresentada na FIG. 3.8,
mesmo havendo um atraso no inicio (nota Ré). O cuidado com o contorno da melodia
(sugestdo musical para a lei de boa continuidade) esteve presente na constru¢do do Tema 2,
bem como do Tema 3, que sera abordado posteriormente. No final do Tema 2, ha
descontinuidade do movimento das notas mais agudas através de um salto na dire¢do
contraria. Porém, essa nota final (L4) faz parte da sequéncia de notas em grau conjunto

(movimento padrdo) mesmo que em outro registro, se considerarmos que a continuidade

33 Embora a subsegdo a; conclua no mesmo compasso em que se inicia a subsegdo a,, ndo ha sobreposigio entre

elas, uma vez que a subsec¢do a, termina no primeiro tempo do compasso 20 ¢ a subse¢do a, inicia na segunda
) s~ ~ 2
metade do segundo tempo desse compasso. Por outro lado, ha sobreposicdo entre as subsegdes a” e a;.
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ocorre no nivel de classes de alturas. Sendo assim, ndo ha interrup¢do da continuidade no
padrdo da sequéncia, em termos de classes de alturas, e sim do movimento ascendente. Por
fim, uma mudan¢a na férmula de compasso foi utilizada para criar um distarbio na
continuidade do padrao métrico (compasso bindrio simples), que retorna logo em seguida.

Na subsecdo a3, uma reiteracdo do Tema 2 (FIG. 3.9) em cdnone'** & oitava ocorrera
com sutis variagdes ritmicas, para a efetivacdo da lei gestaltica de fechamento, e com
mudanga de timbre para o piano afim de que a lei gestaltica de boa continuidade entre em

vigor.

25 [mp—
~ | e — T
,ninn‘. P— i —_— :5‘ a®y # Ge
: ! } } -
[ ;’ ‘ o . 14 ”' 2 \' O ”- L 2 ¢f — —
Piano mf —  mp —
= cof o ol —~ L o eme
‘9i£ === Y 1 4".'59.',' o | fe A
i — } — e
nf —— e
41“,’ .:l\“
0 | ) loualls . . 9
1 ko 1, — . 2 » e &
T P | : o i { i
& et ohe TRt - — i
f B —— mp — mf
P T o feop e £ |
9 . feimienine | frimpeir 3 e =
[~ —— | ‘
e Y S — mp —~— mf

FIGURA 3.9. Tema 2 reiterado na subsecio a; do 1° mov. de Segmentos

3.1.3. Secao B

A TAB. 3.8 apresenta em detalhes a estrutura da se¢cdo B da obra Segmentos, que
consistira em trés subsegdes (by, b € bs). Em by, para entrar em vigor a lei gestaltica de boa

continuidade, havera recorréncia do Tema 1 em outro timbre (pizzicato) e na transposig¢do T3

134 . . o qes . . ~ . . .
Assim como observamos a presenca de leis gestalticas subsidiarias na introducdo desse primeiro movimento

(simetria e dire¢do comum), percebe-se que nessa se¢do A outra lei subsidiaria estd presente. Verifica-se esse
fato ao constatarmos que na constru¢do de um canone (como ocorre na subsegdo a;) opera a lei de pregnancia,
uma vez que um todo complexo é percebido como uma sobreposi¢do de uma mesma estrutura defasada no
tempo. Essa lei subsidiaria estara presente também na se¢do B — principalmente nas subse¢des bl e b3, nas
quais os temas 1 e 2 estardo sobrepostos —, ¢ na secdo C, que consiste na sobreposi¢do de linhas melddicas
oriundas do mesmo material (Tema 3). Embora a lei gestaltica de pregnancia perpasse todo o primeiro
movimento, ela ndo foi fundamental no planejamento motivico, que se baseou primordialmente nas leis de
fechamento, boa continuidade e experiéncia passada. A pregnancia foi utilizada somente para promover
variedade textural e por isso a consideramos uma lei subsididria em termos de planejamento composicional.
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da classe de conjuntos [0124678A], que corresponde ao conjunto 34579ABI1. Por estar em

pizzicato e em ostinato, o0 Tema 1 estard agora dando suporte a reiteragdo do Tema 2, que

também estard na T; e em outro timbre (sugestdes para a lei de boa continuidade) e com

variagdes ritmicas sutis (sugestdo para a lei de fechamento). O ostinato nessa subse¢do bj,

precedido de uma repeticdo do fragmento inicial, consistirda no Tema 1 seguido do seu

retrogrado, ambos em canone espelhado, cuja melodia principal, que anteriormente estava

presente na voz superior, estard agora na voz inferior.

A FIG. 3.10 apresenta trechos dos Temas 1 e 2 dessa subsecdo, ja com a sugestdo da

instrumentagdo que serd utilizada na obra. No compasso 45 (FIG. 3.11), no grupo das cordas,

um motivo ¢ apresentado e repetido em seguida, formando um padrdo (estabelecimento de

processo). No compasso 47, hd interrup¢do desse padrdo a partir do uso de pausas,

promovendo incompletude.

TABELA 3.8. Estrutura da secao B do 1° mov. de Segmentos

Subsec¢ido | Comp. Fechamento Boa continuidade
b; 35-54 Reiteragdo do Tema 2 com leves Recorréncia transposta e em outro timbre
modificagdes ritmicas; incompletude de do Tema 1 em ostinato; mudanga timbrica
movimento melodico e tranposi¢do da reiteragdo do Tema 2
b, 54-62 Fragmentos do inicio do Tema 2 em Continua¢do do movimento mel. das notas
repeticdo transposta; saturagao; atraso no mais agudas
movimento das notas mais agudas
b; 62-75 Recorréncia do tema 2 com variagdo Variag@o no timbre e transposi¢do do
ritmica Tema 2
TEMA 2
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FIGURA 3.10. Temas 1 e 2 na subsecio b; do 1° mov. de Segmentos
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FIGURA 3.11. Trecho do Tema 1 na subsecio b; do 1° mov. de Segmentos

A subse¢do b, (comp. 54—62), demonstrada na FIG. 3.12, terd caracteristica episddica
por desenvolver o fragmento inicial do Tema 2 em um curto periodo de tempo. A melodia
principal dessa subsec¢do foi elaborada na fase pré-composicional. Apos o fragmento inicial do
Tema 2, uma repeticdo ocorre na transposicdo T4 da classe de conjuntos [0124678A]. Mais
duas repeticdes do fragmento inicial do Tema 2 ocorrem em seguida, nas transposi¢des Ts e
Te (To), respectivamente, e sem o ostinato formado pelo Tema 1. Ha, predominantemente,
diminui¢do ritmica do fragmento nessas duas repeti¢des. O uso de repeti¢do de fragmento
inicial de uma melodia para gerar incompletude ¢ uma das sugestdes musicas da lei gestaltica
de fechamento. Em seguida, ocorre repeticio do material prévio sem transposi¢do, o que
consiste na saturacdo minima para gerar incompletude e expectativa. Nessa parte final da
subsecdo, havera mudanga timbrica das cordas para madeiras (antecipando uma decisdo da
fase composicional). Além disso, uma mudanga ritmica por repeticdo de cada nota pronuncia
mais um tipo de variagdo para a saturacdo. Em toda a subsecdo by, ha continuidade do
movimento ascendente das notas mais agudas, que ¢ atrasado em seu final devido a saturagao.

Esse atraso ¢ também uma das sugestdes musicais para promover incompletude.
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FIGURA 3.12. Trecho da subse¢do b, do 1° mov. de Segmentos

A lei gestaltica de fechamento, sob a forma de recorréncia do Tema 2, marcard o inicio

da subse¢do bs. H4 boa continuidade a partir da reapresentagao desse tema em outro timbre e
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na forma transposta da classe de conjuntos [0124678A], em T, que corresponde ao conjunto
1235789B, e ha sensagdo de completude a partir da variagdo ritmica. O Tema 1, em ostinato,
retornard como apoio na mesma transposi¢do do Tema 2 (T;), que, a partir da sua segunda
metade até o final (comp. 75), terd as classes de alturas oriundas do conjunto 234689A0, no

qual corresponde a T, da classe de conjuntos [0124678A].

3.1.4. Secido C e Coda

O planejamento das se¢des C e Coda da obra Segmentos é apresentado de forma
detalhada na TAB. 3.9. A subsecdo c¢; apresentara o Tema 3 (FIG. 3.13) apds quatro
compassos introdutorios (comp. 76-80). Esse tema, tal como os anteriores, foi elaborado na
fase pré-composicional da obra, e ele inicia com o tipo de agrupamento ritmico denominado
troqueu (ritmo com acentuacdo no inicio), que € repetido até o compasso 83, onde se inicia,
no ultimo tempo, o tipo de agrupamento denominado iambo (ritmo com acentuagdo no final).
Essa repeticao de tipo de agrupamento ritmico e sua mudanga corresponde a uma sugestao
musical para a lei gestéltica de boa continuidade e seu disturbio. Para o uso da sugestdo de
descontinuidade da dominancia métrica, serdo utilizadas hemiolas a partir do compasso 87. O

retorno ao padrdo métrico inicial (troqueu) ocorrera apenas a partir do compasso 90.

TABELA 3.9. Estrutura da secdo C e da Coda do 1° mov. de Segmentos

Trecho Comp. Boa continuidade Fechamento Experiéncia passada
Cy 80-90 Tema 3 com continuagdo de - -
movimento das notas mais
agudas; conjungdo por classe
de altura comum; repetigdo de
tipo de agrupamento e sua
mudanga; uso de hemiola;
repeticdo variada de material
Cy 90-100 Tema 3 com variagdo timbrica — —
e em inversdo transposta

C3 100-110 Tema 3 com variagdo timbrica — —
e em retrogradacdo transposta

Cy 111-121 Tema 3 com variagdo timbrica — —
e em retrogradacdo invertida
transposta

Cs 122-126 Inversdo transposta sob Repeticdo de fragmentos do -
fragmentos do Tema 3 inicio do Tema 3

Cs 127-133 Variacdo timbrica do Tema 3 Recorréncia transposta do -

sobreposto a sua inversao, Tema 3

retrogradacdo e inversao
retrograda

Coda 134-140 Disttrbio no padrao melodico; Recorréncia da citagdo de Citacdo de Hallelujah!
Hallelujah!; melodia com
reiteracdes incompletas
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FIGURA 3.13. Tema 3 do 1° mov. de Segmentos

O Tema 3 terd como repositorio de alturas a paleta da classe de conjuntos [0124],

subconjunto da classe de conjuntos [0124678A] utilizada nas se¢des anteriores. A paleta dessa

classe de conjuntos encontra-se na TAB. 3.10. Cada compasso sera estruturado para

comportar predominantemente 4 alturas, correspondendo a cardinalidade da classe [0124].

