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RESUMO 

Revisamos e discutimos em nosso trabalho as principais linhas da 

revolu9iio estetica e musical ocorrida no seculo vinte. lniciamos com o advento 

do formalismo, passamos pelas ideias de compositores e fil6sofos, ate 

chegarmos a vanguarda do p6s-guerra que culminou em Cage. A seguir, 

focalizamos aspectos da decisiva influencia cientifica sobre a composi9iio 

musical, acentuada a partir da decada de cinquenta. Revisamos estudos de 

psico-acustica, de psicologia do tempo, e pesquisas sobre a neuro-psicologia 

da percep9iio sonora. Finalizamos mostrando alguns processos composicionais 

que se alicerc;:am tanto em conceitos esteticos como em conhecimentos 

cientfficos. 

ABSTRACT 

In our work we review and discuss the main paths of the musical and 

aesthetic revolution which took place in the twentieth century. Beggining with the 

advent offormalism, we focus on the ideas of composers and philosophers, until 

the post-war vanguard which culminated with Cage. Next, we focus on aspects 

of the cientific influence on music composition, mainly that which ocurred after 

1950. We review studies on psycho-acoustics, on the psychology of time, and 

research on the neuro-psychology of sound perception. We conclude showing 

some compositional processes which are based in aesthetics concepts as well 

as in scientific knowledge. 
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INTRODUt;AO . t 

A musica em nosso seculo tern interessado as mais diversas areas do 

conhecimento. 0 aumento das informagi)es interdisciplinares sobre a musica 

tern transformado o proprio conceito desta arte. Fubini ressalta que o 

desenvolvimento dos estudos te6ricos, de acustica, de psicologia musical, e as 

pesquisas sobre os sistemas musicais da tradigao oriental han modificado Ia 

forma de concebir Ia estetica musical
1

• 

Minsky, que trabalha com intelig€mcia artificial no Massachusetts Institute 

of Technology, sugere que algumas distingi)es conceituais de nossa epoca, 

como Sentimento, Razao, Estetica, sao para n6s o que eram para a antiga 

alquimia a Terra, o Ar e o Fogo: conceitos que explicam somente a superffcie 

do que pode ser observado. Sublinha que os fenomenos que advem de 

processes complicados nao necessitam mostrar sua natureza na superffcie, e 

que precisaremos de conceitos muito mais elaborados para abordar o 

funcionamento profundo da psique 2 

Clynes, musico e pesquisador, tambem partilha de opiniao semelhante: 

We are going through an exciting time when the questions 

of how music moves us are being seriously investigated for the 

first time from the perspective of the co-ordinated functioning of 
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the organism: the perspective of brain function, motor function as 

well as perception and experience 3 

Alem do advento de estudos interdisciplinares sobre a musica - que na 

maioria das vezes tem como objeto a musica tradicional, modal e tonal, e 

raramente a musica contemporanea - tivemos neste seculo uma revolu98o 

extremamente radical nos metodos de composi98o musical, transforma98o 

profunda e quase sem precedentes na hist6ria da musica. 0 dodecafonismo, o 

serialismo, a musica concreta e a musica eletroacustica transformaram para 

sempre o panorama da musica tradicional. Mesmo assim, neste final de milenio, 

com quase um seculo de existencia, a musica contemporanea ainda continua 

marginalizada, sendo ouvida somente por urn restrito numero de iniciados. Este 

fenomeno tem sido objeto de acirrados debates. Alguns acreditam que ele e sinal 

da falencia destes novos sistemas musicais, outros os defendem como 

precursores das ideias que fecundam a arte popular do nosso seculo. Quem 

poderia imaginar a musica de cinema e televisao, o rock progressive, a 

computacao na musica popular, sem os experimentos anteriores da musica 

contemporanea? 4 

Nossa tese focalizara, em sua primeira parte, algumas das principais 

posturas esteticas sobre a musica do seculo vinte. E urn panorama que revisa o 

pensamento de fil6sofos, compositores, antrop61ogos e soci61ogos, os quais 

possuem, muitas vezes, teses bern distintas sobre a musica modema e 

contemporanea. Alguns a condenam radicalmente, pela sua falta de 
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comunicabilidade; outros a defendem pelo merito de sua revolu9Bo formal. 

Concentramos os principais temas deste debate estetico, incluindo suas 

argumentag5es e bases te6ricas. 

Devido a importancia da influencia cientifica sobre a composi9Bo musical a 

partir da decada de cinquenta, nos concentramos na segundo parte de nossa 

pesquisa em algumas questoes da psicologia musical: os fundamentos da psico-

acustica, a psicologia do tempo, e a neuro-psicologia da percep9Bo sonora. 

Como toda a linguagem, a musica tem seu sentido simb61ico, cultural, apesar de 

sua semanticidade ser muito discutivel. Mas, curiosamente, o som, e 

consequentemente a musica, tambem participam de processes comunicacionais 

que estao abaixo do limiar inferior da semi6tica. Ou seja, participa de processes 

envolvendo sinais de uma fonte emissora agindo sobre o aparelho receptor 

como estimulos e nao como signos. lmplicam em uma rela9Bo dialetica 

solicita9Bo-resposta, e nao uma rela9Bo triadica em que se insere um elemento 

mediador, seja um significado ou um interpretante5
. E nesta parte que revisamos 

temas que se referem as leis da percep9Bo de fenomenos sonoros, distintos da 

percep9Bo de objetos propriamente musicais, e discutimos a importante diferen98 

entre os conceitos de fenomeno aclistico (fisico) e fenomeno perceptive. A area 

da psico-aclistica e da psicologia do tempo fomece conhecimentos de 

fundamental importancia para a forma9Bo de um musico contemporaneo, 

principalmente para os que se especializam em composi9Bo. Com a palavra 

Tristan Murail, compositor contemporaneo frances: 
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II en resulte que ... !'apprehension du phenomena sonore que 

nous revelent les sciences citees plus haut (psycho-acoustique et Ia 

psychologie de Ia perception) sont pour moi une partie du materiau 

musical que je dois utiliser ... 6 

Finalmente, na terceira parte de nosso estudo aprofundaremos algumas 

questoes tecnicas e formais referentes aos conceitos do tempo na composigao 

contemporanea. A questao do tempo perceptive e psicol6gico e o conceito de 

duragao sao cruciais para a musica contemporanea e a eletroaclistica. 

