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Resumo: Neste trabalho, foi utilizada a metodologia analitico-composicional denominada
Modelagem Gestaltica (doravante MG) para a andlise do Ponteio N° 28, de Camargo
Guarnieri, sob a perspectiva de trés leis de organizacao perceptual segundo a Psicologia da
Gestalt. O objetivo da analise foi dispor algumas defini¢does do sistema hipotético gerador
dessa obra musical de Guarnieri e, por fim, planejar uma composigao musical para piano
solo intitulada Aboio. Esse planejamento sera descrito em detalhes neste artigo. A MG ¢é
oriunda da convergéncia entre dois campos do conhecimento, a Teoria da Gestalt e a
Modelagem Sistémica, cujas defini¢des serao introduzidas neste trabalho. A partir das
disposi¢Oes estruturais de um intertexto (uma obra musical pré-existente), segundo
determinadas leis gestalticas de organizagao perceptual, é possivel criar novas obras com
base nessas estruturas. A MG consiste basicamente em duas fases: 1) analise sob a ética da
Teoria da Gestalt; e 2) generalizacao relacional, que consiste em considerar unicamente as
relacOes entre os objetos detectados na fase analitica, desprezando seus valores particulares
(Oliveira 2020). O resultado dessa metodologia é um sistema composicional hipotético
gerador dessa obra que foi utilizado no planejamento da nova obra Aboio. Percebe-se
similaridades estéticas em nivel profundo entre essa obra e o intertexto e diferencas
significativas relacionadas a aspectos nao incluidos no sistema composicional e também
relacionadas ao preenchimento das estruturas relacionais constantes no sistema. Como
resultados finais, a MG se apresenta como: 1) um recurso util e diferenciado para a andlise
de obras musicais e também para fins composicionais, por apresentar coerentemente novas
maneiras de organizacdo dos elementos musicais; e 2) possivel metodologia para a
pedagogia composicional por fornecer subsidios para uma pratica consciente e o
desenvolvimento da prépria linguagem composicional do aluno.
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Abstract: In this work, the analytical-compositional methodology called Gestalt Modeling
(hereinafter GM) was used for the analysis of Ponteio No. 28, by Camargo Guarnieri, from
the perspective of three laws of perceptual organization according to Gestalt Psychology.
The objective of the analysis was to provide some definitions of the hypothetical system that
generated this musical work by Guarnieri and, finally, to plan a musical composition for solo
piano entitled Aboio. This planning will be described in detail in this paper. GM comes from
the convergence between two fields of knowledge, Gestalt Theory and Systemic Modeling,
whose definitions will be introduced in this work. From the structural dispositions of an
intertext (a pre-existing musical work), according to certain gestalt laws of perceptual
organization, it is possible to create new works based on these structures. GM basically
consists of two phases: 1) analysis from the perspective of Gestalt Theory; and 2) relational
generalization, which consists of considering only the relationships between objects detected
in the analytical phase, disregarding their particular values (Oliveira, 2020). The result of
this methodology is a hypothetical compositional system that generates this work that was
used in the planning of the new work Aboio. There are aesthetic similarities at a deep level
between this work and the intertext and significant differences related to aspects not
included in the compositional system and also related to the filling of relational structures
contained in the system. As final results, MG presents itself as: 1) a useful and differentiated
resource for the analysis of musical works and also for compositional purposes, for
coherently presenting new ways of organizing musical elements; and 2) possible
methodology for compositional pedagogy as it provides subsidies for a conscious practice
and the development of the student's own compositional language.

Keywords: Gestalt Modeling. Systemic Modeling. Gestalt and Music. Guarneri.

1. Introducao

Este trabalho visa identificar e descrever no Ponteio N° 28, de Guarnieri, as
sugestoes musicais das leis gestalticas de proximidade e similaridade — segundo
aplicagOes musicais originais e principalmente as consideracdes de Tenney e
Polansky (1980) — e a lei de segregacao segundo a analise musical de Leonard
Meyer (1956). A partir dessa analise, foi definido um sistema composicional que
serviu de base para o planejamento de Aboio. A andlise e a defini¢ao do sistema
composicional sao as duas fases da MG, cujos fundamentos teoricos serao

abordados na proxima segao.

2. Modelagem Gestaltica

Pode-se definir a MG como uma metodologia analitico-composicional

cujo ponto inicial sao as disposi¢Oes estruturais do intertexto segundo a Teoria
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da Gestalt para a criagaio de novas obras. A MG é oriunda da sintese da
metodologia da Modelagem Sistémica' com a Teoria da Gestalt, em sua vertente
analitica. Nesta secdao, abordaremos os principios fundamentais de ambos os

referenciais teoricos.

2.1 Modelagem Sistémica

A Modelagem Sistémica “tem como objetivo a proposi¢ao de um sistema
composicional hipotético, ou modelo sistémico, que descreva o funcionamento
estrutural de uma determinada obra musical.” (Pitombeira 2017a, p. 2). Essa
metodologia vem da convergéncia da Teoria da Intertextualidade (Kristeva 2005)
com a Teoria dos Sistemas Composicionais (Pitombeira 2020). Segundo Flavio
Lima (2011, p. 31):

[...] podemos definir Intertextualidade [...] como uma construcao hibrida, um
mosaico de citagdes, um procedimento de empréstimos textuais em diversos
tipos de abstragao, com a finalidade de fazer surgir um outro texto, e onde a
existéncia desses empréstimos, sendo ou nao evidentes ou obscuros,
constituem apenas simples ingredientes no processo de elaboracao.

Gabriel Mesquita (2018) formula uma taxonomia para os diversos
procedimentos intertextuais no campo musical, e nela esta inserida a modelagem
sistémica como um tipo de intertextualidade abstrata que tem como foco as
relagdes musicais profundas entre os elementos de uma obra especifica. Sobre
sistema composicional, Pitombeira (2020, p. 47, tradugao nossa) afirma que é “[..]
um conjunto de diretrizes, formando um todo coerente, que coordenam a
utilizagao e interconexao de parametros musicais e materiais, com o propdsito
de produzir obras musicais.”2 Esse sistema fornece uma perspectiva parcial sobre
a operacao de determinados parametros musicais — sejam eles de superficie ou
abstratas — ou de materiais em estado bruto. Esse sistema composicional pode
ser criado do zero ou modelado apds andlise de um intertexto, seja ela musical

ou ndo. No caso do sistema modelado, nosso foco de estudo neste artigo, a

1 Diversos artigos sobre essa metodologia produzidos e entre 2010 e 2021 podem ser acessados
gratuitamente no repositério Academia de Liduino Pitombeira. O link ¢
https://ufrj.academia.edu/LiduinoPitombeira.

2 Original: “a set of guidelines, forming a coherent whole, which coordinates the use and interconnection
of musical parameters and materials, with the purpose of producing musical works.” Esse conceito faz
acréscimo ao original proposto por Lima (2011).
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intencdo nao ¢é recriar a obra pré-existente, e sim criar novas obras. O sistema
composicional é o produto final da modelagem sistémica e é apresentado de
diversas maneiras, como um conjunto de diretrizes, tabelas, grafos, expressoes
formais ou como um algoritmo computacional.