Dessa forma, cada compasso conterd as classes permutadas livremente de um conjunto que

sera a transposicdo ou a inversao da classe de conjuntos [0124]. A escolha da transposi¢do ou

inversdo dependera das condigdes apresentadas pelo planejamento do contorno melddico,

pormenorizada a seguir, e da conjuncdo entre trechos por classe de altura comum (ambas

sugestdes da lei gestaltica de boa continuidade) Os trechos que apresentam conjunc¢do por

classe de altura comum estao representados por elipses brancas na FIG. 3.13.

TABELA 3.10. Paleta da classe de conjuntos [0124]

Transposicio | Conjunto | Inversiao | Conjunto
Ty 0124 Tol 8ABO
T, 1235 T,1 9B01
T, 2346 T,1 A012
T 3457 Ts51 B123
T, 4568 T4l 0234
Ts 5679 Tsl 1345
T 678A Tel 2456
T 789B T,1 3567
Ty 89A0 Tsl 4678
Ty 9ABI1 Tol 5789
Ty AB02 Tl 689A
Ty BO13 Tl 79AB

Foi determinado, na constru¢do do Tema 3,

uma boa continuidade através do

movimento melddico ascendente das notas mais agudas por grau conjunto a partir da nota D6



124

(comp. 80) até a nota Si (comp. 87). A segunda nota desse movimento ascendente (Ré)
aparecera no compasso 82 (FIG. 3.12). Isso restringe o uso dos conjuntos da paleta [0124] que
serdo utilizados nesse compasso e no anterior, tendo em vista que estipularemos iniciar o
compasso 82 pela mesma classe de altura que finalizard o compasso 81. Assim, os conjuntos
escolhidos deverdo conter a classe 2. Escolhemos as formas T¢l e T}, para os compassos 81 e
82, respectivamente. Essa limitacdo imposta pelo movimento das notas mais agudas se
estenderd até o final do Tema 3, e a limitacdo imposta pela classe de altura comum entre
trechos acontecerd até o compasso 84. Os outros trechos percebidos através do tipo de
agrupamento iambo (comp. 84-86) caracterizam-se pela repeticdo da primeira altura, um
acréscimo a limitacdo das escolhas dos conjuntos da paleta para cada trecho.

Ainda na FIG. 3.13, verifica-se: 1) o movimento ascendente ¢ descendente das notas
agudas do tema por grau conjunto, 2) os conjuntos da paleta [0124] escolhidos para cada
trecho em elipse de cor cinza, 3) as repeti¢des transpostas de pequenos materiais prévios nos
compassos 84-86 e 87-90, e os disturbios desses dois padrdes nos compassos 87 e 89,
respectivamente.

Na subse¢@o c; 0 Tema 3 sera reiterado, mas variado de forma invertida e transposta e
em outro timbre, ambas sugestdes para a lei gestaltica de boa continuidade. Essas mesmas
sugestdes serdo aplicadas nas duas subsecdes seguintes (c3 € c4), onde o Tema 3 sera reiterado
em retrogradagdo transposta (c3) e, em seguida, em retrogradacdo invertida transposta (cs). A
subsecdo cs terd caracteristica episddica semelhante a subse¢do by, porém sem saturacdo, e
conterd a inversdo do fragmento inicial do Tema 3 e repeticdes transpostas para gerar
incompletude, sugestdo musical para a lei gestéltica de fechamento. A subsegdo c¢ apresentara
a recorréncia do Tema 3 quase completo, com timbre diferente, em transposicdo e sobreposto
a sua inversdo, retrogradacdo e inversdo retrograda. Essa recorréncia corresponde a lei
gestaltica de fechamento e as variagdes correspondem a lei de boa continuidade.

No momento em que ocorrer um disturbio do padrdo melodico, estabelecido pela
repeti¢do de material prévio, uma nova se¢do surgird. Essa se¢do, denominada Coda, contém
as citacdes 1 e 2 de Hallelujah! (sugestdo para a lei gestaltica de experiéncia passada)
utilizadas anteriormente. Assim, hé recorréncia de material prévio para a efetivacao da lei de
fechamento. A cita¢do 1, no trecho previamente elaborado (FIG. 3.14), consiste na nota R¢é
em repeticdo (que serd executada pelas cordas) seguida pela citagdo 2 (que serd executada
pelos metais, flautim e flautas). O primeiro movimento de Segmentos concluird com a
melodia da citacdo 2 repetida quatro vezes. Nas repeticdes 1 e 2, a quatidade de notas ¢

preservada. Na terceira vez, sera empregada uma pausa substituindo as duas primeiras notas
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(Sib) e, na quarta vez, a repeti¢do ocorre sem a ultima nota (Sib), de acordo com a sugestdo de

incompletude pelo uso de melodia com reiteragdes incompletas através de uso de pausas.

cordas
— — —  S— S— — — S— S— S— —  —

62ooooo’s~o,o‘ooo;oooo)"lo,o’¢”

metais, flautim ¢ flautas L ) 0
! - J la. repetigio
Citagio 2 . -

L J . -

: Repetigio da Citagdo |

Citagio 1 l
bomeis e o e w53 i |

J L J L J

2a. repetigdo 3a. repetigio 4a. repetigio

FIGURA 3.14. Coda do 1° mov. de Segmentos

3.2. Planejamento composicional do 2° movimento: Tenere

Nesta se¢do, detalharemos o planejamento de Tenere com relagdo a estrutura, textura e
aos parametros altura (melodia e harmonia), duracdo, dinamica, intensidade e timbre. Para o
planejamento desse movimento, os principios gestalticos de proximidade e similaridade serdo
utilizados para guiar as diversas decisdes composicionais sob a forma de segmentagdo de
melodias em UGT segundo Tenney e Polansky (1980), mencionada no capitulo 2 (se¢do 2.6).

E interessante observamos que o gerenciamento de UGT no nivel quantitativo s ¢
viavel sob uma perspectiva monofdnica e se restringe as leis gestalticas de proximidade e
similaridade, algo claramente expresso na propria defini¢do de Tenney e Polansky (1980, p.
209). Dessa forma, esse segundo movimento sera planejado tomando como ponto de partida
aspectos quantitativos aplicados unicamente a unidades gestalticas monofonicas, sendo a
polifonia resultante um aspecto ndo gerenciavel.'”

A linha melddica principal, que serd utilizada em Tenere, foi produzida na fase pré-
composicional a partir de principios aleatdrios controlados por computador, como veremos
adiante, em seus parametros altura e duracdo. A FIG. 3.15 apresenta a convengdo quantitativa
para o parametro altura, cujo D6 central (D04), nota mais grave do ambito, correspondera ao

valor 240, o Dds, ao valor 360, ¢ o Dds, nota mais aguda do ambito, ao valor 480.

"3 £ nossa intengdo incluir em trabalhos posteriores uma proposta de sistematizagio da polifonia a partir dos

conceitos de Tenney.
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Apresentamos a primeira oitava em suas subdivisdes cromaticas, cujo intervalo de semitom
correspondera ao valor 10. J& a FIG. 3.16 apresenta a convengdo quantitativa para o parametro
duracdo, cuja seminima correspondera ao valor 60, possibilitando a utilizagdo de tercinas,

quintinas e sextinas, uma vez que esse numero ¢ divisivel por 3,5 ¢ 6.

5

37 & PTRS  T 8 ]
e © e O o

240 250 260 270 280 290 300 310 320 330 340 350 360 480

FIGURA 3.15: Correspondéncia entre alturas e valores numéricos
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FIGURA 3.16: Correspondéncia entre duragdes e valores numéricos

A segmenta¢do da melodia principal em unidades gestalticas ird estruturar esse
segundo movimento em sua totalidade. Isso significa, em outras palavras, que a propria
estrutura formal do movimento foi determinada, em diversos niveis, pelos principios
gestalticos de proximidade e similaridade. Devemos lembrar que a terminologia tradicional de
fraseologia tem uma correspondéncia aproximada com a terminologia de UGT. Assim, os
clangs podem corresponder aos motivos, as sequéncias, as frases e os segmentos, aos
periodos.

Para proceder a segmentagdo da melodia princial, foi preciso calcular as disjuncdes
entre as UGT. E notério que o processo de traduzir essas informagdes em notagdo musical ¢
extremamente exaustivo se realizado manualmente. Portanto, automatizamos esse processo

, - oy . . 136 .
através da criagdo de um aplicativo computacional escrito em Python °° pelo compositor e

¢ Python é uma linguagem de programagdo interpretada. Documenta¢do completa sobre essa linguagem,

incluindo tutoriais, esta disponivel em http://www.python.org.
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programador Raphael Sousa Santos, membro do grupo de pesquisa GAMA"’ da
Universidade Federal de Campina Grande (UFCG). Os primeiros passos no desenvolvimento
desse aplicativo, no entanto, foram dados pelo programador, e também membro do GAMA,
Hildegard Paulino Barbosa. O Apéndice A apresenta os modulos do aplicativo computacional
CAGE (Computer-Assisted Gestalt Environment), elaborado por Raphael Sousa Santos. Além
de acelerar nosso processo de delimitacdo das unidades gestélticas para a composi¢do do
segundo movimento de Segmentos (Tenere), esse aplicativo torna a manipulagdo gestaltica, no
ambito prescritivo, acessivel a outros compositores interessados em realizar

experimentagdes.'*® Os passos do algoritmo do aplicativo CAGE sio:

1) Uma quantidade n de elementos ¢é inserida no input;

2) Sao geradas n alturas aleatoriamente entre a altura minima (240) e a maxima (480);

3) Sao geradas n duragdes aleatoriamente dentre as duragdes possiveis (10-240) e com
duas restricdes para as quialtéras: devem comegar exatamente no inicio do pulso e
devem somente ser geradas de forma a preencher completamente um pulso de
seminima (sextina de semicolcheias, quintina de semicolcheias ou tercina de
colcheias), dois pulsos (quintina de colcheias ou tercina de seminimas) ou quatro
pulsos (quintina de seminimas ou tercina de minimas);

4) O aplicativo efetua o procedimento de segmentacdo da melodia (disposta em dados de
altura e duracdo) em quatro niveis hierarquicos (clangs, sequéncias, segmentos e
segoes), que definem a estrutura formal do movimento segundo a andlise gestaltica de
Tenney e Polansky (1980). Os fundamentos desse procedimento de segmentagdo
foram detalhadamente descritos na se¢ao 2.6 do capitulo anterior.