Discutiremos algumas concep¢es referentes ao tempo e a duragao em 

Messiaen e Stockhausen. Tambem mostraremos um sistema de criagao musical 

interativo, do compositor e pesquisador americana David Rosenboom, que se 

baseia em algumas caracteristicas do sistema neural humane e da neurobiologia 

da percepgao. E um dos exemplos possiveis de realizagao estetica baseada em 

uma fusao interdisciplinar de conhecimentos. 
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PARTEUM 

A Estetica Musical do Seculo Vinte 7 

CAPiTULO/ 

FORMAUSMO MUSICAL 

I.A. Hist6rico 

Podemos considerar que Eduard Hanslick foi a primeira voz, na segunda 

metade do seculo passado, a sintetizar as reayi5es da epoca contra o 

movimento romantico. Ele foi o anti-Wagner por excelencia e lutou contra a 

concepyao da musica como expressao do sentimento ou qualquer outre 

conteudo. No seculo 19 as atividades de crftica musical eram exercidas por 

profissionais de outras areas: fil6sofos, eruditos, novelistas. Nao existia ainda a 

figura do music61ogo, especialista proprio da area, fato que gerou a faceta 

imprecisa, diletante, de uma grande parte da literatura musical da primeira 

metade do seculo 19. Aos poucos isso vai mudando, vai aparecendo a figura 

do profissional competente, com s61ida formacao musical, conhecedor dos 



10 

problemas especificos desta arte. Em Hanslick se descobre a concisao do 

tecnico e a precisao da linguagem de um especialista. 

Sua principal obra, Do Belo Musical 8 declara que as leis da beleza em 

cada arte sao inseparaveis de seu material , de sua tecnica, confrontando a 

noyao romantica da unificayao de todas as artes e o conceito de beleza como 

categoria do espirito. Todo seu discurso esta animado por uma objetividade 

cientifica, uma atitude analitica, e ele nega a musica todo conteudo emotive, 

todo poder representative e toda relayao com estados sentimentais. Hanslick 

afirma kantianamente que a musica e pura forma e que nao tem que alcan98r 

nenhum objetivo. lsso nao significa que a musica nao toque nossos 

sentimentos, mas sim que tais efeitos sao secundarios e nao tem valor artistico. 

Assim, Hanslick pode afrontar o problema fundamental do conteudo e do 

significado da musica com a seguinte soluyao: as ideias expressadas pelo 

compositor sao, antes de mais nada, puramente musicais. 

Apesar disso, a musica mantem uma relayao muito especial com nosso 

mundo emotive: ela pode representar a dinamica do sentimento, pode 

reproduzir ou mimetizar os movimentos de alguns processes psiquicos, de 

acordo com suas nuances e caracteristicas cineticas. Musicalmente isto se 

traduziria pelas indica¢es de presto, adagio, forte, piano, crescendo, 

diminuendo. Porem, o movimento nao e o proprio sentimento, sendo somente 

uma parte, uma particularidade sua. 
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Ou seja, en su autonomia, Ia musica puede simbolizar Ia forma del 

sentimiento, es decir, su movimiento dinamico, su crescer y su disminuir, pero 

nada mas
9

. 

Como exemplo, poderiamos substituir o texto de uma aria caracterizada 

por urn colerico dramatismo, como a aria J'ai perdu mon Eurydice, de Gluck, 

por urn outro texto de conteudo exatamente oposto, como J'ai trouve mon 

Eurydice, e perceberiamos que a mesma musica acompanharia igualmente 

bern aos dais textos. Exatamente porque a musica nao expressa a c61era de 

Orfeu, mas sim urn movimento rapido e apaixonado que pode adaptar-se tao 

bern ao sentimento de c61era como ao de uma intensa alegria. Na musica nao 

podemos distinguir entre forma e conteudo, tudo e forma. 

Outra conclusao importante do trabalho de Hanslick se refere ao valor 

que ele atribui a estrutura 16gico-gramatical da musica, em contraposiyao a urn 

outro possivel valor etemo e natural. Ele conclui, em coerencia com sua postura 

rigorosamente formalists, que a musica e urn produto hist6rico sujeito a 

continuas transformar;:Oes, dependente do contexte s6cio-cultural, e, portanto, 

nao possuindo uma natureza imutavel e independente dos fatores hist6ricos. 

Segundo este raciocinio, a musica e uma invenyao de formas sempre novas, 

formas sem nenhum carater de necessidade, e, consequentemente, sempre 

sujeitas ao desgaste e ao envelhecimento. 

No existe, por tanto, nada que sea innato; las /eyes no son 

naturales sino musicales, motivo por el que debe ponerse cuidado 
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"en creer que este sistema musical (tonal) sea el unico natural e 

necesario" 10 

Interessante notar que a esta altura do pensamento formalists, quando 

evidencia-se uma dicotomia, uma dissociac;:ao irreconciliavel entre o inato e o 

apreendido - o paradigms e o de natureza ou hist6ria, nao havendo a opct9o 

complementar de natureza e hist6ria - surge urn conflito no texto de Hanslick. 

Porque ele tambem passa a defender, como fundamento filos6fico da musica, a 

investigar;;iio das determinat;Oes espirituais necessarias que estiio associadas 

com cada elemento musicale como estiio ligados reciprocamente11
• 

Assim acaba acatando, em contradic;:8o com suas premissas, a posigao 

positivists dos primeiros estudos de Helmholtz sobre acListica e fisiologia da 

audigao 12
. Posig8o que pretendia estabelecer relay5es diretas e necessarias 

entre os elementos musicais e as sensa9(>es emotivas, segundo uma relagao 

de causa e efeito, tendo implicitamente uma concepgao musical expressiva e 

conteudistica. Provavelmente Hanslick se desviou porque se sentiu atraido e 

identificado pela orientac;:ao semelhante, analities e cientifica, dos estudos de 

Helmholtz. 

E importante ressaltar a origem filos6fica da posigao formalists da 

musica. Ha muitas coincidencias entre os pontes fundamentais do pensamento 

de Hanslick e as conclusoes da Crftica da Raziio Pura, de Kant 1a Em urn 

primeiro plano, na teorizagao sobre a assemanticidade da musica: ela nao pode 

representar nenhum conceito ou assunto (o que, para Kant, era urn defeito da 
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musica). Em um segundo plano, a negac;:Bo consistente da emoc;:Bo como valor 

artistico: ela pertence ao prazer e nao ao sentimento da beleza. A forma 

artistica, tanto para Kant como para Hanslick, e um fim em si mesma e nao 

aceita qualquer representac;:Bo de uma finalidade. 

Fubini tem em alta conta o trabalho de Hanslick -que foi originalmente 

editado em 1854 - e o considera um ponto fixo de referemcia para a estetica do 

nosso seculo: 

dentro del pensamiento contemporaneo, seran precisamente 

aquellos que pretendam olvidarlo o ignorarlo quienes sigan sus 

hue/las, mas o menos servilmente, a Ia hora de enunciar "nuevas" 

teorfas 14 

A segunda metade do seculo dezenove desenvolve uma reac;:Bo contra 

o Romantismo, atraves de uma tendlmcia -filos6fica cada vez mais positivista e 

cientificista, e foi a epoca do nascimento da musicologia. Esta abarcava, alem 

dos estudos de arqueologia e de publicac;:Bo de textos antigos, tambem 

pesquisas de acustica e de psicofisiologia do som. Estranhamente estas 

pesquisas, apesar da aparencia cientificista, freqOentemente se fundavam em 

pressupostos estetico-filos6ficos herdados do Romantismo e aceitos 

acriticamente, como por exemplo, o conceito de musica como expressao e 

linguagem dos sentimentos, as vezes paradoxalmente misturado com o 

formalismo de Hanslick. 
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Interessante notar que um autor brasileiro, Jose Guilherme Merquior, faz 

uma critica semelhante, embora com uma base te6rica distinta, ao formalismo 

contemporaneo. Em sua obra Formalismo e Tradiqlio Moderna 15
, aponta 

criticamente no formalismo contemporaneo o que nomeou de resfduos 

romanticos: restos ideol6gicos do romantismo incrustados inconscientemente 

na estetica formalists do seculo vinte, responsaveis por um certo grau de sua 

esterilidade criativa. 