Quando se aplica a metodologia da Modelagem Sistémica no ramo da
musica, ha um conjunto de hipoteses relacionadas aos principios estruturais
concernentes aos parametros musicais de uma obra (Pitombeira 2018). Esse
conjunto de hipdteses pode resultar em um sistema que fornece, de forma geral,
defini¢oes sobre o funcionamento dos parametros musicais na obra analisada e
suas relagoes. Com base nesse sistema, temos a ideia de como o compositor pode
ter planejado sua obra, e isso também nos fornece um ponto de partida logico e
sistematico para a elaboragao de planejamentos composicionais de novas obras.

A metodologia da modelagem sistémica consiste basicamente em trés
fases:

1) Selecao paramétrica: sdao identificados os parametros do intertexto que

melhor se adequam ao trabalho que se quer realizar, mediante analise

prospectiva.

2) Analise: é coletada uma grande quantidade de informagao sobre a peca

de acordo com os parametros escolhidos.

3) Generalizagao paramétrica: os valores dos objetos musicais sao

descartados, e as relagdes entre esses objetos sao mantidas, produzindo

como resultado um modelo, isto é, um sistema composicional hipotético
para o intertexto.

No diagrama do Ex. 1, exemplifica-se de forma simples e breve o ciclo de
trabalho da modelagem sistémica, no qual um fragmento da melodia principal
do Ponteio N° 28, de Camargo Guarnieri, € modelado na perspectiva dos
movimentos melddicos fundamentais: grau conjunto (C), salto (S) e repeticao (R).
Denomina-se essa metodologia analitica de SCR.:

Na primeira fase, o parametro altura € selecionado, o que acarreta a
desconsideracdo dos demais parametros (ritmo, métrica, articulagao, dinamica,
timbre e andamento). Na segunda fase, o parametro altura é analisado na
perspectiva das relagoes SCR. Na terceira fase, os objetos, ou seja, as alturas sao

desconsideradas e apenas as relagdoes permanecem. Essas relagoes, especificadas

3 Para um maior aprofundamento nessa metodologia, ver Pitombeira (2018).
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como uma expressao formal, constituem o modelo sistémico do fragmento de
Guarnieri. A formulagdo completa do sistema composicional hipotético,
conforme se observa no Ex. 1, inclui um objeto genérico (xo0), 0 qual aplicado a

relagdo r (modelo sistémico) hipoteticamente produz a melodia original de

Guarnieri.
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Exemplo 1: Exemplo de fluxo metodolégico da modelagem sistémica aplicada a um
fragmento da melodia principal do Ponteio N* 28, de Camargo Guarnieri

Partindo desse sistema composicional, pode-se planejar uma nova obra.
O planejamento composicional é uma metodologia também efetivada em trés
fases. Na primeira fase, particularizagao, os valores associados aos objetos
genéricos presentes no sistema composicional recebem valores particulares. Na

segunda fase, aplicagao, esses valores sao aplicados na superficie musical (essa
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fase é somente necessdria quando os parametros sao abstratos, como, por
exemplo, formas primas, eixos de inversao, parti¢oes texturais, contornos etc.).
Na terceira fase, complementagao, sao agregados os parametros nao declarados
no sistema.

Partindo do sistema composicional mostrado na parte inferior do Ex. 1,
propoe-se o planejamento de uma obra para instrumento solista. Na primeira
fase, particularizacao, se inicia com a escolha de uma altura inicial (Mis)* a qual
se aplicam as relagdes SCR modeladas. Na Tabela 1, acima de cada operacao
encontra-se a altura resultante. Assim, um salto (S) partindo do primeiro Mis
resulta na altura Las; um grau conjunto (C) partindo de Las resulta em Solz; e
assim por diante. Visto que os resultados das relagdes do sistema ja produzem
parametros de superficie (alturas), a segunda fase do planejamento
composicional (aplicagao) é aqui desnecessaria. Na terceira fase, parametros nao
declarados no sistema (ritmo, dinamicas, articulacbes, andamento, timbre e

agogica) foram inseridos produzindo o fragmento mostrado no Ex. 2.

Mi3 Lfl3 501#3 Sl3 Sl\n 5013 Sol h3 Fé3 Mi ha Ré4 Dé#z D6; Sl\;z Léz
S C S C S C C S C S C C C

. ________ . ______________ /|
501#3 501#3 Mis Mibs | Ré; | Réls Dos Si, Sibhs Las; | Labs | Sols | Soljs

S R S C C C C C S C C C C

Tabela 1: Particularizagao das alturas partindo do sistema composicional modelado do
Ponteio N° 28, de Guarnieri
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Exemplo 2: Fragmento produzido a partir do planejamento composicional, tomando
como ponto de partida um sistema composiconal resultante da modelagem sistémica
de um fragmento da melodia principal do Ponteio N° 28, de Camargo Guarnieri.

4 Neste trabalho, o Dés corresponde ao D6 central.
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Neste trabalho, o Ponteio N° 28, de Camargo Guarnieri, serd modelado em
sua integralidade utilizando a analise gestaltica como ferramenta analitica. Essa
metodologia sera abordada a seguir. Outras experimentagoes e resultados com

essa abordagem foram feitas por Oliveira (2020).

2.2 Analise gestaltica

A andlise musical gestaltica utilizada neste trabalho tem como base
categorias analiticas originais concebidas pelos seus autores e as pesquisas de
Tenney e Polansky (1980) e Meyer (1956). Todos esses estudos partem da Teoria
Psicologica da Gestalt, que tem como uma das premissas-chave a hipotese de que
ha um arranjo ordenado de objetos “[...] quando cada objeto estd em um lugar
determinado por sua relagdo com todos os outros.” (Koffka, 1936, p. 15, tradugao
nossa). Determinados fatores (também denominados leis ou principios)
governam essa ordenagao e definem jungdes e separagdes dos objetos (unidades)
de uma totalidade. Esses fatores serao definidos a seguir. A percepgao tem a
tendéncia de organizar os objetos em agrupamentos denominados gestalten
(Kohler, 1992, p. 160). A palavra germanica gestalt tem dois significados: “[...]
além da conotacao 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.”s (Kohler, 1992, p. 177-178, grifo do autor,
traducao nossa).

As leis gestalticas de organizacdo perceptual foram definidas
primeiramente por Wertheimer (1997, p. 71-88). Para a MG do Ponteio N° 28, de
Guarnieri, foram selecionadas deliberadamente trés leis: 1) proximidade: objetos
que estao proximos entre si tendem a ser agrupados; 2) similaridade: partes
semelhantes tendem a se unir; e 3) segregacio: em um campo homogéneo, um
objeto so sera percebido se houver diferenciagao de estimulos.c A Fig. 1 presenta
um exemplo visual para a lei de proximidade. Nessa figura, ha dois grupos de

circulos por causa da pequena distancia entre os circulos 1 e 2 e entre os circulos

5 A palavra shape pode ser traduzida como molde, contorno, esbogo, configuragao, figura, aspecto
ou forma. Neste trabalho, optou-se pelo primeiro termo.

6 As outras leis citadas por Wertheimer sdo: destino uniforme, grupo objetivo, direcao,
fechamento, e experiéncia passada, também chamada de habito.
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3 e 4, e simultaneamente por causa da grande distancia entre os circulos2 e 3. A
Fig. 2, por sua vez, apresenta um exemplo visual para a lei de similaridade. Nessa
figura, dois agrupamentos sao estabelecidos por conta da semelhanca de cor
entre os circulos 1 e 2 e entre os circulos 3 e 4, e por conta da diferenca de cor dos
circulos 1 e 2 em relagao aos circulos 3 e 4. Por fim, a Fig. 3 apresenta um exemplo
visual para a lei de segregacao, que influencia na percepc¢ao da forma de um

circulo de forma mais precisa em (a) do que em (c) por causa do grande contraste
1 2 3 4
Figura 1: Exemplo visual da lei de proximidade”

o ee

Figura 2: Exemplo visual da lei de similaridade

de cor.