5) Um arquivo no formato Lilypond"*® é produzido como output, contendo os dados das
alturas e duracdes dos elementos e a segmentacdo de toda a melodia nos quatro niveis

hierarquicos citados acima;

570 GAMA (Grupo de Analise Musical), liderado pelo Prof. Liduino Pitombeira, tem o objetivo de promover e
incentivar a modelagem analitica de obras musicais do repertorio de concerto de todos os periodos, nos seus
aspectos tedricos, musicologicos (sistematicos e historicos), sonologicos e multidisciplinares, para dar suporte as
areas composicionais, interpretativas ou puramente analiticas.

1% Vale salientar que o0 CAGE também pode ser utilizado sob uma perspectiva analitica. Neste caso, um arquivo
MIDI, Lilypond, ou MusicXML (gerado a partir do Finale ou Sibelius, por exemplo) pode ser particionado em
unidades gestalticas. O codigo esta acessivel para pesquisadores no Apéndice A e também na pagina do GitHub:
<https://github.com/raphaelss/programagestalt>.

9 Lilypond ¢ um editor de miisica em formato texto e de cédigo livre que produz como resultado arquivos
MIDI, PDF, e MusicXML, dentre outros. Documentacdo completa sobre esse aplicativo, incluindo tutoriais,
pode ser encontrada em http://www lilypond.org.
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6) Os dados do arquivo em Lilypond sdo convertidos para o formato PDF, que apresenta
uma partitura musical com a melodia e sua segmentacdo em unidades gestalticas,

indicadas por cores e rotulos.

Para o planejamento de Tenere, tomamos como input para o aplicativo a quantidade de
1000 notas (elementos) (FIG. 3.17). Ao clicar no botdo ‘Gerar’, o aplicativo fornece como
output dados no formato Lilypond que sdo subsequentemente convertidos em partitura no
formato PDF, j& contendo as segmentagdes em UGT. Seis tentativas foram feitas para que a
nota inicial correspondesse a uma das ultimas notas, em registro agudo, do acorde final do
primeiro movimento de Segmentos. A razdo dessa atitude foi gerar sobreposi¢ao de ideias e,
por conseguinte, boa continuidade entre o primeiro e o segundo movimentos a partir do uso
de nota comum. Na FIG. 3.18, apresentamos a primeira pauta da partitura surgida na
conversao dos dados Lilypond em formato PDF. A partitura completa encontra-se no final
deste trabalho, no Apéndice B. Cada letra da figura corresponde a uma UGT da seguinte
maneira: clang (c), sequéncia (q), segmento (g) e se¢do (s). Os nimeros correspondem a
ordem de cada UGT, em relagdo ao movimento inteiro, ¢ a nota musical em vermelho

corresponde ao primeiro elemento de cada clang.

O O O Gestalt

1000| Quantidade

Gerar

FIGURA 3.17: Tela de input do aplicativo CAGE para criacido da melodia de Tenere

clqlglsl 0 c5a2 . 8 c8q3
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FIGURA 3.18. Trecho inicial da melodia gerada pelo CAGE em formato PDF

Percebe-se na FIG 3.18, bem como em toda melodia, que o aplicativo computacional
ndo gera pausas, que sdo inseridas a nosso critério, uma de suas limitagcdes. Além disso, o

aplicativo ndo ajusta as figuras musicais de acordo com um pulso definido. A fim de facilitar
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a leitura e execu¢do da melodia gerada pelo aplicativo, mudangas na notagdo foram feitas,
bem como a enarmonizag¢do de certas alturas. Portanto, fica a nosso critério escolher qual
duragdo de elemento serd dividido em som acrescido de pausa'®’, a posicdo das barras de
compasso e, por conseguinte, quais formulas de compasso serdo utilizadas. O mesmo trecho

da FIG. 3.18 ¢ apresentado na FIG. 3.19, com um exemplo de modificacao.
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FIGURA 3.19. Trecho da FIG. 3.18 ajustado

Percebe-se também que a melodia gerada pelo CAGE possui muitas figuras musicais
longas, o que faria com que sua duragdo total fosse muito extensa no ja escolhido andamento
de 90 bpm (confortavel para a execucdo de sextinas de semicolcheias). Portanto, foi utilizada
para o segundo movimento de Segmentos apenas a UGT que corresponde a secdo 1'*' da
melodia, fazendo com que esse movimento tenha a duragdo de um pouco mais de quatro
minutos segundo o planejamento macroestrutural da obra Segmentos ja apresentado
anteriormente.

A estrutura da se¢do 1 de Tenere ¢ apresentada nas TAB. 3.11 e 3.12. A sigla gla
significa segmento 1, primeira parte. Para cada nivel de UGT, caracteristicas especificas serdo
atribuidas para reforgar a segregacdo de unidades dentro de cada nivel. Para o nivel de
segmento, cada UGT terd uma instrumentacdo diferente dentre estes quatro grupos: madeiras,
piano/celesta (executado por um sé instrumentista em alternancia), cordas e metais. Portanto,
a similaridade e dissimilaridade de naipe reforgard a unificagcdo e segregacdo de UGT em
nivel de segmento. Como exce¢do, observa-se que, no segmento g4 (naipe das cordas), uma

flauta fard a melodia dos clangs c¢50 e c51 devido ao grau de dificuldade. A instrumentagao

140 Como mencionamos na seg¢io 2.6, a inser¢io de pausa ndo altera a duracdo, ou seja, o tempo pode ser
preenchido por som ou som mais siléncio.

' No Apéndice B, a primeira segdo vai do inicio até o Sols do segundo sistema da segunda pagina, antes da
indicagdo c84q28g8s2, que marca o inicio da segdo 2.
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para cada segmento foi pensada de tal forma a adequar cada familia de instrumentos musicais
ao grau de complexidade de execucdo de cada UGT, com excecdo do segmento gl, cuja
escolha das madeiras foi baseada no fato de que a nota inicial da melodia do segundo
movimento corresponde a nota do primeiro clarinete no grande acorde comum entre esse

movimento € 0 anterior.

TABELA 3.11. Estrutura do 2° mov. de Segmentos

Segmento/ Naipe Harmonia Textura Sequéncia | Instrumento | Clang | Dindmica | Articulag¢do
[Compasso]
gla Madeiras | 2° critério Monofo6nica ql Clarinete cl yiia Tenuto
[1-5] c2 mp Staccato
c3 mf Legato
___________________________________ c4 )4 Tenuto
glb Homofbnica 1 q2 Flauta c5 mp Staccato
[5-23] (melodia + c6 mf Legato
acordes com c7 )4 Tenuto
figuras longas) q3 Oboé c8 mp Legato
c9 f Tenuto
q4 Clarinete cl0 )4 Staccato
cll f Legato
cl2 mf Tenuto
cl3 mp Legato
q5 Flauta cl4 P Staccato
cl5 mp Tenuto
q6 Oboé clé f Legato
cl7 mf Staccato
cl8 1 Tenuto
cl9 mf Staccato
g2a Piano/ 1° critério Homofodnica 2 q7 Piano c20 )4 Legato
[23-36] Celesta (melodia + c21 f Tenuto
acordes em c22 mf Legato
seminimas) q8 Celesta c23 mp Staccato
c24 f Legato
qQ9 Piano c25 mp Staccato
c26 mf Legato
c27 f Staccato
ql0 c28 mf Legato
c29 p Tenuto
Celesta c30 mp Legato
qll Piano c31 mf Tenuto
c32 f Staccato
____________________________________________________________ c33 1 Legato
g2b Cordal c34 mf Tenuto
[36—46] (melodia + ql2 Celesta c35 mp Legato
notas sobpostas c36 )4 Tenuto
para cada figura) c37 mf Staccato
c38 pp Legato
23 Metais 2° critério Melodia + ql3 Trompete c39 mp Tenuto
[46-63] inversdo + c40 mf Staccato
ostinatos em ql4 c4l f Tenuto
colcheias c42 )4 Legato
c43 mf Tenuto
qls c44 mp Legato
c45 f Tenuto
c46 )4 Legato
qlé c47 mf Tenuto
c48 f Legato
c49 1 Tenuto
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TABELA 3.12. Estrutura do 2° mov. de Segmentos (cont.)