Ainda na segunda metade do seculo dezenove um dos temas retomados 

pela musicologia, e mais especificamente pela psicofisiologia, foi o da natureza 

como fundamento da harmonia. Surgida no Renascimento, com Zarlino, 

passando por Rameau, esta questao sempre foi o centro das mais importantes 

discussaes da estetica musical 16
. Helmholtz, assim como havia feito Rameau 

um seculo antes, quis fundamentar a harmonia no fenomeno fisico dos 

harmonicas. A harmonia seria algo absolutamente natural e se corresponderia 

com a mesma natureza da percep9<1!o auditiva humana. Entre a musica e o 

modo de percebe-la haveria uma rela9<11o univoca e necessaria, valida 

etemamente, em todo tempo e Iugar, porque fundada na natureza e nao em 

algo artificial ou convencional. Assim se compreende como, atraves desta 

teoria, o modo menor tenha sido considerado como possuidor de um valor 

secundario dentro do reino da musica. Pela unica razao dele nao poder ser 

explicado pela teoria dos harmonicas, e, portanto, nao poder fazer parte do 

sistema natural e racional. 
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Essa preocupayao com a correspondencia unfvoca e necessaria entre 

cada elemento musical e sua percepyao psicofisiol6gica foi o conceito guia das 

pesquisas de Helmholtz. Ele atribuia a musica urn poder expressive muito 

determinado; a dissociava de todo contexte hist6rico e cultural isolando-a em 

elementos dotados de qualidades expressivas per se. Estes se combinariam 

depois em nossa psique, nos provocando complexes sugestoes emotivas. 17 

I. B. 0 Formalismo no Seculo Vinte 

1.8.1. Em nosso seculo, o formalismo tern sido uma das constantes 

fundamentais do pensamento estetico. Na musica, a atenyao e colocada na 

forma e em sua estrutura intema, e e atraves do estudo das caracterfsticas da 

forma que se extraem as consequencias e implica¢es que antes se davam no 

plano dos significados. Dentre os compositores, o primeiro grande e radical 

formalista foi, sem duvida, Igor Stravinsky. Ele pretendia, com sua obra, 

colocar-se no nfvel do artesao medieval, o qual trabalha, fabrica, ordena os 

materiais que tern a sua disposiyao. 0 fenomeno musical, em sua concepyao, 

seria fruto da especulayao, dirigida por uma vontade precisa e ativa, que dispoe 
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e ordena os elementos pr6prios da musica: o som e o tempo. Em sua polemica 

anti-romantica, cunhou a celebre frase contestat6ria: 

considero Ia musica, por su esencia, incapaz de expresar cosa 

alguna: un sentimiento, una actitud, un estado psicol6gico, un 

fen6meno de Ia naturaleza, etc. La expresi6n no ha sido nunca una 

propiedad inmanente de Ia musica [ ... ] 18
. 

Assim Stravinsky pretende afirmar o lado fabril e artesanal da atividade 

artistica, e tambem ressaltar os valores construtivos da obra musical ao inves 

de seus valores expressivos. E interessante notar que na mesma epoca, numa 

atitude antagonica, outro grande compositor, Arnold Schoenberg, (mesmo 

ap6s a criagao do sistema dodecafonico) ainda apresentava ideias 

francamente contrastantes. Em sua obra Stile e ldeia, 1960, ressalta a imensa 

importancia da inspiragao, quando escreve: per quanta mi riguarda, questa 

solo e certo: senza ispirazione non si puo fare ne del contrappunto ne della 

melodia 19
· 
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1.8.2. Uma fil6sofa francesa, Gisela Brelet 20
, reelaborou, em suas 

investiga¢es, algumas afirma¢es de Stravinsky. 0 tempo musical se configura 

como tema central de sua estetica. Para ela, a criagao musical se realiza em 

duas atitudes fundamentais, que nomeou de empirismo e formalismo. No 

primeiro caso, o musico parte da experiencia direta que o material musical lhe 

oferece, trabalhando para conseguir sua renovagao, buscando novas 

sonoridades e novas tecnicas. No segundo caso, nao se trata mais de descobrir 

o material sonoro, e sim de produzi-lo e forma-lo. Assim, a unidade de criagao 

significaria urn dialogo entre a materia e a forma, que seria a essencia mesma 

do processo criador 21
. 

Ha uma certa aproximagao entre a abordagem de Brelet a este tema e 

as conclus6es de Pierre Shaeffer no post scriptum de seu Tratado de los 

Objetos Musicais - obra que, pela sua importancia, sera focalizada em outro 

capitulo de nosso estudo- escrito em 1977, dez anos ap6s sua primeira 

publicagao: 

el principal defecto de esta obra es de haberse quedado 

so/a.[. .. ] Para restabelecer el equilibria, el autor hubiera debido 

producir tam bien un " Tratado de /as organizaciones musicales" 22 
. 

Brelet prossegue dentro da tradigao do formalismo evitando, em sua 

primeira obra, dissertar sobre a expressividade da musica, e privilegiando as 

considera~6es sobre a forma. Nem a expressao nem nada que perten~ a 

psicologia: a vida, a personalidade, as exigencias individuais, sao inclufdas ao 
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reino da arte. A criat;ao musical se desenvolveria em um plano de absoluta 

autonomia hist6rica e existencial: a personalidade criadora deve saber se inserir 

na curva hist6rica na qual a musica se acha inevitavelmente implicada. 0 

desenvolvimento do pensamento musical segue seu curso de forma 16gica, 

conforme suas leis intemas, com independencia das personalidades 

psicol6gicas e dos diversos criadores 23
. 

Porem, essa assert;ao determinista que nos recorda o positivismo se 

encontra profundamente modificada na segunda parte da obra de Brelet, 

quando a autora se concentra no problema do tempo musical. Aqui, ela afirma 

que a essencia da musica e sua forma temporal, que mantem uma intima 

relat;ao com a temporalidade da consciencia. A forma sonora se equipara com 

sua forma temporal. (Veremos mais tarde, na terceira parte da tese, como a 

contemporanea neuropsicologia da musica tem um ponto de partida 

equivalente em suas pesquisas, quando afirma que a musica se relaciona com 

as formas imaginarias e introjetadas dos movimentos corporais que sao 

emocionalmente significativos, ou seja, uma certa especie de pesquisa 

genetica da temporalidade da consci~ncia.) 

Brelet distingue dois tipos de diretrizes temporais na criat;ao musical: a 

primeira, a de ser reflexo do em si da consciencia criadora; a segunda, de ser 

reflexo das modalidades com que esta consciencia se expressa. Portanto, 

nova dialetica entre a forma e o devir, ou entre o classicismo e o romantismo. 