(@) (b) (c)
Figura 3: Exemplo visual da lei de segregacao (Gomes Filho 2004, p. 27)

2.2.1 Leis de proximidade e similaridade no campo musical

As leis gestalticas de organizagao perceptual foram aplicadas no campo
musical por diversos autores. Tenney e Polansky (1980), por exemplo,
trabalharam com as leis de proximidade e similaridade concomitantemente para
a determinacdo automatizada dos limites perceptuais das unidades gestalticas
temporais (temporal gestalt-units), doravante UGTSs, termo criado por eles. Esses
dois autores formularam um procedimento analitico para a segmentacao da

superficie musical (melodia) que foi utilizado na MG do Ponteio N° 28. Esses

7 As figuras sem indicacao de fonte foram elaboradas pelos autores do presente trabalho.
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autores apresentam distintas UGTs que sao classificadas nos seguintes niveis
hierarquicos: 1) elemento, unidade que faz parte do primeiro nivel, sendo a menor
de todas e podendo ter componentes simultaneos indivisiveis; 2) clangs, unidade
do proximo nivel superior, € composta por dois ou mais elementos distribuidos
temporalmente; e 3) sequéncia, unidade do terceiro nivel hierdrquico superior,
composta por dois ou mais clangs. As proximas unidades de niveis hierarquicos
superiores sao: segmento, secio e a peca em si. Pode-se ainda considerar
hipoteticamente niveis hierdrquicos acima da peca: uma série de pegas em um
determinado concerto ou mesmo o conjunto de todas as obras de um
determinado compositor.

A segmentacao de melodias baseia-se no calculo de disjuncoes, que sao os
valores perceptivos finais de segregacao no algoritmo (Polansky 1978, p. 803). A
regra é: havera separagao de UGTs no proximo nivel no momento em que uma
disjunc¢ao for maior que as disjun¢oes adjacentes. Disjuncao é a soma da distdncia
média com as distincias de fronteira entre todos os niveis hierarquicos inferiores. A
distancia média se refere a soma dos intervalos dos parametros utilizados no
determinado nivel, e a distancia de fronteira é a distancia do momento da
separagao em UGTs para o préximo nivel. Vale salientar que um intervalo na
teoria de Tenney e Polansky (1980, p. 211) é qualquer diferenca, seja ela entre
tempos iniciais, alturas, intensidades, ou qualquer outro atributo do som. O Ex.
3 apresenta um pequeno trecho musical para exemplificar esses dois tipos de
distancias, envolvendo dois tipos de intervalos entre elementos: intervalo entre
as alturas e intervalo entre os pontos de ataque. O processo de segmentacao desse
trecho segue os principios analiticos de Tenney e Polansky e é a base do
aplicativo CAGE — Computer-Assisted Gestalt Environment —, criado pelo
programador e compositor Raphael Santos, que tanto produz linhas melddicas
segmentadas gestalticamente como analisa melodias de obras musicais em
UGTs.? Neste trabalho, usaremos esse aplicativo na MG do Ponteio N° 28.

Os parametros altura e duragao sao utilizados no Ex. 3 e no aplicativo

CAGE para o calculo das disjun¢des. No que diz respeito ao primeiro parametro,

8 Termo original de James Tenney (1988, p. 23—-24) derivado da palavra alema Klang, que significa
som ou nota.

9 O CAGE encontra-se disponivel em: https://raphaelss.com/app/cage.html. O cédigo-fonte do
programa encontra-se disponivel em: https://gitlab.com/sonologico/cage.
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o valor das alturas (p) segue a formula p = MIDI — 12. Assim, para a altura Dos,
temos: p = 60 — 12 = 48. O intervalo entre duas alturas é o mdédulo da diferenca
entre elas. No Ex. 3, por exemplo, os valores das duas primeiras alturas sao 53
(65 —12) e 55 (67 — 12), o intervalo entre elas é | 53 -55 | = | -2 | =2. No que se
refere ao parametro duragao, o intervalo entre duas duragoes ¢ o tempo que leva
a partir do inicio de uma UGT até o inicio de outra UGT, tendo como referéncia
a seminima (ou sua pausa) de valor 1. No Ex. 3, por exemplo, o intervalo entre
os inicios dos dois primeiros elementos (notas) ¢ de uma colcheia de duracao
(0.5), e esse valor é somado ao intervalo entre as alturas desses elementos,
resultando na distancia média de valor 2.5.© Como nao ha nivel hierdrquico
inferior ao nivel elemento, as disjungdes (distancia média somada a distancia de
fronteira) sao as proprias distancias médias. Dentre os valores de distancia média
(soma do intervalo entre alturas e a duragao entre pontos iniciais das UGTs), um
deles é maior que o valor subsequente e também maior que o valor antecedente.
No momento que ocorre essa distancia, ha uma separagao entre UGTs, e, por

haver separacao, essa distancia é chamada de distancia de fronteira.

cl c2
f) | |
p” AN ] | — ] | | | N
o 1‘ | I - [
—
Altura: 53 55 57 60 59 57
Intervalo (alturas): 2 2 3 1 2
Duracio: 0.5 0.5 | 0.5 0.5
Distancia média: 2.5 2.5 4 1.5 2.5
v

Distancia de fronteira

Exemplo 3: Distancia média e distancia de fronteira na segmenta¢ao de um exemplo
musical em dois clangs (c), cujos primeiros elementos sdo destacados pelas notas com
cabecas vermelhas!!

O Ex. 4 apresenta a segmentacao do trecho inicial de Kenosis, de Helder
Oliveira. No nivel de elemento, foram atribuidos primeiramente os valores de

alturas, a quantidade de semitons entre elas e a duracao entre as entradas de cada

10 Neste exemplo, a notagao decimal americana é utilizada para demonstrar o formato empregado
pelo aplicativo CAGE.

11 A escolha dessa representagdo colorida foi inspirada nos resultados graficos gerados
automaticamente pelo aplicativo CAGE, como se podera observar no Ex. 12.
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UGT. Logo apds, os intervalos nesses dois parametros foram somados para
fornecerem informacoes sobre a distancia média entre os elementos. Nesse nivel
elementar, como nao ha nivel hierarquico inferior, as disjun¢des sao as proprias
distancias médias entre os elementos. As distancias entre os elementos cujos
valores sao maiores que os valores das distancias adjacentes estao em negrito e
marcam a segmentacao do trecho em clangs (c), cujos primeiros elementos sao
destacados pelas notas com cabecas vermelhas. A fim de agrupar os clangs em
sequéncias, a altura média de cada clang foi calculada. Assim, o mddulo da
diferenca entre as alturas médias foi considerado como intervalo de alturas. Em
seguida, a duragao entre as entradas de cada clang foi calculada, e os valores dos
parametros altura (intervalo) e duragao foram somados para resultar na distancia
meédia no nivel de clang. Por fim, os valores das distancias médias desse nivel e
das distancias de fronteira do nivel inferior foram somados para informar a
disjuncao em nivel de clang. As disjun¢des entre os clangs cujos valores sao
maiores que os valores adjacentes estdo em negrito e marcam a segmentacao do
trecho em sequéncias (q). O nivel mais elevado possivel (segmento) corresponde
ao trecho inteiro.