Segmento/ Naipe Harmonia Textura Sequéncia | Instrumento | Clang | Dindmica | Articulag¢do
[Compasso]
g4 Cordas 1° critério Homofbnica 1 ql7 (Flauta) c50 mf Legato
[63-69] (melodia + c51 mp Staccato
acordes com Violino c52 f Tenuto
figuras longas) ql8 Viola c53 )4 Staccato
c54 mf Tenuto
g5 Madeiras | 2° critério Cordal ql9 Oboé c55 mp Legato
[69-75] (melodia + c56 mf Staccato
notas sobpostas q20 Clarinete c57 f Tenuto
para cada figura) c58 mp Legato
c59 mf Tenuto
c60 f Legato
26 Metais 1° critério Homofodnica 2 q21 Trompete c6l mf Tenuto
[75-86] (melodia + c62 p Legato
acordes em c63 mf Tenuto
seminimas) c64 f Legato
q22 c65 mp Staccato
c66 mf Tenuto
q23 c67 p Legato
c68 mf Tenuto
c69 f Staccato
g7a Cordas 2° critério Homofbnica 1 q24 Viola c70 mp Tenuto
[86-95] (melodia + c71 mf Legato
acordes com c72 f Tenuto
figuras longas) c73 )4 Legato
c74 mp Tenuto
q25 Violino c75 mf Staccato
c76 mp Tenuto
q26 Viola c77 f Legato
___________________________________ c78 mp Staccato
g7b Monofo6nica q27 Violino c79 mf Tenuto
[95-100] c80 p Legato
c8l mf Staccato
c82 mp Tenuto
c83 pp Legato

Para reforcar a unificacio e segregacdo em nivel segmento, também serdo
considerados alternadamente dois tipos de tratamento harmonico (os quais serdo detalhados
mais adiante) para cada segmento, ¢ um tipo de textura também para cada segmento,
predominantemente. A FIG. 3.20 apresenta como foi organizada a textura desse segundo
movimento. Observa-se que a dissimilaridade adjacente ¢ um fator primordial no
planejamento textural. Os segmentos gl, g4 e g7, que constituem o inicio, meio e fim do
movimento inteiro, foram dispostos de tal maneira a possuirem praticamente a mesma
caracteristica textural (homofonia do tipo I — melodia acompanhada de acordes com figuras
longas). A monofonia presente nos segmentos gl e g7 seria apenas um desvio de duragdo
temporal minima. Assim, os segmentos g4 e g7 podem ser considerados como recorréncias do
segmento gl no que diz respeito ao material textural. Esse fato, portanto, pode ser considerado
como uma extensdo em nivel exclusivamente textural da sugestdo de Meyer para a lei
gestaltica de fechamento (recorréncia do tema para gerar completude), que aqui atua como

uma lei subsidiaria.
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FIGURA 3.20: Planejamento da textura do 2° mov. de Segmentos
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Nesse segundo movimento, ha 10 momentos texturais distribuidos para cada segmento

de acordo com a TAB. 3.13.

TABELA 3.13. Momentos texturais

Momento | Segmento | Compassos

1 gla 1-5

2 glb 5-23
3 g2a 23-36
4 22b 3646
5 g3 46-63
6 g4 63-69
7 g5 69-75
8 g6 75-86
9 g7a 8695
10 g7b 95-100

Os quatro primeiros momentos formam um palindromo com os quatro ltimos, em
termos texturais (veja FIG. 3.21), enquanto os dois momentos centrais (5 e 6) possuem
caracteristicas livres e correspondem aos segmentos g3 e g4, entre os compassos 46—69. Essa
distribuicdo tem o objetivo de efetuar a criagdo de um complexo simétrico, ou seja, um
conjunto que se divide em duas partes iguais em relagdo a um eixo, que corresponde aos ja
mencionados momentos centrais. Segundo a lei gestaltica de simetria (outra lei subsidiaria
presente no planejamento textural desse segundo movimento), componentes simétricos fazem
parte de um mesmo agrupamento. Dessa forma, podem-se formar pares de momentos

texturais de acordo com relagdes simétricas. Esses pares estdo apresentados na TAB. 3.14.

TABELA 3.14. Momentos simétricos

Pares de momentos | Caracteristica | Segmentos | Compassos
texturais de simetria
(1, 10) Monofonia glaeg7b | 1-5;95-100
(2,9) Homofonia 1 | glbeg7a | 5-23; 86-95
(3,8) Homofonia 2 glaegb | 23-36;75-86
4,7 Cordal g2be g5 | 3646; 69-75

A simetria entre os momentos texturais 3 e 8 reside no fato de que o acompanhamento
basico para cada um desses momentos consistira em acordes formados por figuras de
seminimas (homofonia tipo 2), observando-se que, no caso de g6 (momento 8), ocorrera a
acumulac¢do de figuragdes ritmicas de colcheias e semicolcheias. Essas acumulacdes de

figuragdes ritmicas surgem pela verticalizagdo de uma progressdo ritmica que tem por
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objetivo fornecer uma maior energia cinética para a regido de climax do movimento, ou seja,
o segmento gb6. Tal progressao no acompanhamento ¢ formada pela primeira parte de g2 (com
figuras de seminima), seguida por g3 (figuras de colcheia) e por g6 (figuras de semicolcheia,
além da acumulac¢ado das figuras ritmicas dos segmentos anteriores — colcheias e seminimas).

O planejamento dessa progressao ¢ demonstrado no diagrama da FIG. 3.21.
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FIGURA 3.21: Planejamento da progressio ritmica para o acompanhamento do 2° mov. de Segmentos

Para o nivel de sequéncia, cada UGT sera executada por um instrumento diferente,
com as seguintes excegdes: 1) na familia dos metais, o Unico responséavel pela linha melddica
sera o trompete por razdes de registro; e 2) na sequéncia q10 foi preferivel prolongar o piano
devido a dificuldade que o instrumentista teria ao passar de piano para celesta no trecho em
questdo (c28 e c29). Portanto, a similaridade e dissimilaridade de instrumentagdo reforcard a
unificacdo e segregacdo de UGT em nivel de sequéncia. Predominantemente, outros
instrumentos serdo utilizados para dobrar a grande melodia desse movimento em intervalos de
oitava e quinta afim de formar timbres peculiares. Por fim, para o nivel de clang, cada UGT
terd dinamica e articulacdo diferentes afim de haver segregacdo entre elas. Isso esta baseado
na terceira Regra Preferencial de Agrupamento segundo Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 46),
apresentada no capitulo 2. Essa regra sugere, dentre outras coisas, que elementos com a
mesma dindmica e articulacdo serdo componentes de um mesmo agrupamento.

Nesse segundo movimento de Segmentos, utilizamos dois critérios basicos, um por
vez, para o parametro altura em sua dimensdo vertical (harmonia). No primeiro critério, as
classes de alturas de cada sequéncia ou clang serdo consideradas como componentes de uma

classe de conjunto estrutural que mudard & medida que uma nova sequéncia ou clang
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apareca.'*> O suporte harménico para cada sequéncia ou clang sera fornecido pelas alturas
complementares para formar um agregado cromatico. Esse critério serd, portanto, semelhante
ao primeiro critério harmonico do primeiro movimento de Segmentos. No segundo critério, as
classes de alturas de cada sequéncia ou clang serdo repetidas na harmonia, ou seja, as alturas
da melodia fornecerdo material harmonico, efetivando a lei gestéltica de similaridade da
seguinte maneira: pelo fato de possuirem praticamente os mesmos componentes (classes de
alturas), a melodia e o acompanhamento serdo semelhantes entre si e formardo unidades.
Ainda em relacdo a esse procedimento, as classes de alturas que se associam a figuras
musicais de duracdo muito curta em relacdo as demais serdo excluidas do suporte harménico a
critério do compositor como uma analogia ao procedimento analitico de obras tonais na
presenca de notas estranhas a harmonia (FIG. 3.22). Como exce¢do, salientamos que algumas
sequéncias ou clangs serdo tratadas monodicamente a critério do compositor. Nesse caso, nao

sera necessario suporte harmonico.
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FIGURA 3.22: Exemplo do segundo critério harmonico para o 2° mov. de Segmentos

3.3. Planejamento composicional do 3° movimento: Pregndncia

Nesta secdo, detalharemos o planejamento de Pregndncia com relagdo a estrutura,
textura e ao parametro altura (melodia e harmonia). Para o planejamento desse movimento, 0s
principios gestalticos de segregacdo/unificacdo e pregnancia serdo utilizados para guiar as
diversas decisdes composicionais. A TAB. 3.15 apresenta as sugestdes musicais desses
principios, segundo Bordini (2004) e Meyer (1956), que serdo utilizadas na composi¢ao de
Pregndncia, e a TAB 3.16 apresenta a sua macroestrutura. As estruturas tematicas desse
movimento terdo como repositorio o modo 6 de Messiaen, ou seja, 0 mesmo repositorio do

primeiro movimento de Segmentos.

142 A mudanga de classe de conjunto estrutural podera ser ou entre sequéncias ou entre clangs. A escolha entre
uma dessas opgdes serd de forma um tanto livre, pois dependerd do tamanho de cada uma dessas UGT. Por
exemplo, se uma sequéncia tiver dois clangs bastante extensos, havera mudancga de classe de conjunto estrutural
entre esses clangs.
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Segregacao/unificacio Pregnincia
Bordini | Segregacdo a partir de variagdes no timbre e nas alturas de uma Cénone
melodia (mudanga de registro e variagdes na sequéncia de alturas)
Sobreposigdo de tipos
de repositérios
Meyer | Unificagdo através do uso de intervalos de 2°. maior melddica,
ritmo e timbre similares e acordes aumentados
Unificagdo através do uso de intervalos de 2°. menor melddica,
ritmo e timbre similares e acordes diminutos
Unificagdo através de mudanca harmonica sutil
Segregacao através do uso da textura polifénica com
acompanhamento (contribui¢do nossa)
Segregacao através do uso da textura homofonica
Uniformidade textural através da ambiguidade no tipo de
organizagao
TABELA 3.16. Macroestrutura do 3° mov. de Segmentos
Secéo Subsecdo | Caracteristicas | Bpm Segregacao/unificacio Pregnéncia
A a Tema 1 114 Segregacao Homofonia —
a Tema 1 variado Variagdes no timbre Cénone
e nas alturas do
tema; polifonia com
acompanhamento
Transi¢ao - Sem tema 160 Unificacao 2%, M. mel., ritmo e -
1 timbres similares e
acordes aumentados
B - Tema 2 171 Segregacdo Polifonia com Céanone
acompanhamento
Interludio - Sem tema 72 Unificacao Mudanga -
harmonica sutil
C - Tema 2 variado 114 Segregacdo Homofonia; -
variagdes no timbre
e nas alturas do
tema
Transi¢ao - Sem tema 160 Unificacao 2%, m. mel., ritmo e -
2 timbre similares e
acordes diminutos
D - Tema 1 + 114 Unificagdo Ambiguidade na Sobreposigdo
Tema 2 organizagdo da dos dois temas
textura

Assim como no primeiro movimento de Segmentos, certas caracteristicas de

similaridade norteardo a unificacdo e segregacdo de componentes sonoros em sec¢des, tais

como demonstradas na TAB. 3.16. Os andamentos definem os agrupamentos, em nivel de

~ . ~ e e« ,143
secdo, ou seja, quando houver mudanga de andamento, uma nova se¢do iniciard . Outra

143 As secdes podem ser identificadas na partitura da obra (Parte 2 desta dissertagiio) sempre que ocorre uma
mudanc¢a de andamento. Como a se¢do A ¢é dividida em duas subse¢des, informamos que a subsecéo a, inicia no
compasso 11.
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caracteristica que determinard a diferenciagdo entre uma secdo e outra imediatamente
posterior e/ou anterior serd a utilizacdo da segregacao ou da unificagdo de unidades segundo
as qualidades de figura e fundo, lembrando que ha segregag¢do quando percebe-se uma figura
(ou figuras) e um fundo, e ha unificagdo quando ndo percebemos uma figura distinta. Para
isso, foi planejada uma alternancia segrega¢do—unificagdo para cada se¢do, com excecdo da
secdo D, onde havera unificagdo tal como a se¢cdo que a precede. Por fim, para reforcar a
segregacdo de segdes, havera a alternancia entre o uso de material tematico e a ndo utilizagao

desse recurso.