0 devir deve se expressar de acordo com seus poderes formais, deve revelar 
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' l 
suas propriedades formais. Senao, o devir, exclusivamente em seu sentido de 

vivemcia, de passividade emotiva e sentimental, nao alcancaria o patamar da 

arte. Aqui ela retoma o conceito de expressao, que parecia estar exclufdo da 

criac;:iilo musical. A forma temporal pura se identifies, no ato de criac;:iilo, com 

com a durac;:ao interior de seu criador: Ia musica, en este sentido, incluso en sus 

formas musicalmente mas puras, es expresion de Ia duracion vivida por Ia 

conciencia 
24

. Portanto, a musica e expressiva, mas nao de sentimentos, de 

particularidades ou modalidades com que se expressa a consciencia, e sim 

reveladora da forma mesma da qual se constitui a consciencia. Opiniao 

semelhante a de Hanslick, quando diz que a musica e sfmbolo do dinamismo 

mais geral presente nos sentimentos , evocadora dos esquemas abstratos das 

emo¢es, da estrutura dos sentimentos, conforme as suas articula¢es formais. 

Quando se produz uma fratura entre o homem e o artista, a obra 

expressara melhor as leis secretas da consciencia, a estrutura temporal que e o 

princfpio de toda atividade espiritual. A forma temporal pura expressara a 

durac;:ao pura da consciencia, enquanto a durac;:ao psicol6gica, para ser 

expressiva deve superar-se a si mesma, atraves de uma forma que, ao 

determina-la, a resgate. A forma sonora se construiria da mesma maneira que 

nossa vida interior se constr6i, e, portanto, deixarfamos nesta forma a 

expressao das categorias fundamentais que constituem o tempo 25
. Apesar 

desse avan<;:o na conceituac;:ao formalists da musica, Brelet e extremamente 

conservadora em sua opinioes particulares a respeito da musica atonal (nesta 
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fase de sua obra, pois posteriormente sera uma grande defensora da musica de 

vanguards). Ela ere que com a falta do centro de atrayao tonal nao e possfvel 

a construyao de uma musica coerente. Como essa musica nao pode se 

autodeterminar atraves de regras interiores, os atonalistas tiveram que recorrer 

a regras convencionais e arbitrarias, as quais, em vez de racionalizar a durayao 

psicol6gica, formaram, a margem desta, uma outra ordem que nao conseguiu 

modifica-la. Assim a musica atonal se compararia as ultimas fases do 

romanticismo, onde, atraves de um devir patol6gico, a alma se abandona a 

passividade de seus estados e conhece o tempo exclusivamente atraves de 

seus poderes destrutivos 26
. Esse tipo extremado de romanticismo em que a 

falta de forma, de equilfbrio, se traduz em falta de autentica expressividade, se 

aproxima do tipo de classicismo em que a forma e somente algo exterior, 

construyao intelectual, abstrayao dissociada do devir temporal da consciencia. 

Brelet, por outro lado, nao esconde sua simpatia pela obra de 

Stravinsky: 

0 tempo de Strawinsky expressa a consciemcia na pureza de 

seu ato fundamental; nlio o mundo dos contetJdos empiricos no qual 

o eu mais ou menos se dissolve 
27 

Podemos assim come~r a perceber como Brelet, em sua obra, 

construiu uma complexa concepyao da arte musical, baseada no 

desenvolvimento de sua ideia central: a essencia temporal da musica. 
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1.8.3. Encontramos tambem conceitos formalistas mais radicais, como 

os de Boris de Schloezer, music61ogo frances. Para ele, na musica, o 

significado e imanente ao significante, 0 conteudo e imanente a forma, ou seja, 

rigorosamente, a musica nao tem um sentido, ela e um sentido. A musica seria 

uma linguagem formada por sfmbolos muito peculiares, voltados sobre si 

mesmos, ou melhor, formada por um sistema de sfmbolos interdependentes. 

Portanto, para compreender a musica nao precisamos descobrir um significado 

para alem de seus pr6prios sons, nem desfrutar de agradaveis sensac;Oes 

auditivas. Precisamos sim penetrar em seus sistema de multiplas relayaes 

sonoras, em que cada som exerce uma fun~o muito precisa, tendo cada qual 

suas qualidades especfficas na dependencia de como estabele~m suas 

relayaes com os demais sons 28
. Esse conceito e muito semelhante ao 

conceito de forma na teoria da Gestalt, que diz que as formas sao conjuntos 

que constituyen unidades aut6nomas, que manifestan una solidariedad interna 

y con /eyes propias 29
. 

Schloezer continua, deduzindo dessas premissas um conceito muito 

interessante. Se a musica e uma estrutura tendencialmente encerrada sobre si 

mesma, devemos crer que os elementos de uma obra nao se eliminam no 

decorrer de uma execu~o, ao contrario, apesar de sua sucessao no tempo 

coexistem na unidade em que todos eles se configuram 30 Ou seja, a ideia e 

que o compositor ao organizar o tempo musicalmente produz nesse tempo um 
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sentido que se toma atemporal, ja que as partes, os mementos particulares, 

sempre se referem uns aos outros, construindo internamente a obra um sentido 

de unidade. Organizar o tempo significaria, portanto, transcende-lo. A musica, 

nesse sentido, nao seria a imagem do devir, da durac;Bo, ja que por ser tempo 

organizado, acaba sendo possuidora de um sentido atemporal. 0 tempo assim 

concebido qualitativamente assume uma func;Bo estrutural, exclusivamente 

dentro daquele peculiar sistema intemporal (considerado sob o aspecto da 

unidade) cujo sentido e imanente 31
. Essa concepc;Bo da musica como tempo 

transcendido dentro de uma unidade sincronica e comum a toda concepc;Bo de 

forma musical como estrutura. Claude Levi-Strauss tambem recupera este 

conceito quando afirma, em Le Cruet le Cuit, que: 

Tanto a musica quanta a mitologia funcionam como maquinas 

de suprimir o tempo. Abaixo dos sons e dos ritmos, a musica opera 

sobre um terreno bruto, que e o tempo fisio/6gico do ouvinte; tempo 

irremediave/mente diacronico ja que irreversfvel, do qual ela 

transmuta, porem, o segmento que estava consagrado a escuta em 

uma totalidade fechada sabre si mesma. A audiqao de uma obra 

musical, por causa de sua organizaqao interna, consegue imobilizar o 

tempo que passa; como um tecido levado pelo vento, eta o recupera 

e o dobra. Tao bem que, quando ouvimos musica, e enquanto a 

escutamos, n6s acessamos uma especie de imortalidade 32 
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0 conceito que emerge de semelhante abordagem define a musica como 

uma linguagem fechada, auto-suficiente, analoga a um sistema organico. 0 

que nao e equivalente a dizer que a musica nao expressa nada, mas sim que 

se trata de uma linguagem intraduzivel, cujo sentido e imanente a obra em si. 