ql

cl c2 c3 c4
6
ro T T i —t n f T
Y4 —= X T i fr— m— m— | iz I ¥
v A — T T r—_y I T i r I The 1 r S
= 3 " - — i r T I r P — - i I
we__Z oo & 'L 1
Altura: 30 33 33 36 36 34 33 27 33 29 33 35 40 36
Intervalo entre alturas: 3 0o 3 0 2 1 6 6 4 4 2 5 4 13
Duragdo: 35 0.16 0.16 0.16 0.16 0.33 0.5 1 0.5 025 0.78 1 2 3
Distancia: 6.5 0.16 3.16 0.16 2.16 1.33 65 7 45 425 275 6 6 16
Altura média: 32 36 3133 3433
Intervalo entre alturas médias: 4 4.67 283 117
Duragio: 382 032 1.83 75
Distancia: 7.82 49 4.66 18.67
Disjungdo: 1098 715 11.66 3467
q2 q3
¢S c6 c7 c8 c9 cl0
-ﬁ 6
-3 5 \ A
s G & T F ¥ 3 t ? i
)1 & T T T y ————» 7] T I i
—— = _— s = ) = i
[ p—
6
49 42 32 3 033 36 36 34 40 40 4 4 39 36 35 36
7 10 1 0 3 0 2 6 0 1 0 2 3 1 1
075 0.75 1.5 016 0.16 016 016 033 016 016 0.6 016 033 05 1
775 10.75 25 016 316 016 216 633 016 Ll6 0.16 216 333 15 2
455 32,66 35.33 40 40.33 35.66
12.84 267 4.67 033 4.67
15 322 0.65 0.33 0.65
14.34 589 532 0.66 532
25.09 9.05 11.65 1.82 8.65

Exemplo 4: Segmentacao em clangs (c) e sequéncias (q) do trecho inicial de Kenosis, de
Helder Oliveira, c. 1-5, uma oitava abaixo

11
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Por fim, a seguinte sugestao musical de nossa autoria sera considerada na
MG do Ponteio N° 28 para a aplicagao musical da lei de similaridade: em uma
determinada janela de observacgao, comparando-se o conteado das classes de
alturas entre camadas arbitrariamente selecionadas, quanto maior a quantidade
de classes de altura em comum, maior a similaridade entre as camadas. Essa
sugestao sera mais esclarecida posteriormente. O processo de comparagao entre
camadas com o objetivo de identificar classes de alturas comuns é a primeira
etapa para o cdlculo do parametro abstrato intitulado grau de endogenia
harmonica (dhe — degree of harmonic endogeny) (Pitombeira 2017b, p. 4).
Determinadas duas estruturas texturais em comparagao, rotuladas como A e B,
o dhe de A em relagao a B corresponde a razao entre a quantidade de classes de

alturas comuns entre as duas estruturas texturais e a quantidade total de classes

1 (ANB)
n(A)

de alturas da camada A, ou seja, dhef = . Esse parametro abstrato varia de

0 (nenhuma classe de altura em comum) a 1 (todas as classes de alturas de uma
camada estao presentes na outra). Na MG, apenas a quantidade de classes de
altura comuns (que corresponde ao numerador da equagao supracitada) sera

utilizada.

2.2.2 Lei de segregacao no campo musical

Meyer apresenta trés caracteristicas musicais nas quais nao ha divisao de
grupos sonoros ou segregacao (contraste) entre objeto e fundo (melodia e
acompanhamento), isto €, nas quais a lei de segregacao para a percepgao de
formas é quebrada, havendo unificagdo. Em um trecho uniforme, nao ha
momentos de atividade e repouso, nao ha percepgao do objetivo final ou onde o
trecho acabara, mas somente seu modo de continuacgao. As caracteristicas sao:

1) Equidistancia horizontal, através do uso da escala cromatica ou de tons
inteiros, sem o uso de saltos, e as alturas nao sendo diferenciadas por
nenhum outro tipo de organiza¢ao musical. O Ex. 5 apresenta um trecho
de Génesis, de Helder Oliveira, no qual ha uso de escala cromatica sem

saltos, além do uso da mesma duracdo para cada altura para reforgar a

uniformidade. Nenhum padrao melddico claramente perceptivel foi

inserido para nao haver destaque e percepcao de agrupamentos (Meyer

1956, p. 164).



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,

v. 8, n. 1, p. 1-33 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 — ISSN 2525-5541

14 O o o e e A e o K AR o b i i o o s oA A o oA e et R e i
Flauta | l?sa.h.-.g. ofe P P P o P olefie Pl P F o
@8 T — ! —

P —_—  mp T ——— p ——————

FZ 2 C 20 ittt Bl

—_— ————mp ——— mf ——— p
Exemplo 5: Trecho de Génesis, de Helder Oliveira, c. 14-21

2) Uniformidade harmonica

Equidistancia vertical: os intervalos dentro da propria organizagao
harmonica vertical sao iguais. Exemplos: sequéncia de acordes diminutos,
aumentados, quartais etc. Na maioria das vezes, pode haver uma
fundamental implicita ou alguma forma de controle. Mark DeVoto (2005,
p. 465-466) apresenta varios exemplos musicais nos quais acordes
paralelos sao utilizados em conjunto a linha melddica cromatica. O Ex. 6
apresenta um desses exemplos (compassos 24-25), no qual hd uso de
sequéncia de acordes diminutos e reforco da wunificacdo pela

uniformidade ritmica (notas com mesma duracao).

— =) fﬁfﬁ,&ﬁﬁhﬁj"ﬁm
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Exemplo 6: Trecho final do Preliidio VI em Ré menor, CBT 1, de J. S. Bach (1685-1750),

. 23-26

Construgao semelhante: embora nao haja organizacao vertical por
intervalos iguais, pode haver semelhanca na construg¢ao dos acordes de

uma sequéncia. Nos compassos 17-24 do Ex. 7, hd uma sequéncia
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ascendente de acordes de sétima da dominante (C7 — D,7 — D7 — E}7 — E7

- F7 —F37 - G7), cada acorde correspondendo a um compasso.

be Lo, Pie.
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Exemplo 7: Trecho do Impromptu N° 2 em Fd menor, Op. 31, de Gabriel Fauré (1845-
1924), c. 17-26

e Processo sequencial continuo: grupos equivalentes de acordes em
sequéncia. Exemplos: ciclo de quintas (com semelhanca de intervalos nas
vozes) e outros padroes descendentes e ascendentes, incluindo passagens
harmonicamente nao funcionais. O Ex. 8 apresenta um trecho musical que
contém uma sequéncia harmonica na qual uma terca descendente alterna

com uma segunda ascendente.

ANIVJ =1 1

D)

Bb: IV’ ii iii’ I i’ vii® I

by
q

[y
QA
e
q
'

Exemplo 8: Trecho da Invengio a Duas Vozes em Bj, de Bach (Tymoczko 2011, p. 240),
c.9-10

e Acréscimo de pequenas diferengas: senso de progressao minima através
de minimo grau de mudanga harmonica (movimento em grau conjunto

de apenas uma nota entre dois acordes). Isso faz referéncia ao trabalho
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harmoénico de Gyorgy Ligeti (1923-2006) na década de 1960, no qual nao
ha sucessao direta de harmonias. No Ex. 9, compassos 24-29, pauta 2,
ocorre transformacao cromatica de unidades triddicas através de
movimento ascendente em semitons. Esse procedimento corresponde a
um dos tipos de teias estruturais2, técnica de composi¢ao harmonica de

Ligeti de algumas de suas obras, tais como Ramifications (1968/1969).