3.3.1. Secio A

Na secdo A, haverd o Tema 1 (FIG. 3.23), que foi construido na fase pré-
composicional a partir da mesma classe de conjuntos do Tema 3 do primeiro movimento, ou
seja, a classe de conjuntos [0124], subconjunto da classe de conjuntos [0124678A], que ¢
modo 6 de Messiaen. As transposicdes/inversdes utilizadas no tema foram escolhidas
livremente. Na subsecdo a,, esse tema serd inserido em uma textura homofonica, ou seja, serd
uma figura suportada por um fundo (acordes), o que corresponde a sugestdo de segregagdo de
unidades pelo uso de textura homofonica.

Na subse¢do a,, o Tema 1 serd reiterado em transposi¢do e haverd dois tipos de
segregacao:

1) A linha melddica do Tema 1 sera divida em partes, cada uma associada a um timbre
diferente, e o registro de algumas alturas também sera alterado livremente. Isso tem por
objetivo destacar essa linha melodica das outras duas linhas de suporte (consequentes 1 e 2 da
FIG. 3.24) executadas por um mesmo instrumento cada e sem alteracdo de registro das
alturas.

2) Havera uma textura polifonica com acompanhamento. Essa subsec¢do a, consistira,
portanto, em um cénone a oitava e por aumentac¢ao, no qual o consequente 1 terd o dobro do
valor das figuras do antecedente (Tema 1 que serd alterado), e o consequente 2 terd o
quadruplo do valor das figuras do antecedente. Essas trés linhas melddicas corresponderdo a
figuras visuais e estardo suportadas por um acompanhamento percussivo, que correspondera a
um fundo visual. A FIG. 3.24 apresenta o planejamento do trecho inicial do Tema 1, na
subsecdo a,, que sofrerd pequenos ajustes no timbre e nos registros durante a realizagdo
composicional. Essa figura apresenta o tema em canone, as sugestdes instrumentais € um

exemplo de acompanhamento percussivo.
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FIGURA 3.23: Tema 1 do 3° mov. de Segmentos
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FIGURA 3.24: Planejamento do trecho inicial da subsecio a, do 1° mov. de Segmentos

3.3.2. Transicao 1

Para o planejamento dessa se¢do, nos basearemos na sugestao de unificagdo através do
uso de intervalos de 2* maior melddica, ritmo e timbre similares e acordes aumentados. A

Transi¢ao 1 consistird em um agregado cromatico, sem material tematico, construido a partir
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das duas transposi¢des do modo 1 de Messiaen (escala de tons inteiros: Ty = 02468A e TI; =
13579B), que ¢ um subconjunto do modo 6. Uma linha melddica sera construida utilizando-se
a transposi¢do Tlp do modo 1 de Messiaen apenas por intervalos de segunda maior e pelo uso
de seminimas. Além disso, a relagdo de 2°. maior melddica estard presente também a cada
cinco alturas, ou seja, a cada primeira altura dos compassos de cinco tempos, tal como
demonstrada na FIG. 3.25. A essa linha, serdo empilhadas ter¢as maiores, formando um
movimento vertical paralelo (planing) de triades aumentadas. A textura consistird de duas
camadas: 1) blocos de acordes aumentados construidos unicamente a partir da transposi¢ao
TIp do do modo 1 de Messiaen, e 2) notas longas e trinados utilizando a transposi¢ao TI;. O
fato dessa se¢do ndo conter um tema bem definido, ter plena uniformidade harmonico-ritmica
e ter um objetivo final indefinido (uma caracteristica intrinseca a escala de tons inteiros) cria
as condi¢des para que ela seja apenas de carater transicional. A FIG. 3.25 apresenta o
planejamento dessa secdo em formato reduzido, cuja primeira pauta apresenta o planing de

acordes aumentados, a segunda pauta, os trinados, € a terceira pauta, as notas longas.
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FIGURA 3.25: Esbogo do planejamento da Transicio 1 do 3° mov. de Segmentos

3.3.3. Secio B

A secdo B conterd o Tema 2 (FIG. 3.26), que ¢ praticamente o primeiro tema do
primeiro movimento (subse¢do 3.1.1) de Segmentos nas seguintes variagdes: transposicao,
mudanga ritmica e omissdo de algumas alturas. Essa se¢do consistird em canone a quarta

(sugestdo para a lei de pregnancia) iniciado pelos violoncelos e contrabaixos e com intervalo
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de defasagem entre as vozes em diminui¢do progressiva até chagar no climax, constituido por
um futti orquestral de grande intensidade. Essas vozes candnicas, que podem ser associadas as
figuras gestalticas visuais, estardo sustentadas por uma voz percussiva de fundo para a

efetivacdo da lei de segregagdo através do uso da textura polifénica com acompanhamento.
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FIGURA 3.26: Tema 2 do 3° mov. de Segmentos

Procuramos encontrar para o Tema 2 (em compasso ternario) um andamento que nos
permitird, em uma secdo posterior (D), utiliza-lo simultaneamente ao Tema 1 (em compasso
binario), conservando uma mesma distribui¢do de compassos. Ora, como os temas tém
métricas diferenciadas, isso s6 serd possivel pelo uso de quidlteras. Dessa forma, pode-se
reescrever o Tema 2 em compasso binario se todos os compassos forem modificados com
uma quidltera (FIG. 3.27). A pergunta que surge ¢é: se o Tema 2 for pensado sem essa
simultaneidade, ou seja, se ele for escrito em sua métrica original (ternaria), qual seria o
andamento que causaria o mesmo efeito de velocidade provocado pelas quidlteras? Isso
equivale a perguntar qual o valor do pulso (seminima) para o Tema 2 quando ele ¢ escrito em
3/4 de tal forma que essa seminima tenha a mesma velocidade da quidltera de seminima no
contexto do andamento do Tema 1. Isso ja prepararia a estrutura polirritmica (ou de
poliandamento'**) da se¢dio D, que consiste na sobreposi¢io dos Temas 1 e 2. Na busca pelo
andamento do Tema 2, os seguintes passos foram tomados baseados na modulacio de

andamento'* abordado por Kostka (2006, p. 130-131):

1) As trés seminimas do compasso ternario (Tema 2) se transformam em uma tercina de

seminimas dentro do compasso bindrio (FIG. 3.27);

144 <[] uso simultneo de dois ou mais andamentos auditivamente distinguiveis.” (KOSTKA, 2006, p. 131,

traducdo nossa). O texto original é: ““[...] the simultaneous use of two or more aurally distinguishable tempos.”
143 Método de mudanga de andamento no qual o valor de alguma figura no primeiro andamento é transformado
de tal forma a se igualar a um valor de figura diferente no segundo andamento (KOSTKA, 2006, p. 130).
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2) Tomamos como base o andamento do Tema 1 e buscamos a figura ritmica de mesma
duracdo para ambas as métricas (FIG. 3.27), isto €, uma colcheia que faz parte de uma

tercina de colcheias, ou seja:
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FIGURA 3.27: Sobreposicio ritmica dos Temas 1 e 2 de Pregndncia

3) Como uma seminima que faz parte de uma tercina de seminimas comporta duas
colcheias que fazem parte de uma tercina de colcheias, o valor dessa seminima em
quidltera sera 342+2 = 171, ou seja:

3- 3~

> se d = 342 e a unidade de tempo do novo andamento corresponde a . do

andamento anterior, entdo o novo andamento sera 342+2 = 171.

Outra maneira de efetivar esse calculo ¢ considerar que um pulso de 114 seminimas
por minuto equivale a um pulso de 57 minimas por minuto (114+2). Essas minimas podem ser
divididas em tercinas de seminimas, resultando em 171 seminimas que integram tercinas de
seminimas (57 x 3) em um minuto. Se quisermos escrever essas seminimas sem alteracao de

quialteras, o novo andamento deve ser 171 bpm. A FIG. 3.28 representa musicalmente essa

modulagao.
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FIGURA 3.28: Modulacio de andamento
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3.3.4. Interludio

Para efetivar a sugestdo de uniformidade através de mudanga harmoénica sutil, o
Interludio que segue apods a secdo B consistird unicamente em uma interpolagdo livre entre
dois acordes de trés quartas justas sobrepostas, sendo a fundamental do primeiro a altura D9, e
a fundamental do segundo a altura Sol#. Haverd, portanto, uma progressao de acordes com
diferenga de apenas uma altura em relacdo aos seus adjacentes por meio de mudanga de um
tom ou semitom uma voz por vez. Nao haverd nenhum material tematico para que nao haja a
percepcao de uma figura e, consequentemente, a segregacdo entre figura e fundo. A TAB.
3.17 apresenta o percurso de cada altura (em notacdo inglesa, por questdo de espaco) do
acorde inicial. As alturas localizadas dentro dos poligonos de cor cinza sdo aquelas que
mudam em relagdo ao acorde anterior. Percebe-se que as alturas da metade inferior do acorde
inicial (D6 e F4a) caminham em direcdo descendente, ao passo que as alturas da metade

superior do mesmo acorde (Sib e Mib) caminham em dire¢do oposta.