Ao contrario, a linguagem verbal, que tambem podemos definir como uma 

forma organica, e aberta, ou seja, uma linguagem que informa, explica, que nos 

remete a um conteudo nao coincidente com sua forma. Ficaria respondida 

negativamente, portanto, a partir deste sistema, a questao tradicional sobre a 

expressividade da musica: uma sonata e incapaz de expressar qualquer coisa, 

seja diretamente, como por exemplo fazem os signos organicos da emoc;:Bo, 

seja indiretamente, por analogia. Mesmo assim tendemos a atribuir a esta 

forma musical um sentido psicol6gico; isto seria um engano devido a um 

conjunto de convencionalismos e associagaes fixadas pelo habito e convertidos 

em algo inconsciente 33
• 

Nos dominies da expressao nao musical, o significado e uma coisa 

distinta do signo, enquanto na musica o significado ou o sentido do sistema 

sonoro se identifica com o proprio sistema, realizado em sua unidade. Essa 

unidade se capta ao nivel intelectual, e nao ao nivel da sensibilidade, e e 

produto de uma sfntese que reconstr6i o sistema sonoro. Nao importa que o 

autor tenha vivido determinada emoc;:Bo, ou que tenha tido esta ou aquela 

intengao musical, o que realmente importa e o sentido da obra em si, 

independentemente das atitudes psicol6gicas do autor. A obra s6 apresenta 



24 

um significado psicol6gico quando a captamos atraves de seu devir temporal. 

Ou seja, enquanto a descobrimos no tempo, em suas partes separadas, ou 

melhor, durante o movimento diacronico percorrido enquanto estamos formando 

suas rela¢es dentro de uma unidade ainda a ser captada. A obra seria uma 

especie de aventura de ordem psicol6gica. 0 conteudo psicol6gico poderia ser 

definido da seguinte forma: o aspecto que reveste o sentido espiritual no 

transcurso do ato de sintese 34 
. 

0 julgamento de Schloezer a respeito da mlisica serial tambem foi 

parcialmente negative. Sublinha que nao e suficiente para uma obra musical 

ter uma estrutura de organiza98o intema, se esta nao for inteligivel e captavel 

pelo ouvinte como uma coerencia perceptiva, audivel. Quando a serializa98o 

se estende a todos os elementos musicais temos uma coerencia objetiva, mas 

esta nao se transmite ao ouvinte. Segundo ele, quando ouvimos este tipo de 

mlisica podemos avalia-lo como agradavel, sugestivo, impressionante, 

emocionante, inclusive perturbador (como poderia ser qualquer acontecimento), 

porem nao como expressive. Na realidade, a obra na qual eu nao colaboro nao 

sera para mim um ato dotado de sentido e dire98o, senao algo estranho e 

indiferente 35 
. 

Critica semelhante a dodecafonia e ao serialismo, embora focalizando 

outros aspectos tecnicos e musicais, e a de lannis Xenakis, que em seu 

Formalized Music 36
• aponta a dissocia98o entre a tecnica dodecafonica, com 

seus contrapontos elaboradissimos, espelhados e retr6gados, auditivamente 
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irreconheciveis, e a apreciayao perceptiva da musica. Arguments que se a 

tecnica contrapontfstica foi somente urn recurso tecnico, urn metodo utilizado 

para produzir uma renovayao na escuta musical, atraves de novas texturas e 

rela¢es senoras, mas nao para serem ouvidas em si, elas poderiam ser 

abandonadas e substitufdas pela tecnica estocastica de manipulayao sonora. 

Esta nova tecnica continuaria a pesquisa da elaborayao de novas texturas e de 

novas rela¢es formais, ate com maier precisao tecnica e controle, sem ter a 

pretensao de serem reconhecidas em si. Ou seja, ele apontava que o 

contraponto ja nao fazia mais sentido por nao ser percebido musicalmente 

como tal: 

Unear po/iphony destroys itself by its very complexity; what 

one hears is in reality nothing but a mass of notes in various registers. 

[. . .]There is consequently a contradiction between the polyphonic 

linear system and the heard result, which is surface or mass of sound 

37 

Urn pouco mais tarde, tambem Pierre Boulez, em uma postura 

revisionists nos anos 80, formulou algumas questoes que apontavam para o 

mesmo tema: 0 que vale uma tecnica quando suas premissas nao sao mais 

perceptfveis? 38 
. 

Notamos como Schloezer, antes destes compositores, ja tecia algumas 

crfticas pertinentes ao sistema da musica serial. Mas suas crfticas nao eram 

construtivas. Para ele a musica serial nao chega a se constituir como uma 
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linguagem, por nao se comunicar mediante o ato de seu devir e, portanto, por 

nao oferecer nenhum significado. Seu ser se esgota no ato em que se produz; 

a musica serial se apresenta como um ato de magia 39
· Suas opinioes focalizam 

o aspecto negativo da arte de vanguarda: sua aspira9i!io de criar musica a 

partir de urn nfvel mfnimo ou zero de conven¢es, ex nihilo, (urn anti-sistema 

tonal), sem a oportuna media9i!io de uma estrutura auditivamente perceptive!. 

Conclui que este fato acaba negando o canilter lingufstico da expressao 

artfstica, chegando ao limite da impossibilidade de comunica9i!io 40
· 

Veremos em breve como outros compositores contemporfmeos, talvez 

liderados por John Cage, oferecem uma solu9i!io surpreendente a este 

problema. Para estes, a musica nao e uma linguagem, e, portanto, nao 

devemos esperar que ela comunique coisa alguma. 

1.8.4. Dialogaremos agora com o pensamento estetico de Susanne 

Langer, fil6sofa de origem inglesa. Ela sustenta, de acordo com uma linha de 

pensamento neopositivista, que a linguagem e a expressao mais tfpica da 

capacidade de elabora9i!io simb61ica da mente humana. Se afasta totalmente do 

neopositivismo, contudo, quando afirma que o mundo dos sentimentos, e 

tambem o da arte, podem se expressar atraves de formas simb61icas. Desta 

ponto de vista, a linguagem cientffica estaria distante de esgotar todas as 

formas de atividade humana significativa, como querem os neopositivistas. 

Langer aponta que muitos acontecimentos fundamentais nao podem se 
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expressar atraves das leis sintatico-9ramaticais da linguagem. Propoe, portanto, 

estudar as tecnicas de outras formas de simbolismo, especialmente as da arte. 