2% 52 7 3 % 30 3R EENE VI

= i e e

J 8| 7 6]
(910101 (81011 ¥ v (©l

—te e—® © © o eo-fe—e o o o
s e e e e

o @ e e e-fe—* o o o o-feie o fe—® ° o o o-fo—e o = afa=c—2

l;l &// Gl fel et

Exemplo 9: Trecho reduzido de Ramifications (c. 24-38), de Ligeti
(Roig-Francoli 1995, p. 258)

3) Diferentes disposi¢oes texturais®, tais como:

a) Monofonia: uma simples figura (melodia), sem nenhum fundo
(acompanhamento);

b) Polifonia, “[..] na qual as partes estdao claramente segregadas e
igualmente, ou quase igualmente, bem formadas”* (Meyer 1956, p. 186):
varias figuras sem nenhum fundo;

¢) Introducdo de uma obra musical: um fundo apenas;

12 Ha quatro tipos de teias estruturais (ou estruturas em rede): 1) flutuagdo cromatica de
microestruturas melddicas, na qual um pequeno intervalo melddico se repete em expansao
gradual até um ambito de no maximo seis semitons, cada instrumento por vez. Essa repeti¢ao
pode conter acréscimo de alturas (extensao), constituindo conjuntos de mais de dois intervalos.
O intervalo melddico de uma altura a outra nao pode passar de quatro semitons. Movimentos
ascendente e descendente dos intervalos devem ser utilizados; 2) transformacao cromatica de
células através de constantes expansoes e contra¢des intervalares, uma nota e uma voz por vez.
Uma diade passa a ser um tricorde (em arpejo); 3) transformagao cromatica de unidades triddicas
através de movimento ascendente em semitons (Ex. 9); e 4) a textura estatica em altura sofre
processos de mudanga progressiva em outros parametros, tais como dinamica (mudanca sobre
uma camada constante), timbre (saida de linhas) ou ritmo (aceleragao até uniformidade) (Roig-
Francoli 1995, p. 246).

13 A textura homofonica tipica dos séculos XVIII e XIX demonstra casos de segregacao entre uma
ou duas melodias (figuras) acompanhadas por um fundo (acompanhamento).

14 “[...] in which the several parts are clearly segregated and are equally, or almost equally, well shaped.”

15
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d) Heterofonia: vdrias figuras relativamente independentes sem nenhum

e)

fundo;

Organizagdo ambigua, através da relagio ndao compreensivel entre
texturas sucessivas ou da organizacao imprecisa do préprio campo. Esse
ultimo fator ocorre quando “[...] o nimero, diversidade e posicionamento
das varias partes da textura obscurecem a definicao e articulagao das
partes individuais da textura.”'s (Meyer 1956, p. 192). O Ex. 10 apresenta
um exemplo musical no qual cada parte nao é percebida como figura bem
definida porque muitos violinos estao soando simultaneamente e ha
cruzamento de vozes.* Nesse exemplo, nao ha diversidade de timbre, e
isso, na minha compreensao, corrobora para a ambiguidade do campo,
nao havendo destaque para instrumentos especificos, o que aconteceria se
houvesse outros timbres proeminentes, tais como oboé e trompete. A
organizagao imprecisa do campo também ocorre quando o
enfraquecimento progressivo das figuras obscurece uma organizagao
prévia bem definida. Esse enfraquecimento acontece quando as figuras
perdem sua definicao ou quando o fundo se torna mais articulado, ou
ambos. O Ex. 11 contém os 18 primeiros compassos da Sinfonia N° 9, de
Ludwig van Beethoven (1770-1827). A partir do compasso 13, a figura
(motivos) se torna progressivamente mais fraca, mais semelhante ao
fundo, por causa da aceleragao psicologica do tempo (redugao do siléncio
entre as notas), aumento de intensidade — fazendo perder a articulagao
ritmica — e mudanca de intervalo de 4° e 5% justas para intervalo de oitava.

A organizacao textural fica incerta no compasso 16.

15 “[...] the number, diversity, and placement of the several parts of the texture obscure the definition and
articulation of the individual constituents of the texture.”

16 Paul Thom (2007, p. 32-34) apresenta as Variations de Igor Stravinsky (1882-1971) como exemplo
de tipo de variacdo serial e, a partir da analise dessa obra, mostra que o violino 3 no trecho do Ex. 10
contém o tema dodecafonico da obra na forma retrograda. Mesmo cada variagdo manifestando o tema
variado com o mesmo ritmo, é dificil a sua percepgao porque ele é obscurecido pelas outras

intimeras partes.
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Exemplo 10: Trecho de Variations (Aldous Huxley in memoriam), de Stravinsky, c. 23-25
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Exemplo 11: Trecho inicial da Sinfonia N° 9, de Beethoven (naipe das cordas), c. 1-18

3. Modelagem gestaltica do Ponteio N°28

A primeira parte do processo analitico, que consiste no uso dos conceitos
das leis de proximidade e similaridade para segmenta¢ao melddica, é feito pela
utilizacdo do aplicativo CAGE através da insercao dos dados musicais (relativos
a altura e a duracao) da melodia do Ponteio N° 28 em uma sintaxe especifica,

inspirada no software Lilypond.:s

17 Um dos progressos futuros do programa sera a inser¢do de arquivo MIDI no aplicativo CAGE.

18 Lilypond é um editor de musica em formato texto e de cédigo livre que produz arquivos MIDI,
PDF e MusicXML, dentre outros.
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A melodia segmentada do Ponteio N° 28 encontra-se no Ex. 12, na qual ¢ =
clang, q = sequéncia, g = segmento, e s = secao. Para facilitar a visualizagao, as
cabecas de nota do primeiro elemento de cada clang estao indicadas em cor
vermelha. Essa representacao é gerada automaticamente pelo proprio aplicativo.
A Tabela 2 contém as UGTs em cada nivel hierdrquico, e observa-se que ha
apenas uma se¢ao, formada por trés segmentos. Deve-se observar que os dados
de altura e duracao sdao considerados simultaneamente pelo aplicativo. A
segmentacao seria, portanto, diferente das que serao aqui implementadas, caso
se considerasse apenas um dos parametros. Por exemplo, o intervalo ascendente
Ré-Fa no inicio do trecho integra o clang 1 (da sequéncia 1, segmento 1 e segao
1); ja as notas que compodem o intervalo descendente Fa-Ré no final do segundo
compasso integram clangs diferentes, por conta da inclusao do parametro

duracado no calculo de segmentacao.