TABELA 3.17. Estrutura dos acordes do Interlidio do 3° mov. de Segmentos

Eb |Eb |Eb |Eb |Eb |E| E | E | F | F |F#| G| G|G#| A | A|B|B|B|B|B
clct#|p|D D# | D# |D# |D# |D# |D# | E | E | E | E | E | F# | F# | F# | F#
zZZA iz Z 4
F|F|F|F F | F| F |Eb|Eb|Eb|Eb|Eb|Eb| D | D | D |C#|Ct|CH
c]J]clc|]c|B /BB |[Bb|Bb| Bb|Bb|Bb|Bb|Bb|Bb | Bb|Bb|Bb|Bb| A | G#
3.3.5. Secao C

A secdo C conterd o Tema 2 variado e reiterado duas vezes. A primeira variagdo
consistira em um retrogrado transposto desse tema, e a segunda, em uma inversao retrograda
também transposta. O trabalho com variagdes de um tema corresponde a sugestdo de
segregacdo a partir de variagdes na sequéncia das alturas de uma melodia. Essa grande
melodia estard suportada principalmente por blocos de acordes com notas repetidas e
mudangas de altura sutis para caracterizar um fundo musical. Assim, havera uma segregacao
através do uso da textura homofonica, cuja figura serd o Tema 2 variado, e o fundo, o bloco
de acordes. A melodia sera dividida em partes para o trabalho com a harmonia. As alturas de
cada parte da melodia serdo consideradas como classes de um conjunto especifico e as alturas

que fardo parte do fundo serdo aquelas que, somadas as alturas da parte da melodia, formam
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um agregado cromatico, tal como ocorre nos movimentos anteriores. A FIG. 3.29 apresenta a

primeira parte do Tema 2 variado com seu fundo (acompanhamento).
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FIGURA 3.29: Trecho inicial da se¢do C do 3° mov. de Pregndncia

3.3.6. Transicao 2

Para o planejamento dessa se¢do, nos basearemos na sugestdo de unificagdo através do
uso de intervalos de 2%. menor melddica, ritmo e timbre similares e acordes diminutos. Uma
linha melddica (na flauta) serd construida utilizando-se a escala cromatica, apenas por
intervalos de segunda menor, e pelo uso de seminimas. Além disso, a relagdo de 2°. menor
melddica estara presente também a cada primeira altura dos compassos de cinco tempos, tal
como demonstrada na FIG. 3.30. A essa linha, serdo empilhadas ter¢gas menores, formando
um movimento vertical paralelo (planing) de triades diminutas. A textura consistird de duas
camadas: 1) blocos de acordes diminutos, e 2) pedal com notas longas e trinado. O fato dessa
se¢do nao conter um tema bem definido, ter uniformidade harmonico-ritmica e ter um
objetivo final indefinido (uma caracteristica intrinseca a escala cromadtica) cria as condigdes
para que ela seja apenas de carater transicional, tal como a transi¢do 1. A FIG. 3.30 apresenta
o planejamento dessa se¢do em formato reduzido, cuja primeira pauta apresenta o planing de

acordes aumentados, a segunda pauta, o trinado, e a terceira pauta, as notas longas.



144

7= Bt B Ry S bfes gyl f byl
ﬂz - - -
) mp ————" mf e — P ————
A ir
2 62 A R A -
2 mp -~,_,’-;_/.' o — — —— P —————
> — —————— .

FIGURA 3.30: Esbo¢o do planejamento da Transic¢do 2 do 3° mov. de Segmentos

3.3.7. Secao D

Na Secao D, como informado anteriormente, havera uma sobreposi¢ao dos Temas 1 e
2. Essa sobreposicdo de dois materiais melodicos diferentes (duas figuras distintas)
corresponde a sugestdo musical para a lei gestaltica de pregnancia. A intengdo aqui ¢
reapresentar esses dois temas na mesma velocidade (andamento) em que foram apresentados
pela primeira vez. Para isso, foi utilizado o ajuste na métrica do Tema 2 apresentado no
planejamento da secdo B. Esse ajuste ¢ aquele que transforma a melodia no compasso ternario
do Tema 2 em uma melodia no compasso binario. Portanto, o Tema 1 encontra-se inalterado
ritmicamente ¢ com o andamento inalterado. A FIG. 3.31 apresenta os dois temas
sobrepostos, na qual o Tema 1 encontra-se transposto ¢ o Tema 2 com as alturas originais,
porém ajustado ritmicamente. Os cinco ultimos compassos do terceiro movimento de
Segmentos contétm uma extensdo de material anterior (dois compassos), caracterizado,

basicamente, por uma transposi¢ao desse material e prolongacao da ultima nota.
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FIGURA 3.31: Temas 1 e 2 na se¢do D do 3° mov. de Segmentos
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CONCLUSAO

Através desta pesquisa, examinamos o potencial da aplicacdo de principios gestalticos
no planejamento de uma obra musical, no caso, a peca Segmentos, para orquestra sinfonica.
Percorremos o caminho inverso ao da andlise gestaltica sugerida por Meyer, Lipscomb,
Lerdahl e Jackendoff, e Tenney e Polansky, isto €, partimos de conceitos analiticos e
formalizamos sua utilizagdo como fatores que controlaram a criacdo de gestos musicais na
obra Segmentos. Dessa forma, percebeu-se um maior controle sistematico na manipulagao dos
materiais musicais em diversos niveis composicionais, como, por exemplo, na utilizacdo dos
pardmetros musicais ¢ no planejamento da estrutura formal (notadamente no segundo
movimento dessa obra). Portanto, observamos as possibilidades criativas que as leis da
Gestalt, aplicadas a composi¢ao musical, tém a oferecer.

A obra Segmentos, onde foi empregada essa metodologia composicional, enfatiza os
principios gestalticos a exemplo do trabalho de Bordini, que elaborou sugestdes
composicionais baseadas nesses principios. No nosso caso, foram utilizadas essas sugestdes
musicais, as observacdes analiticas dos autores citados anteriormente e ainda elaboragdes
originais desenvolvidas durante esta pesquisa. Percebeu-se que, para haver uma maior
significagdo dos gestos musicais, o0s materiais musicais deveriam ser utilizados
isomorficamente a forma como o ouvinte percebe e organiza o fendmeno sonoro, mas ¢
interessante enfatizar que, do ponto de vista estético-composicional, ambiguidades e
frustragdes de expectativas, em certos momentos, tiveram de ser utilizadas para que a obra
Segmentos gerasse interesse para o ouvinte. Portanto, houve momentos onde ocorreram
desvios ou disturbios das leis gestalticas de fechamento e boa continuidade, na forma de
incompletude e ma continuidade, que foram seguidos ou ndo pelas resolugdes.

Uma inovagao desta pesquisa foi o fato de que os conceitos resultantes das analises
gestalticas de obras musicais realizadas pelos diversos autores que ddo suporte tedrico a esta
pesquisa (Meyer, Lipscomb, Lerdahl e Jackendoff, e Tenney e Polansky) foram utilizados a
partir de uma perspectiva prescritiva, mais especificamente no ambito do planejamento
composicional.

Percebeu-se que a experimentagdo com uma Unica obra musical, devido as suas
caracteristicas multifacetadas, foi suficiente para um estudo do emprego das leis da Gestalt. O
tipo de instrumentacdo utilizado (orquestra sinfonica) e a quantidade de movimentos (no caso,
trés) foram satisfatorios no exercicio de verificacdo da aplicabilidade das sugestdes musicais

das leis da Gestalt segundo Bordini, Meyer, Lipscomb, Lerdahl e Jackendoff, e Tenney e
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Polansky. Devido ao fato de que na escrita orquestral hd muitas vozes disponiveis para a
composicdo musical, houve um maior aproveitamento em quesitos texturais, ou seja, na
apresentacdo de vozes principais em interagdo, que funcionam igualmente a figuras visuais, e
na apresentacdo de vozes secunddrias, funcionando como fundo visual. Ja4 a quantidade de
movimentos, tal como a minutagem estipulada (12 minutos), foi suficiente para uma
demonstracdo da aplicagdo das principios gestalticos de, principalmente, proximidade,
similaridade, destino comum, experiéncia passada, pregnancia, segregacdo/unificacao,
fechamento, boa continuidade e simetria.

De forma mais abrangente, o primeiro movimento de Segmentos, que contém a
aplicacdo dos principios gestalticos de experiéncia passada, fechamento e boa continuidade,
apresenta, predominantemente, caracteristicas de musica que o ouvinte ja estd fortemente
acostumado, isto €, esse movimento possui caracteristicas de musica que trabalha com
materiais motivicos, procedimento que ja vem sendo utilizado ha um longo tempo na historia
da musica. Isso ¢ uma consequéncia das sugestdes musicais utilizadas no planejamento desse
movimento, oriundas principalmente do trabalho analitico de obras tonais segundo Meyer
(1956). O que deve ser destacado nesse movimento ¢ que, ao partir de algo que o ouvinte ja
estd acostumado e ao frustrar suas expectativas em varios momentos, hd geracao de interesse
e maior expressividade. Embora esse movimento contenha tratamento motivico tipicamente
tradicional, outros aspectos musicais foram apresentados de acordo com caracteristicas
contemporaneas. E o caso da harmonia, que parte, por exemplo, do principio de completude
através da busca por agregados cromaticos. Assim, obteve-se uma sonoridade praticamente
densa em todo o movimento.

No segundo movimento, a auséncia de tratamento motivico na linha melddica
principal deveu-se ao fato de que essa melodia foi pré-elaborada computacionalmente pelo
aplicativo CAGE, ou seja, ndo tivemos o trabalho de elabora-la e desenvolvé-la. Na verdade,
analisando-a minuciosamente, observa-se que, mesmo sem o tratamento motivico tradicional
(transposicdo, inversdo, aumentacdo etc.), a melodia do segundo movimento de Segmentos
apresenta coeréncia interna pelo simples fato de que seu principio intrinseco de construgao
partiu exclusivamente de uma gama limitada de alturas e duragdes. Por ndo haver a
possibilidade de tratamento motivico nessa melodia principal gerada computacionalmente,
buscamos desenvolver e variar outros aspectos da musica, como textura, harmonia, timbre,
articulagdo e dindmica. Por exemplo, o trabalho sistematico do aspecto textura nesse segundo
movimento promoveu uma atmosfera diferente da atmosfera do primeiro movimento. Por nao

haver tratamento motivico, esse segundo movimento tem resultado sonoro distinto do
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primeiro movimento por causa, por exemplo, da harmonia a partir de uma analogia com
procedimentos tradicionalmente tonais através da sele¢do de algumas alturas como estruturais
e outras como ornamentais.