Quer demonstrar que a arte nao pertence a urn hipotetico mundo intuitivo, 

incomunicavel, mas sim que e urn modo simb61ico de expressao dotado de uma 

16gica profundamente diferente da linguagem discursiva, e que possui 

caracteristicas perfeitamente analisaveis 41
• 

Escolhe a musica como objeto de estudo em sua primeira abordagem, ja 

que e uma arte abstrata e nao representativa, e se propee a dois objetivos: urn, 

demonstrar que a musica nao e uma linguagem discursiva; dois, que 

tampouco e expressao imediata dos sentimentos. Ela nao concorda com o 

uso de termos tais como gramatica, sintaxe e vocabulario, quando nos 

referimos a musica. Da mesma forma que combate qualquer estetica 

intelectualista, tambem refuta as interpreta¢es da musica como estimulo 

emotive; mas pretende demonstrar que as estruturas musicais apresentam uma 

semelhanc;:a, em sua forma 16gica, a certos modelos dinamicos fundamentais de 

nossa experiencia interior. Segundo ela, quem nega a musica o poder de 

representar sentimentos ou qualquer outra coisa, o faz em nome da 16gica da 

linguagem comum. Critica as correntes que interpretam o modelo discursive de 

linguagem como urn modelo absoluto, e que excluem qualquer outro tipo de 

semantica que nao individualiza coisas, acontecimentos, ou emo¢es 

determinadas 42
· 

0 simbolo musical foi definido por Langer como simbolo nao 
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consumado 
43 

. 0 slmbolo discursive, ao contrario, se esgota, se extingue em 

sua transcendemcia com respeito ao objeto designado; ele e absolutamente 

transparente. 0 simbolo musical e implicito, nunca fixado convencionalmente, 

sua referencia nunca e explicitada ou predeterminada, e nao se esgota em 

uma referencia extema a si mesma. Sua vida e a articula<;ao, mesmo que nao 

afirme nada; sua caracterlstica e a expressividade, nao a expressao. 

Langer prossegue em seu segundo livro, Sentimento e Forma 
44

• a 

pesquisar as analogias formais entre a musica e nossa vida interior. Conceitua 

que a essencia da musica e a cria<;ao de urn tempo virtual, denominado de 

ilusao primaria da musica. Esse tempo virtual e a aparencia do movimento 

organico, de nossa essencia temporal. 0 tempo virtual, experimentado 

somente atraves da audi<;ao, seria a imagem do tempo vital experimentado 

diretamente por nos. 0 tempo musical, desta forma, ao se apresentar como 

uma analogia do tempo do movimento organico, passa a poder criar a ilusao de 

urn todo indivisivel. 

A essencia de qualquer composi<;ao - tonal ou atonal, vocal ou 

instrumental, mesmo a puramente percussiva - e sua semelhan9(3 com o 

movimento organico, sua capacidade de criar a ilusao de urn todo indivislvel. A 

organiza<;ao vital pode representar a estrutura de todos os sentimentos, ja 

que o sentimento existe somente nos organismos vivos. Portanto, a 16gica de 

todos os sfmbo/os que podem expressar sentimentos e a 16gica dos processos 

organicos 45
. 
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Mas como se comunica este simbolo musical, se ele tern um carater de 

forma organica, indivisivel? Atraves da intui98o, responde Langer, afirmando 

que tanto a forma como o significado formal, o valor, pode ser captado no nivel 

intuitivo. Com esta afirma98o, porem, o conceito de simbolo musical passa a 

perder seu sentido, pois a arte seria intuida diretamente, e o sentimento 

expresso nao seria mais comunicado, seria revelado. A forma desta maneira 

deixa de ser o simbolo do sentimento, embora possa ser sentida, intuida. 0 

simbolo musical deixa de ser urn signo dotado de fun98o comunicativa, e a 

musica se toma urn modele da propria vida, podendo somente ser captada 

diretamente. 

Percebemos assim como as conclusoes intuicionistas de Langer 

contrariam suas pr6prias premissas iniciais, que eram iluministas, 

antimetafisicas e analiticas, contrariando tambem suas aspira~es de 

reintroduzir a arte, enquanto atividade simb61ica, no campo das atividades 

humanas analisaveis. Acaba reconduzindo a arte, mais uma vez, aquela regiao 

al6gica, intuitiva, reservada, em que a haviam colocado a maioria dos 

romanticos 46
· 
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1.8.5. Urn outre intelectual e pesquisador americana, Leonard Meyer, 

tambem interessou-se pela importancia da psicologia na estetica do seculo 

vinte. Ele trabalhou principalmente com a psicologia da forma, a Gestalt, e 

com a teoria da informar;:Bo, utilizando-as como instrumentos para a 

interpretar;:ao do discurso musical e para a pesquisa dos tipos de rear;:ao 

emotiva que a musica provoca no ouvinte. 0 foco central de sua obra 

concentra-se na discussao do significado da musica, que e vinculado as 

questoes de sua comunicabilidade. Cita duas correntes tradicionais que tratam 

a questao do significado musical: os formalistas e os expressionistas. Os 

primeiros sustentam que o significado pertence exclusivamente ao ambito da 

estrutura intema da obra musical; os segundos afirmam que o significado pede 

ser entendido em seu sentido proprio, como se referindo, de algum modo, a urn 

mundo extra-musical de conceitos, de agc5es, ou de estados emocionais. Meyer 

renomeia estas duas tendemcias, denominando os primeiros de absolutistas, e 

os segundos de referencialistas. Divide ainde os absolutistas em duas 

categorias, os formalistas, que afirmam que o significado da musica depende da 

percepr;:Bo e da compreensao das relagoes musicais que se estabelecem no 

interior da obra, sendo este significado, portanto, eminentemente intelectual; e 

os expressionistas, que consideram que as mesmas relagc5es sao capazes 

tambem, em certo sentido, de gerar sentimentos e emogc5es no ouvinte 47
· 

Meyer toma parte dos absolutistas, embora considere que em certas 

condigc5es a musica possa ter urn carater referencial, por causa de habitos 
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hist6ricos e culturais que ligam certos procedimentos tecnicos a conceitos ou 

estados de animo. Mas considera que essas associa¢es nao sao 

imprescindfveis e nao fazem parte dos valores verdadeiramente musicais. 

Portanto, ele nao esta interessado nesses fatores secundarios, extra-musicais, 

e sim nas rela¢es intemas da estrutura da obra em conexao com as respostas 

psico16gicas do ouvinte. Argumenta que tanto as respostas intelectuais quanta 

as emocionais sao manifesta¢es diferentes de um unico processo psiquico. A 

diferen~ entre esse dois modos de entender a musica, residiria na educa98o 

musical e na postura pessoal que cada um adote. Ou seja, a experiemcia 

musical, seja ela intelectual ou emocional, nao e referencial: un acontecimento 

musical encierra un significado porque se hal/a en tensi6n hacia otro 

acontecimento musical que nosotros aguardamos 48
. 

Desta forma, a espera, a tensao, as surpresas da direcionalidade 

musical, suas resolu¢es ou frustra¢es, se configurariam em um campo de 

possibilidades, inseridos dentro de um determinado estilo ou tecnica. Como 

consequencia, conclui que para o surgimento de qualquer significado musical e 

indispensavel a existencia do que os 16gicos chamam de universo comum do 

discurso: um conjunto de atitudes comuns ao grupo social, e habitos comuns de 

resposta a tais atitudes, sem os quais nenhuma comunica98o, de qualquer tipo, 

seria possivel. A partir dessas conclusoes, a analise de Meyer passa a se dirigir 

a diversas civiliza¢es musicais, com o objetivo de chegar as regras sintaticas 

basicas que organizam de modo significative a estrutura formal da musica. 
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Pressupoe que no ambito de determinada linguagem musical a emo98o surge 

precisamente quando uma expectativa, ou tendencia a uma resposta, e inibida 

ou bloqueada temporalmente. Quando a crise se resolve, gera-se um prazer 

emotive ou intelectual, segundo o caso 49
• 

(Notamos que a recente psicologia cognitiva desenvolve uma 

argumenta98o muito semelhante a partir destes mesmos principios, capitulo 

Emotion and Meaning, do livro Music Cognition 50
). 