19 c20 2197 o9 bﬂ_

VA

c23q8g3
7 f 0.24

25 26 2799 c28

Exemplo 12: Segmentagdo da melodia do Ponteio N° 28, de Guarnieri, usando o CAGE.
Os niveis encontrados sao clangs (c), sequéncias (q) e segmentos (g) e segao (s)

Secdo | Segmento | Sequéncia | Clang
sl gl ql cl-c5
q2 c6—c9

q3 cl0—cl1

g2 q4 cl2—l5

qs cl6—l17

q6 c18—20

q7 c21-c22

23 q8 c23—26

q9 c27—28

Tabela 2: UGTs do Ponteio N° 28, de Guarnieri

19
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A sugestao de similaridade de trechos musicais de acordo com o uso de
mesmas classes de alturas entre determinadas camadas serd wutilizada
comparando-se conjuntamente as camadas 2 (melodia) e 1 (acompanhamento de
acordes arpejados acima da melodia) com a camada 3 (acompanhamento sob a
melodia, na maioria das vezes contendo ressonancias das primeiras notas de
cada compasso). A camada 3 é, dessa forma, uma camada composta: a) na parte
inferior tem-se notas articuladas em saltos; b) na parte superior observam-se
notas longas que, na quase totalidade do Ponteio, cumprem apenas uma fungao
de ressonancia das primeiras notas da parte inferior de cada compasso. Em
outras palavras, essas notas de ressonancia (minimas com hastes para cima) que
poderiam suscitar a delimitagao de uma camada adicional independente, serao
consideradas, nesta andlise, como componentes subsididrios da camada 3. O Ex.

13 contém os gestos iniciais do Ponteio N° 28 e a posicao das suas camadas

texturais.
« Sebastido Benda
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Exemplo 13: Gestos iniciais do Ponteio N° 28, de Guarnieri, c. 1-5
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Com janela de observacao de um compasso, buscamos identificar as
classes de alturas da camada 3 que nao estao presentes nas camadas 1 e 2,
chamadas de classes de alturas diferenciadas (doravante CADs). As Tabela 3 e 4
apresentam a quantidade de CADs para cada compasso e especificam quais sao
elas. Isso fornece dados sobre como o grau de similaridade entre as duas pautas
se desenrola no decorrer do percurso musical. Observa-se também que a
quantidade de CADs varia de zero a trés. A Tabela 5 mostra a quantidade de
compassos, tal como o percentual aproximado para cada um dos valores
correspondentes as quantidades de CADs. Em sua maioria, portanto, ha maior
presenca de dissimilaridade por apenas uma classe de altura entre as camadas 1

e 2 em relagdao a camada 3.

Compasso 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 | 14| 15| 16 | 17
CADs By | Bb | Bb | Gh | - | G, Eb, | - E - B Dy B, | B, | B, | B, | By
A) C, C, G F E», G
F F C
Quantidade de 1 1 1 2 0 3 3 0 2 0 2 3 1 2 1 1 1
CADs

Tabela 3: Classes de alturas diferenciadas (CADs) por compasso no Ponteio N° 28, de

Guarnieri
Compasso 18 | 19 | 20 21 22 23 | 24 | 25|26 | 27
CADs Gh, | A | E Ap, Dy, |Ch,| A, | — | By | Bb
A) Gy,D | E),Es | D | F,E
Quantidade de CADs | 2 1 3 3 3 2 3 0 1 1

Tabela 4: Classes de alturas diferenciadas (CADs) por compasso no Ponteio N° 28, de
Guarnieri (cont.)

Quantidade de | Quantidade | %
CADs de compassos

0 4 15

1 10 37

2 6 22

3 7 26

Tabela 5: Quantidade de compassos para cada quantidade de CADs no Ponteio N° 28,
de Guarnieri

Em relagdo a lei de segregacao, das trés caracteristicas musicais de
unificacdo segundo Meyer — diferentes disposi¢Oes texturais, equidistancia
horizontal, e uniformidade harmodnica —, apenas essa tltima foi identificada no

Ponteio N*® 28, e dentre os quatro tipos de uniformidade harmoénica — processo

21
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sequencial continuo, acréscimo de pequenas diferencas, equidistancia vertical e
construgao semelhante —, apenas esses dois ultimos foram identificados e
observados nessa obra de Guarnieri. As camadas 1 e 2 do Ponteio N° 28 contém,
em ritmo motor, acordes arpejados dispostos predominantemente em
empilhamento de quartas. As notas mais longas da melodia sao
predominantemente compartilhadas com as notas mais graves de cada acorde
dessa regiao textural (ver Ex. 13). As notas de curta duracdo da melodia
geralmente nao sdo notas estruturais dos acordes dessa camada de
acompanhamento superior. O Ex. 14 apresenta a redu¢ao harmonica do Ponteio
N¢ 28. Ha quatro tipos de sonoridades harmonicas: 1) acordes quartais
incompletos (inc.) que utilizam dobramentos em oitava da nota mais grave; 2)
acordes baseados na classe de conjuntos (016), marcados com asteriscos; 3) um
acorde baseado na classe de conjuntos (025); e 4) acordes de quartas justas
sobrepostas, ou seja, baseados na classe de conjuntos (027), sem marcagoes na
figura, ja que constituem a maioria. O compasso 27 consiste na prolongagao do
acorde do compasso 26 com o acréscimo de uma altura. Além disso, percebe-se
que ha quatro partes no decorrer da obra que contém continuidade do padrao de

acordes (027), marcados no Ex. 14 com colchetes abaixo da pauta.

.45005‘ho‘6,
e e —
s w1 1 =I

-

Exemplo 14: Reduc¢ao harmonica das camadas 1 e 2 do Ponteio N° 28, de Guarnieri
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A Tabela 6 contém os quatro tipos de sonoridades harmodnicas do Ponteio
N? 28 e sua frequéncia em inteiros e valores percentuais aproximados,
considerando-se suas repeticoes. Ha um total de 58 acordes, a maioria sendo
baseada na classe de conjuntos (027). E importante observar que essa classe se
relaciona a classe de conjuntos (016) por um minimo deslocamento de condugao
das vozes entre eles, ou seja, deslocamento por classe intervalar 1. Os acordes
baseados na classe (016) sao os segundos mais numerosos na obra. As classes
(027) e (016) se relacionam com a classe (025) pelo deslocamento de duas classes

intervalares. O Ex. 15 contém exemplos para essas conexdes entre os tricordes.

Classes Quantidade | %
de acordes
(027) 43 72
(016) 12 21
Quartal 3 5
incompleto
(025) 1 2

Tabela 6: Sonoridades harmonicas das camadas 1 e 2 do Ponteio N° 28, de Guarnieri

. - be —te
> V: b S — 1 Il ‘
o e - o - ‘o
(016) (027) (016) (025) (027)

Exemplo 15: Deslocamento entre os tricordes das camadas 1 e 2 do Ponteio N° 28, de
Guarnieri