No terceiro movimento, ha um retorno ao tratamento de materiais motivico-
tematicos, sO que desta vez esse tipo de tratamento estd menos presente que no primeiro
movimento. As sugestdes musicais de Meyer (1956) e Bordini (2004) para as leis gestalticas
de pregnancia e segregacao/unificacdo possibilitaram de forma mais proeminente o trabalho
de eventos sonoros — como no Interlidio — no qual ndo se percebem linhas melddicas bem
definidas ou elaboradas de forma tradicional (ritmos distintos e contornos perceptiveis). Dessa
forma, por exemplo, h4 momentos onde percebem-se apenas blocos de acordes ou em quartas
justas, ou aumentados, ou diminutos, ou ainda percebe-se uma harmonia com mudangas sutis,
em grau conjunto. Em suma, hé nesse terceiro movimento um desenvolvimento tradicional
dos parametros altura e duracdo a partir de tratamento motivico, € ha também em momentos
distintos caracteristicas de musica com tratamento harmoénico e textural diferenciados, que
surgiram no século XX. As sugestdes musicais para as leis gestalticas de pregnancia e
segregacdo/unificagdo segundo os autores estudados, portanto, possibilitaram o uso de
procedimentos composicionais tradicionais e também, mesmo que de forma ndo destacante, o
uso de procedimentos harmdnico-texturais do século XX. Isso faz com que, em estudos
posteriores, busquemos utilizar, de forma mais proeminente, todas as sugestdes musicais das
leis gestalticas estudadas (inclusive novas sugestdes) em obras musicais com técnicas
composicionais contemporaneas.

Uma contribui¢do em nivel pratico desta pesquisa foi a elaboragdo de um aplicativo
computacional para dar suporte a composicdo musical a partir dos estudos na superficie
musical segundo Tenney e Polansky. De forma bastante rdpida e eficaz, esse aplicativo
(CAGE) pode gerar uma sequéncia melddica de notas tipica da musica dos séculos XX e XXI,
além de apresentd-la analisada segundo os postulados tedricos da andlise gestaltica proposta
por James Tenney. Como vimos, essa fragmentacdo melddica, com base na interpretacao
musical das leis gestalticas de proximidade e similaridade segundo Tenney, foi fundamental
para guiar as decisdes em nivel pré-composicional de certos aspectos musicais, como
dindmica, articulacdo, harmonia, timbre e textura. De outra maneira, essa fragmentagao
possibilitou uma certa sistematizacdo desses aspectos musicais, ou seja, possibilitou uma
organiza¢do da disposi¢do e distribui¢ao dos sons musicais com embasamento, justificativa.

Além disso, quando reconfigurado na primeira etapa (input de dados), esse aplicativo pode vir
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a ser também utilizado para a analise de melodias ja criadas, contribuindo, portanto, para o
aumento do numero de instrumentos analiticos da musicologia sistematica.

Percebeu-se, porém, que o aplicativo CAGE ainda tem algumas limitagdes inerentes
a qualquer projeto em fase inicial de desenvolvimento. Serd nossa intengdo minimizar essas
limitacdes em versdes futuras. Uma delas ¢ que ele ndo dispde as figuras musicais de acordo
com um pulso definido. Isso faz com que, depois de pronta, a melodia deva sofrer adaptagdes
de forma a dispor as figuras musicais em um pulso definido a fim de facilitar a leitura
musical. Outra limitagdo, dependendo do ponto de vista, ¢ que o aplicativo ndo possibilita o
uso de pausas, as quais ficam a critério do compositor. De certa forma, isso ¢ um ponto
positivo quando refletimos que o uso das pausas requer varios fatores, tais como respiracao e
expressividade/expectativa. Por fim, o aplicativo CAGE ndo dispde os intervalos das alturas
com enarmonias que facilitem a leitura, ou seja, ndo ha simplificacdo dos intervalos. Um
exemplo disso, no aplicativo, seria a apresentacdo de um intervalo de quinta aumentada. Tais
alturas desse intervalo seriam em algumas circunstancias mais facilmente interpretadas se
fossem dispostas como um intervalo de sexta menor. Assim, deve ser feito um trabalho
minucioso de enarmonizar as notas da melodia gerada pelo CAGE. Portanto, estudos
posteriores devem buscar um aprimoramento dessa ferramenta computacional afim de
diminuir essas e outras limitacdes e, por conseguinte, acelerar o planejamento e pratica
composicionais.

Uma ampliagdo desta pesquisa pode incluir ainda outros estudos analiticos que
utilizam principios gestalticos, tais como os trabalhos apresentados na subsec¢do 2.7. Sob um
viés prescritivo, podemos utilizar no planejamento de composi¢des musicais os trabalhos
analiticos de Cooper e Meyer (1960), Cambouroupoulos (1997, 1998), Uno e Hiibscher
(1994), dentre outros.

A metodologia composicional que foi apresentada neste trabalho pode se somar ao
conjunto das mais variadas técnicas disponiveis ao compositor contemporaneo. Por fim, a
especifica aplicacdo dos principios gestalticos no campo musical apresentada neste trabalho
pode enriquecer o atual conhecimento que se tem sobre eles, considerando o trabalho,

portanto, como mais uma fonte de pesquisa sobre o assunto.
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Autorizacao de Ricardo Bordini
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"Autorizo a reprodugdo, desde que citada a fonte e o autor, do material sobre Gestalt de
minha pagina http://www.clem.ufba.br/bordini/comp7/rel/rel_t04.htm, incluindo os textos
tedricos e os exemplos musicais, de Rodrigo Garcia.”

Salvador, 09 de Julho de 2013

. NV

Ricardo M. Bordini

154



155

ANEXO B

Autorizacao de Rodrigo Garcia

TERMO DE AUTORIZACAO

Eu, Rodrigo Garcia, autorizo a reprodugdo de minha pagina vinculada a
produgio do prof. Dr. Ricardo Mazzini Bordim  (cf.
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citada a fonte e o autor, incluindo os textos tedricos e os exemplos musicais
por mim produzidos.

Salvador, 14 de julho de 2013,
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APENDICE A

Moédulos do aplicativo computacional CAGE

Moédulo gestalt.py

from lilypond import gerar lilypond
import randomicos
import sys

altura_minima = 24

altura_maxima = 48

duracoes_possiveis =
[10,12,15,20,24,30,40,45,48,60,75,80,90,105,120,135,150,165,180,195,210,225,240]

class Nivel:
def init (self, alturas, duracoes, picos_anterior = False):
self.altura = alturas
self.duracao = duracoes
self.intervalo =[]
i=1
while 1 < len(self.altura):
self.intervalo.append(10 * abs(self.altura[i] - self.altura[i-1]))
i=i+l
self.distancia = []
self.disjuncao =[]
for j in range(len(self.intervalo)):
self.distancia.append(self.duracao[j] + self.intervalo[j])
if picos_anterior:
self.disjuncao.append(self.distancia[j] + picos_anterior(j])
else:
self.disjuncao.append(self.distancia[j])

def repr (self):
return "Altura = {0}\nIntervalo = {1}\nDura¢do = {2}\nDistancia = {3 }\nDisjuncao =
{4}" format(self.altura,
self.intervalo,
self.duracao,
self.distancia,
self.disjuncao)

class Evento:
def init (self, altura, duracao):

self.altura = altura
self.duracao = duracao
self.clang = False
self.sequencia = False
self.segmento = False
self.secao = False



def calcular eventos(alturas, duracoes, clang, sequencia, segmento, secao):

eventos = []
cur=0
i clang=0

i _sequencia =0
i_segmento =0
i secao =0
cur_clang =0
cur_sequencia =0
cur_segmento = 0
cur_secao =0
ev = Evento(alturas[0],duracoes[0])
for i in range(len(alturas)):
ev = Evento(alturas[i],duracoes[i])
if cur == cur_clang:
ev.clang =1 clang+l
cur_clang += clang.duracao[i_clang]
i clang +=1
if cur == cur_sequencia:
ev.sequencia =1_sequencia+1
cur_sequencia += sequencia.duracao[i_sequencia]
1 _sequencia += 1
if cur == cur_segmento:
ev.segmento = i_segmento+1
cur_segmento += segmento.duracao[i_segmento]
1 segmento += 1
if cur == cur_secao:
ev.secao =1 _secao+1
cur_secao += secao.duracao[i_secao]
i secao +=1
eventos.append(ev)
cur = cur + ev.duracao
return eventos

def achar picos(lista):
indices =[]
valores = []

for i in range(1, len(lista)-1):
if lista[i] > lista[i-1] and lista[i] > lista[i+1]:
valores.append(lista[i])
indices.append(i)
return (indices, valores)

def media(lista):
return sum(lista)/len(lista)

def novo_nivel(anterior):
picos_indice, picos_valor = achar picos(anterior.disjuncao)
alturas =[]
duracoes =[]
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inicio =0
for i in picos_indice:
fim = i+1

alturas.append(media(anterior.altura[inicio:fim]))

duracoes.append(sum(anterior.duracao[inicio:fim]))

inicio = fim
alturas.append(media(anterior.altura[inicio:len(anterior.altura)]))
duracoes.append(sum(anterior.duracao|inicio:len(anterior.duracao)]))
return Nivel(alturas, duracoes, picos_valor)

def gerar(quantidade, arquivo, gerador altura, gerador duracao):
alturas = gerador_altura.gerar altura(quantidade)
duracoes = gerador duracao.gerar duracao(quantidade)
elemento = Nivel(alturas, duracoes)
clang = novo_nivel(elemento)
sequencia = novo_nivel(clang)
segmento = novo_nivel(sequencia)
secao = novo_nivel(segmento)
eventos = calcular_eventos(alturas, duracoes, clang, sequencia, segmento, secao)
gerar lilypond(arquivo, eventos)
if name ==' main "
quant = int(sys.argv[1])
arquivo = sys.argv[2]
gerar(quant, arquivo, randomicos.AlturaAleatorio(), randomicos.DuracaoAleatorio())