Segundo Meyer, a novidade pura, a solu98o musical que prescinde dos 

convencionalismos e da linguagem em uso, deixa o discurso musical 

desprovido de significado. A percep98o do significado musical nao e um 

processo passivo, mas sim um processo ativo e consciente que busca as 

soluc;:Oes das ambiguidades do discurso. Assim, o que e significative em 

determinado estilo, em certa sociedade, pode nao se-lo, em absolute, para 

outro grupo social. Embora consistente, percebemos que a teoria de Meyer se 

adapta demasiadamente bern ao sistema da musica tonal: tens6es, 

expectativas, resoluc;:Oes. Quando sua analise se volta para o canto 

gregoriano ou a musica de vanguarda pontilhista, as quais entram em 

polemica com o modelo de tens6es construidas a partir de um polo de atra98o 

central - simbolo de uma concep98o quase estatica do universe, aquela em 

que todo movimento se anula ao se reconduzir para dentro de uma ordem pre­

estabelecida - sua teoria se encontra frente a qualidades que nao consegue 

classificar de maneira satisfat6ria 51
. 
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CAPITULO II 

A ESTETICA E A SOCIOLOGIA DA MUSICA 

II.A. Jules Combarieu 

Segundo a teoria hedonista, devemos considerar a musica unicamente 

segundo a percep98o sensfvel, a pura sensa98o, e, portanto, devemos buscar 

seus fundamentos nas leis psico-ffsicas que regem a percep98o sonora. Esta 

teoria, tao em voga no final do seculo dezenove, foi muito combatida por sua 

insuficiencia em abarcar a evolu98o das tecnicas musicais e as variac;:Oes do 

gosto, como tambem sua incapacidade de explicar a musica como fenomeno 

artfstico: ela nao se importa com a transforma98o do fenomeno sonora em 

fenomeno musical 52
· 

Segundo Jules Combarieu, music61ogo frances que privilegiava a 

dimensao sociol6gica, a musica pode ser abordada de muitos pontes de vista, 

embora nenhum deles possa ser totalmente conclusive. lsso ocorre pela 

irredutibilidade fundamental do ato artfstico. Portanto, aconselha o abandono 

da pretensao mftica que espera uma possibilidade de explica98o completa da 

arte atraves da investiga98o cientffica, e propoe urn metodo plural de 
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abordagem, que inclui pesquisas de todo g€mero: acllsticas, fisiol6gicas, 

matematicas, hist6ricas, filos6ficas e esteticas 53
. 

Semelhante ponto de vista foi abordado e em parte criticado por Pierre 

Shaeffer, quase 60 anos depois, em seu Tratado dos Objetos Musicais, de 

1966, nos capftulos IV.1 e IV.2. intitulados, 0 prejuizo cientifico, e Ambir;;Oes e 

insufici~ncias da fisica, onde afirma ser ut6pico abarcar urn sem numero de 

disciplinas cientificas para investigar o fenomeno musical: 

Gada una de estas disciplinas debera aportar ensei'lanzas 

exhaustivas en to concerniente at fenomeno musical, y ademas habra 

que controlar con particular atenci6n los "vinculos" entre una 

disciplina y otra [. .. ] De repente vemos el caracter peligroso de Ia 

empresa, bajo el pretexto 16gico de su probable utopia 54
. 

Segundo Combarieu, a caracterfstica primordial da musica - a arte de 

pensar com os sons - e a de ser urn ato da intelig€mcia que se expressa sem 

conceitos. Esse exercfcio do pensamento desligado da razao conceitual 

conduz o musico a regioes da realidade mais autenticas e verdadeiras. 

Significa que af podemos dissolver aquela personalidade superficial, cheia de 

palavras, voltada ao exterior, que recobre e esconde o nucteo de nossa 

personalidade ss. 
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Ele tambem se preocupa em focalizar o aspecto lingulstico, estrutural e 

sintatico da musica, atraves de uma pesquisa que mostre a sua liga~o com a 

vida conjunta do homem e da sociedade. Por exemplo, a compara~o que faz 

entre o significado cultural de alguns modos gregos, como o modo jonio, que e 

exatamente o modo maior no sistema tonal, e que neste sistema geralmente 

significa alegria, extroversao, mas que durante a Antiguidade grega era slmbolo 

de indol€mcia e afemina~o. Nesse aspecto se distancia do formalismo de 

Hanslick, apontando os perigos da radicaliza~o do conceito de autonomia da 

linguagem musical, pois se esta for encarada somente em seu aspecto de livre 

jogo de formas, pode apontar para uma abstra~o sem sentido e vazia. 

Sugere, portanto, que a musica, sem perder sua caracterlstica autonoma, 

deva conservar seu carater social e humano 56
. 

Aqui relembramos uma outra posi~o critica ao formalismo, muito 

semelhante a crltica de Combarieu a Hanslick. Esta presente em Formalismo e 

Tradir,;ao Modema de Jose Guilherme Merquior 57
, onde faz a distin~o entre a 

sadia autonomia formal da obra artlstica, e o que denomina de virus formalista: 

um aspecto alienante desse processo, o qual dissocia completamnete a obra de 

arte do contexto cultural, isolando-a em uma aura de abstra¢es 

enclausuradas. Ele afirma a independencia e a autonomia da obra artlstica, 

mas recusa seu distanciamento da forga viva do contexte cultural, denotative de 

toda aliena~o social. 
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Combarieu afirma que a organiza(,:&o sintatica da musica nao surge de 

um abstrato convencionalismo, e sim de uma serie de relac;:Oes que se 

estabelecem atraves do universo cultural humano. Apesar desta sintaxe ser um 

procedimento formal, com todas suas caracterfsticas tecnicas, sao tributarias da 

vida social, devendo a esta seus habitos e sua inteligibilidade. Sublinha que a 

autonomia da linguagem musical significa a entrega total do homem ao 

pensamento musical, sem que se faya distin(,:&o entre intelecto e sentimento, ja 

que a musica e uma linguagem intraduzfvel e sem nenhum equivalente em 

outras linguagens. Assim, autonomia, (exatamente como para Merquior), nao 

significa de forma alguma isolamento, mas sim independencia com respeito a 

outras formas expressivas, em funr,:&o da especificidade da tecnica artlstica 58
. 