Com base nos dados da analise gestaltica do Ponteio N* 28, propomos um
sistema composicional (denominado Sistema P28) que hipoteticamente teria
dado origem a essa obra musical. Esse sistema (Tabela 7) consiste em uma série
de definicdes que se restringem as aplicacdes das leis de proximidade,

similaridade e segregacao.
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Sistema P28
1 | A peca contém trés camadas texturais: 1) melodia; 2) acompanhamento de acordes arpejados predominantemente em ritmo
motor, cujas notas extremas (mais agudas ou mais graves) coincidem as mesmas alturas das notas longas da melodia. As
notas de curta duracdo da melodia geralmente nio sdo notas estruturais dos acordes dessa camada; 3) acompanhamento
especificado na Definigdo 5.
2 | A melodia segue a seguinte segmentagio de UGTs:
Secdo | Segmento | Sequéncia | Clang
sl gl ql cl-c5
q2 c6—c9
q3 cl0—cl1
g2 q4 cl2—l5
qs cl6—l17
q6 c18—20
q7 c21-c22
23 q8 c23-26
q9 c27—28
3 | Os acordes arpejados da camada 2 sdo geralmente baseados no empilhamento de apenas segundas, ou tergas, ou quartas etc.
H4 quatro tipos de sonoridades harménicas segundo o quadro abaixo:
Tipo Caracteristicas %
A Equidistancia vertical 72
B Deslocamento de um semitom de um dos componentes em relagdo ao acorde do tipo A 21
C Diade (intervalo de A acrescida da repeti¢do de uma das alturas em oitava) 5
D Deslocamento de dois semitons em um dos componentes ou um semitom em dois componentes
partindo de um acorde do tipo A ou em relagéo ao acorde do tipo B
4 | H4 quatro partes no decorrer da obra que contém continuidade do padrdo de acordes do tipo A da Defini¢do 3, ou seja,
formadas por no minimo trés acordes em sequéncia
5 | As quantidades de classes de alturas diferenciadas (CADs) da camada 3 em relacdo as camadas 1 e 2 variam de 0 a 3,
distribuidas entre os compassos a partir da seguinte diretriz:
Quantidade de | Quantidade de
CADs compassos (%)
0 A
1 B
2 C No qual B>D>C>A
3 D

Tabela 7: Defini¢des do Sistema P28

4. Planejamento Composicional de Aboio

Com base no Sistema P28, apresentamos o planejamento composicional

de Aboio, terceiro movimento da obra musical Suite Gestaltina, de Helder Oliveira.

Visto que a base primdria para a construgao desse movimento reside na

elaboracao da melodia, houve associa¢dao do titulo da obra a um género que

também contém a melodia como base principal. Aboio é um tipo de cangao
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monofonica de andamento lento e amétrica cuja melodia é entoada pelo
boiadeiro nordestino ao tomar conta do gado. As sugestoes musicais para a lei
de proximidade, similaridade e segregacao segundo as defini¢des do Sistema P28
foram aplicadas no planejamento composicional de Aboio.

A peca contém trés camadas texturais segundo a primeira defini¢ao do
sistema: 1) camada melddica, 2) camada de acordes arpejados formados
predominantemente pela mesma figura ritmica, 3) outra camada de
acompanhamento. Para a elaboragao da melodia, seguiu-se as diretrizes da
Definicao 2, que define a quantidade de todas as UGTs da obra. Uma melodia
atonal foi criada aos poucos, preocupando-se intuitivamente com a segmentacao
pré-estabelecida.”” Para o calculo da segmentacao melodica, foram atribuidos os
seguintes valores: numeros inteiros para as alturas, sendo o numero 0
correspondendo ao D6 Central (Dds); para o intervalo de alturas, um semitom
corresponde ao numero 1; e para o intervalo temporal, a colcheia é a base, com
valor 1.

Inicialmente, a primeira sequéncia foi elaborada, observando-se
intuitivamente as separagoes entre os clangs, ou seja, saltos e longos intervalos de
tempo foram colocados entre os clangs de forma intuitiva para que coincidissem
com as disjungdes. O processo se repetiu para as outras sequéncias; e para a
separacgao em nivel de sequéncia, saltos maiores e grandes intervalos temporais
foram atribuidos em relacao aos valores de separacao a nivel de clang. O mesmo
procedimento foi utilizado para a segregacao a nivel de segmento. O resultado
encontra-se nos Ex. 16 e 17, que incluem a melodia criada, os valores
parameétricos e os valores das distancias e disjuncoes, além da segmentagao da
melodia em clangs (c), sequéncias (q), e segmentos (s).22 Para a construc¢ao da
camada 2, foi preciso definir os tipos de sonoridades harmonicas segundo a
Definicao 3. O acorde do tipo A deve ter equidistancia vertical, e a sonoridade
escolhida foi a classe de conjuntos (048). O acorde escolhido para o do tipo B esta
baseado na classe de conjuntos (037), que deriva da classe de conjuntos (048) por

transformacao de um semitom. Para a sonoridade do tipo C, foi escolhido um

19 A inteng¢do futura € colaborar com o desenvolvimento do programa CAGE para que haja a
opgao de geracdo melddica baseada nas quantidades de UGTs como input.

20 Uma versao dessas figuras com alta resolugao e no tamanho A3, esta disponivel no link:
https://www.dropbox.com/s/zh8cuaejc10hakb/Aboio_planejamentogest%C3%Alltico.pdf?d1=0
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bicorde com acréscimo de uma de suas alturas em dobramento, tal como
requerido na Defini¢do 3, e a sonoridade do tipo D escolhida foi a classe de
conjuntos (026).

A fim de proporcionar a divisao dos acordes da nova obra de acordo com
a porcentagem apresentada na Defini¢ao 3, foi preciso estipular a quantidade
absoluta de acordes da obra. Isso so foi possivel gragas ao esbogo da camada 2
construido segundo as diretrizes da Definicdo 1 em relagao a essa camada
(utilizagao de arpejos de acordes cujas alturas extremas coincidem com as notas

longas da melodia). O esbogo encontra-se no Ex. 18, ja incluindo um contorno

. 7.
gl
al
1 2 3 1 6
— v
lo | \ o« N | = ~— 1) be ==L s | \e || Lo
e 3 f et
9 o P e | ] T - F
Alwra: 7 5 2 45 6 4 0 oBon 71 2 4 5 6 2
Int. de alturas: 2 3 21 2 | 2 6 3 1 0 1 2 1 2 3 4
Int. de tempo: 1.5 2 10 15 05 05 ) s 0 0ns 3 1 - ) 1 05 05 25
Distancia: 35 5 15 15 15 25 15 501 15 0s 185 3 3 35 45 135
Al 6 36 56 16 1 36
ot " 24 2 6 1 134 1
Int. de tempo: 3s 3 25 35 35 s
Distancia: 59 8. 89 169 V
Disjungio: 109 85 16 16.4 354 16.7
83
174
16
17.74
34
q q @
<7 (23 9 cl0 cll cl2 cl3
0 i . .7 4 sl
S o i 2 \ r . « \ ‘ - J ] .
G S, <. JI, [— §d | P T R
D) — p—

5 2 2 6 2 3 3 7 3 5 2
1 1 3 05 05 15 2 | 15 105 05 05 43 1 05 05 05 05 15 0s 05

3 2 8 25 25 105 8§ 7 35 715 35 65 A5 2 65 1S 35 65 65 s 25

17 2
3 25 3 25 6 15
4 1n.2s 1625 971

17
127 2 34 1825 3175 1621

219 095
15 85

2019 9.45

5419 36,65

Exemplo 16: Melodia e segmentagao em UGTs de Aboio, de Helder Oliveira, c. 1-24. A
melodia divide-se em clangs (c), sequéncias (q) e segmentos (g)

A tentativa foi construir arpejos na medida do possivel. Vale salientar que
algumas pausas da melodia originalmente apresentada nos Ex. 16 e 17 foram
transformadas em sons de prolongacdo das notas anteriores no Ex. 18. Enfim, ha

61 acordes distribuidos em toda a peca. A quantidade de acordes para cada tipo
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de sonoridade harmonica é calculada de acordo com as porcentagens da

Definicao 3. A Tabela 8 apresenta as sonoridades e suas quantidades. A

distribuicao dos tipos de sonoridades no decorrer da obra seguiu uma diretriz

fora do Sistema P28 de nao usar o mesmo tipo para dois clangs sequenciais.