Moédulo randomicos.py

import random
from gestalt import altura_maxima,altura_minima,duracoes_possiveis
from lilypond import quialteras

class AlturaAleatorio:
def gerar altura(self, quantidade):
elementos = []
for i in range(quantidade):
elementos.append(random.randint(altura_minima, altura_maxima))
return elementos

class DuracaoAleatorio:
def gerar duracao(self, quantidade):
elementos = []
duracoes_sem_quialtera = list(set(duracoes_possiveis) - set(quialteras))
contador = 0
quialtera = False
dur atual =0
while contador < quantidade:
if dur_atual % 60 == 0:
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duracao_randomica = duracoes_possiveis[random.randint(0, 22)]
else:
duracao_randomica =
duracoes_sem_quialtera[random.randint(0,len(duracoes_sem_quialtera)-1)]
if duracao_randomica==10:
quialtera = True
n=06
elif duracao_randomica==12:
quialtera = True
n=>5
elif duracao_randomica==20:
quialtera = True
n=3
elif duracao_randomica==24:
quialtera = True
n=>5
elif duracao_randomica==40:
quialtera = True
n=3
elif duracao_randomica==48:
quialtera = True
n=>5
elif duracao_randomica==80:
quialtera = True
n=3
else:
n=1
if (contador + n) > quantidade :
continue
dur_atual = duracao_randomica * n + dur_atual
contador = contador + n
while n > 0:
elementos.append(duracao_randomica)
n=n-1
return elementos

Moédulo lilypond.py

pitch_names = {0: 'c',
1: 'des',
2:'d',

3: 'ees’,
4:'e',
5:'f,
6:'ges’,
7'g,
8:'aes',
9:'a',
10:'bes',
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11:'v'}

duracoes_string = {10:"\\times 4/6 {{ {cor[0]} {0} 16[{mp[0]} {cor[1]}{1}16{mp[1]}
{cor[2]} {2} 16{mp[2]} {cor[3]}{3}16{mp[3]} {cor[4]}{4}16{mp[4]}
{cor[5]} {5} 16]{mp[5]} }}",

12:"\times 4/5 {{ {cor[0]} {0} 16[{mp[0]} {cor[1]}{1}16{mp[1]}
{cor[2]} {2} 16{mp[2]} {cor[3]}{3}16{mp[3]} {cor[4]}{4}16]{mp[4]} }}",

15:"{cor} {0} 16{mp}",

20:"\\times 2/3 {{ {cor[0]}{0}8[{mp[0]} {cor[1]}{1}8{mp[l]}
{cor[2]} {2} 8]{mp(2]} }}",

24:"\\times 4/5 {{ {cor[0]}{0}8[{mp[0]} {cor[1]}{1}8{mp[l]}
{cor[2]} {2} 8{mp([2]} {cor[3]}{3}8{mp[3]} {cor[4]}{4}8]{mp[4]} }}",

30:"{cor}{0}8{mp}",

40:"\\times 2/3 {{ {cor[0]}{0}4{mp[0]} {cor[1]}{1}4{mp[1]}
{cor[2]} {2}4{mp(2]} }}",

45:"{cor} {0}8.{mp}",

48:"\\times 4/5 {{ {cor[0]}{0}4{mp[0]} {cor[1]}{1}4{mp[1]}
{cor[2]} {2}4{mp[2]} {cor[3]}{3}4{mp[3]} {cor[4]}{4}4{mp[4]} }}",

60:"{cor}{0}4{mp}",

75:"{cor}{0}4~ {0}16",

80:"\times 2/3 {{ {cor[0]}{0}2{mp[0]} {cor[1]}{1}2{mp[1]}
{cor[2]} {2}2{mp[2]} }}",

90:"{cor}{0}4.{mp}",

105:"{cor} {0}4~{mp} {0}8.",

120:"{cor}{0}2{mp}",

135:"{cor}{0}2~{mp} {0}16",

150:"{cor} {0}2~{mp} {0}8",

165:"{cor}{0}2~{mp} {0}8.",

180:"{cor}{0}2.{mp}",

195:"{cor} {0}2.~{mp} {0}16",

210:"{cor}{0}2.~{mp} {0}8",

225:"{cor}{0}2.~{mp} {0}8.",

240:"{cor} {0} 1{mp}"}

quialteras = [10, 12, 20, 24, 40, 48, 80]
quialteras n = {10:6, 12:5, 20:3, 24:5, 40:3, 48:5, 80:3}
red = "\\once \\override NoteHead #'color = #red "

def altura_to pc(x):
return x % 12

def altura_to oct(x):
return x // 12 - 1 +3 #+3 temporario

def oitava_lilypond(n):
result =""
ifn>=3:
for i in range(n - 3):
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nm

result +=
else:
for i in range(0, 3-n):

result +=",
return result

def altura_lilypond(pitch_class, oitava):
#if oitava < 2:
# clef="bass 15"
if oitava < 4:
clef = 'bass'
else:# oitava < 6:
clef = 'treble'
#else:
# clef=""treble®15"
return "\\clef {0} {1}{2}'".format(clef, pitch names[pitch class],oitava lilypond(oitava))

def gerar markup(evento):
markup =""
if evento.clang:
markup +="c" + str(evento.clang)
if evento.sequencia:
markup +="q" + str(evento.sequencia)
if evento.segmento:
markup +="g" + str(evento.segmento)
if evento.secao:
markup +="s" + str(evento.secao)
if markup:
markup = ""\markup {{{0} } }".format(markup)
return markup

class Nota:
def init (self, altura, duracao, markup):
self.pitch class = altura to pc(altura)
self.oitava = altura_to_oct(altura)
self.duracao = duracao
self.markup = markup

def string_lily(self):

nn

cor =
if self.markup:
cor = red

return duracoes_string[self.duracao].format(
altura_lilypond(self.pitch_class, self.oitava), mp=self.markup, cor=cor)

class Quialtera:
def init (self, altura, duracao, markup_list):
self.pitch _class =[]
self.oitava = []
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for i in altura:
self.pitch_class.append(altura to pc(i))
self.oitava.append(altura_to oct(i))

self.duracao = duracao

self.markup = markup_list

def string_lily(self):
alturas =[]
cor =[]
for 1 in range(len(self.pitch_class)):
alturas.append(altura_lilypond(self.pitch_class[i], self.oitava[i]))
if self.markup([i]:
cor.append(red)
else:
cor.append("")
return duracoes_string[self.duracao].format(*alturas, mp=self.markup, cor=cor)

def processar_eventos(eventos):
lily lista =[]
i=0
while 1 < len(eventos):
alt = eventos[i].altura
dur = eventos[i].duracao
if dur in quialteras:
n = quialteras_n[dur]+i
alturas_quialtera =[]
markup_list =[]
while i <n:
alturas _quialtera.append(eventos|[i].altura)
markup_list.append(gerar markup(eventos[i]))
i+=1
lily lista.append(Quialtera(alturas quialtera, dur, markup list))
else:
lily lista.append(Nota(alt,dur,gerar markup(eventos[i])))
i+=1
return lily lista

def gerar_lilypond(arquivo, eventos):
notas = processar_eventos(eventos)
with open(arquivo, mode='w', encoding="UTF-8') as output:
output.write("\\new Voice {\n\\override Staff.TimeSignature #'stencil =
##f\n\\cadenzaOn\n")
last = len(notas)-1
for 1 in range(len(notas)):
output.write(notas[i].string_lily())

if 1 == last:
output.write(' \\bar "|."\n")
else:

output.write(' \\bar ""\n")
output.write("\\cadenzaOff \n}")
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Moédulo gestalt gui.py

from tkinter import *

from tkinter import ttk

from tkinter import filedialog
import randomicos

import gestalt

def gerar(quantidade_string):
try:
quantidade = int(quantidade_string)
except ValueError:
return
arquivo = filedialog.asksaveasfilename(defaultextension="ly', filetypes=[("Lilypond",
" 1y"), ("All files", "*")])
if arquivo =="":
return
gestalt.gerar(quantidade, arquivo, randomicos.AlturaAleatorio(),
randomicos.DuracaoAleatorio())

root = Tk()

root.title("Gestalt")

root.geometry('+100+100")

frame = ttk.Frame(root, padding="3 3 12 12")
frame.grid(column=0, row=0, sticky=(N, W, E, S))
frame.columnconfigure(0, weight=1)
frame.rowconfigure(0, weight=1)

quantidade = StringVar()

quant_entry = ttk.Entry(frame, width=7, textvariable=quantidade)
quant_entry.grid(column=2, row=1, sticky=(W, E))

ttk. Button(frame, text="Gerar", command=lambda: gerar(quantidade.get())).grid(column=3,
row=3, sticky=W)

ttk. Label(frame, text="Quantidade").grid(column=3, row=1, sticky=W)

for child in frame.winfo_children():
child.grid configure(padx = 5, pady = 5)

quant_entry.focus()

root.mainloop()
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APENDICE B

Melodia gerada pelo aplicativo computacional CAGE
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Music engraving by LilyPond 2.16.2—www lilypond.org



PARTE 2: COMPOSICAO
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Segmentos

(para orquestra sinfonica)

1. Habito
II. Tenere
I1I1. Pregnancia

Duragao: ca. 12:00

Instrumentagio:

1 Flautim
2 Flautas
2 Oboés
1 Corne Inglés
2 Clarinetes em Sib
2 Fagotes

4 Trompas em Fa
2 Trompetes em Do
2 Trombones
1 Tuba

3 Timpanos
2 Percussionistas (Prato de ataque, Tridngulo,
Pandeiro, Caixa clara e Bloco de madeira agudo)
Piano/Celesta

Violinos 1
Violinos 2
Violas
Violoncelos
Contrabaixos (minimo 3)

Observacoes

A partitura ¢ escrita em altura real, exceto para os instrumentos transpositores de oitava
(flautim e contrabaixo).

Os acidentes sdo validos por compasso, porém acidentes de cortesia serdo indicados quando
necessario.

O piano e a celesta sdo executados pelo mesmo instrumentista.
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Segmentos
I. Habito

Partitura em D6
(Score in C)

Helder Oliveira (2013)
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