Inicialmente, a ideia era alternar o maximo possivel os tipos A e B — 0s de maior

frequéncia —, tal como apresentado na Tabela 9. Porém em c7 houve uma

insercao central da sonoridade do tipo C para que o tipo B nao tivesse trés

ocorréncias e, assim, caracterizar a continuidade de um padrao. Foi decidido,

portanto, deixar a continuidade do padrao de tipo de sonoridade somente para

o tipo A, tal como requerido na Defini¢ao 4. O tipo A nao foi utilizado em c12

para aproveitamento da quantidade de trés acordes em c13 a fim de aplicar a

segunda continuidade de padrao de sonoridade (a primeira encontra-se em c6).

4

cl4 cls cl6 i cl8 cl9 20
0, S A e I o N L
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G —L , \SE
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Exemplo 17: Melodia e segmentagao em UGTs de Aboio, de Helder Oliveira (cont.), c.
25-49. A melodia divide-se em clangs (c), sequéncias (q) e segmentos (g)
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Exemplo 18: Esboco da camada 2 de Aboio, de Helder Oliveira
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Tipo Classe % | Quantidade
de acordes
A (048) 72 44
B (037) 21 13
C Tipo A 5 3
incompleto
D (026) 2 1

Tabela 8: Sonoridades harmonicas das camadas 1 e 2 de Aboio, de Helder Oliveira

Clang Acordes
cl B,B
c2 AA
c3 B,B
c4 AA
c5 B
c6 A,AAVAVA
c7 B,C,B
c8 AA
c9 B,B
cl0 AA
cll B,B
cl2 C
cl3 A AA
cl4 B,B
cl5 C,C
c16—20 A (13 vezes)
c21 (1.° acorde) D
c21 (2.°acorde) — c28 | A (14 vezes)

Tabela 9: Distribui¢do dos tipos de sonoridades harmonicas das camadas 1 e 2 de
Aboio, de Helder Oliveira

Segundo a quarta definicao do Sistema P28, quatro momentos da obra
devem apresentar continuidade de padrao do tipo A de sonoridade harmonica.
Além de c6 e c13, foram escolhidos os clangs c16—c20 e c21 (a partir do segundo).
As sonoridades do tipo C e D foram inseridas em determinados clangs para que
essa diretriz entrasse em vigor.

Para que a Defini¢ao 5 fosse cumprida, foram calculadas a quantidade
absoluta dos compassos para cada uma das quantidades de CADs da camada 3
em relacao as camadas 1 e 2. O mesmo percentual do Ponteio N° 28 foi utilizado
no planejamento da nova obra. O resultado encontra-se na Tabela 10. A
distribuicao das quantidades de CADs para cada compasso teve como principio

nao usar a mesma quantidade de CADs para duas sequéncias contiguas. A
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Tabela 11 mostra a quantidade de CADs escolhida para cada sequéncia de Aboio,
a quantidade de compassos para cada quantidade de CADsz e seus

posicionamentos na partitura em compassos.

Quantidade de | Quantidade de | %
CADs COmMpassos

0 7 15

1 18 37

2 11 22

3 13 26

Tabela 10: Quantidade de compassos para cada quantidade de classes de altura
diferenciadas (CADs) em Aboio, de Helder Oliveira

Sequéncia | Quantidade de | Quantidade de | Compassos
CADs €coOmpassos

ql 1 8 1-8

q2 3 9 9-17
q3 2 4 18-21
q4 1 6 22-27
q5 0 2 28-29
q6 2 7 30-36
q7 3 4 37-40
q8 0 5 41-45
q9 1 4 46-49

Tabela 11: Distribuicdo das classes de altura diferenciadas (CADs) em Aboio, de Helder
Oliveira

5. Comparacoes estéticas e conclusao

A nova obra Aboio e o Ponteio N° 28, de Guarnieri, tém em comum certas
caracteristicas estruturais, como forma, ritmo motor, textura, uso predominante
de harmonias com equidistancia vertical e tratamento sistematico da endogenia
entre camadas determinadas. Os elementos desses componentes estruturais sao
o que diferenciam essas obras musicais, como por exemplo o ritmo motor
escolhido, o intervalo para a equidistancia vertical, a quantidade de compassos

e o posicionamento das diferentes quantidades de CADs entre as camadas

21 O nimero de compassos para cada quantidade de CADs corresponde a extensao aproximada
da respectiva sequéncia a qual essa quantidade de CADs estd atribuida.
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determinadas. As decisdes em relagdo a outros parametros nao incluidos no
modelo sistémico fazem a diferenciacao também, como por exemplo a escolha da
teoria de organizagao das alturas.

A producao de uma obra original a partir da MG é vidvel por conferir
pontos de partida consistentes para o planejamento composicional e liberdade
na insercao de elementos paramétricos nas estruturas dos modelos e também
fora deles. Além disso, essa metodologia se mostra eficaz para a compreensao da
linguagem composicional das obras analisadas e para a criagao de repositorios
composicionais coerentes, ampliando-se o repertorio de técnicas composicionais.

Vimos neste trabalho que os elementos essenciais que constituem a MG se
expressam em suas duas fases metodoldgicas: 1) andlise gestdltica, e 2)
generalizagao relacional. O cerne da MG ¢ a definicdo de um sistema
composicional hipotético sob a perspectiva das leis gestalticas. A partir desse
sistema composicional, que guarda o arquétipo de uma determinada obra
original sob a dtica gestaltica, pode-se planejar uma nova obra que apresenta um
parentesco em nivel profundo com a obra original.

Observou-se também como a MG depende completamente das sugestoes
de aplicagdes de determinadas leis gestdlticas no campo musical. Essas
sugestoes, como foram definidas pelos tedricos que dao sustentagao a andlise
gestaltica, envolvem parametros musicais a elas intrinsecos. Portanto,
diferentemente da Modelagem Sistémica, que tem uma fase inicial em que se
selecionam os parametros e as ferramentas analiticas mais adequadas a obtengao
de um modelo satisfatorio, na MG essa escolha é transparente e inerente as
proprias sugestoes musicais das leis gestalticas. Por isso, a fase de selecao
paramétrica propria da Modelagem Sistémica nao existe na MG.

Acrescenta-se ainda que a fase analitica da MG, apoiada
metodologicamente na Teoria da Gestalt, pode ser bastante titil na compreensao
de uma obra musical, sob a perspectiva gestaltica. Logo, essa fase analitica pode
se configurar como um objetivo em si mesmo.

Por fim, ha o interesse de desenvolver o aplicativo CAGE para a geragao
de uma melodia a partir da inser¢ao de dados referentes as quantidades de UGT's
desejadas em todos os niveis hierdrquicos. Nesta pesquisa, 0 CAGE apresentou
todas as UGTs da melodia do Ponteio N° 28 segundo os principios da analise
gestaltica de Tenney. A quantidade dessas UGTs foi o pilar para a composicao

de uma nova melodia regida pelas regras de segmentacao segundo Tenney. Essa
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composicao foi manual, sendo um trabalho arduo, longo e de forma intuitiva

para que a segmentacao fosse a mesma presente na melodia do Ponteio N* 28. Ao

incluir essa fungao no aplicativo computacional, uma melodia com segmentagao

pré-determinada pode ser gerada rapidamente e com minimas chances de erro.
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