II.B. Max Weber 

Apesar deste grande soci61ogo ter dedicado somente uma obra a 

musica, ela merece destaque por ser um ponto de referencia insubstitufvel. Em 

sua obra Os fundamentos racionais e socio16gicos da musica, 59 'Publicado 

originalmente em 1921 , ele traya uma rela(,:&o entre o desenvolvimento da 

sociedade e o desenvolvimento da musica, o qual se reflete ao nfvel das 
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estruturas lingulsticas. Realiza urn estudo do aspecto interior e evolutivo da 

linguagem musical, ao contrario dos estudos sociol6gicos anteriores que 

estabeleciam a rela~o musica-sociedade atraves de uma serie de 

condicionamentos extrfnsecos. Focaliza uma lei formal reguladora da evolu~o 

estrutural mais interna desses dois palos. Ao inves de descrever as condic;Oes 

de vida dos musicos, os problemas do publico, as circunstancias economicas 

que condicionavam a cria~o musical, ele tenta primordialmente assimilar a 

estrutura interna da linguagem musical em seus parametres fundamentais e em 

sua racionaliza~o progressiva. Abriu assim as portas a uma sociologia 

racional e estrutural, em uma tentativa revolucionaria para sua epoca 60 

II. C. Theodor Adorno 

A sociologia dialetica de Theodor Adorno e uma referemcia 

importantfssima a problematica ideol6gica, filos6fica e estetica da musica do 

seculo vinte. Foi urn dos primeiros music61ogos a captar com agudeza e 

profundidade os nexos dialeticos entre a musica e a ideologia, evitando o 

sociologismo facil e linear, segundo o qual a obra de arte nao e mais que urn 

reflexo superestrutural das relac;:oes economicas da sociedade em questao. Sua 



38 

bagagem te6rica e ampla e seu pensamento e uma sintese do hegelianismo, do 

marxismo, da psicanalise e da fenomenologia 61
. 

Em seu livro Filosofia da Nova Musica, chega a conclusoes profundas e 

paradoxais a respeito da musica de Schoenberg e Strawinski. Em continuidade 

a toda visao sociol6gica que demonstra como a linguagem musical e urn 

produto social e comunitario, analisa e interpreta o nascimento e o 

desenvolvimento da musica atonal. Defende o isolamento da musica 

dodecafonica diante da sociedade como uma atitude critica e humana frente 

ao sistema vigente, uma forma de nao aceita«tSo e de protesto contra a 

sociedade capitalista avan99da: 

a ruptura que a atonalidade representou no inicio do seculo 

esteve deterrninada por uma posir;;ao defensiva contra a mercadoria 

artistica mecanizada, assim como a pintura modema reagiu contra a 

fotografia. Foi o obstaculo colocado frente a expansao da industria 

cultural em sua esfera, ap6s o evento da produr;;ao calculada de 

musica como artigo de consumo [. . .] Assim que a administrar;;fio 

industrial dos bens culturais se fez totalitaria, a musica radical caiu 

num completo isolamento 62
. 

A comunicabilidade, neste contexto, ja nao tern mais urn valor positivo, 

pois seria uma conivencia com os valores nao humanisticos da arte 

mercantilizada. A arte vista como conscientiza«tSo e critica social nao pode ser 
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uma arte paliativa, reconfortante e segura, funcionando como um refugio para 

os conflitos sociais vigentes. 

A consciencia angustiada encontra na arte nova fechadas as 

portas pelas quais desejava escapar, porque ela, a arte substancial, 

reflete sem concess6es e lanr;a a superficie tudo que se queria 

esquecer 63
. 

Nesta propriedade mesma da musica nova reside a caracterfstica tragica 

de seu processo. Apesar da musica dodecafonica manter-se fiel ao seu destine 

de obra musical, de mensagem humano, ela, como nenhuma outra arte, nao 

pode subsistir sem a presen99 do publico, da comunidade participante. 

Portanto, essa nova musica encontrava-se frente a uma situa<;ao dramatica, 

dialetica: sua propria autenticidade se transforma no motivo de sua destrui<_;:Bo: 

o ser em si das obras [. . .] nfio e, apesar de negar-se a servir 

de passatempo, indiferente a rear;fio do publico. 0 isolamento social, 

que a arte por si mesma nao pode superar, converte-se num perigo 

mortal para sua propria realizar;fio [. . .] Em virtude da antftese 

frente a sociedade, conserva sua verdade social gra99s ao 

isolamento; mas precisamente este, passado o tempo, provocara seu 

perecimento 64 
. 
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Segundo essa perspectiva, a musica nova deveria ser escutada de um 

modo muito diferente do que havia sido feito ate entao; nao era suficiente estar 

a par dos novas recursos estilisticos e tecnicos que fundamentavam a 

construc;So musical, mas havia a necessidade de se questionar, e ao mesmo 

tempo se transformar, o proprio conceito de criac;So musical e o conceito de 

obra musical. A sociedade ja nao fomecia mais nenhum vinculo autentico e 

coeso sabre o qual fosse possivel garantir a estabilidade de uma criac;So 

artistica como obra auto-suficiente. Assim, renegar este conceito de obra de 

arte estavel, auto-suficiente, era a unica via que restava ao musico para poder 

ter direito a expressar-se em um mundo transtornado. Com esta atitude o 

artista afastava-se do publico, mesmo o mais culto, e este, conservador, passa 

a reconhecer como arte somente as antigas e reconfortantes obras c/assicas. 

Porem, como toda musica, e especialmente a musica polifonica, teve sua 

origem em execugaes coletivas de culto e danya, a ruptura com a conexao 

social acaba provocando no artista uma grande angustia, que se reflete na 

propria estrutura interna da logica musical: 

A possibilidade de ser ouvida por muitos esta na base 

essencial da propria objetificagao musical, e, quando a primeira 

permanece excluida, a ultima necessariamente se reduz a a/go 

quase ficticio, a arrogancia do sujeito estetico que diz "nos", quando 

e somente "eu" e que nao pode dizer nada sem juntar um "nos". [. .. ] 

Essa antinomia consome as forr;as da nova musica. Sua rigidez 
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deriva da angustia da obra diante de sua desesperada falta de 

verdade. Convulsivamente procura evadir-se disto, submergindo-se 

em sua propria regra, que, no entanto, junto com a coerencia, 

aumente a falta de verdade 65
. 

Contrariamente as posi¢es tradicionais defendidas pela sociologia da 

musica, que tinha ascendencia positivista, Adorno nao se eximiu de uma 

atitude estetica critica, afirmando nao ser possivel a dissociayao entre critica 

estetica e crftica social, pois o valor estetico e urn fator social em si. Segundo 

Fubini, com Adorno a sociologia da musica abandonou por completo a velha 

categoria do condicionamento, que tendia a reduzir a arte e a linguagem 

artistica a subprodutos da sociedade. A experiencia artistica da linguagem 

musical e urn evento social e a musica esta na sociedade. A relayao musica­

sociedade e extremamente problematica porem, porque entre elas nao existe 

uma relayao simples de causa e efeito. Assim, para Adorno, mais importante 

que o questionamento dessas rela¢es, era a investigac_;;ao da funyao social da 

musica. Sublinha sempre que a musica e a sociedade nao estao em uma 

relayao de dependencia, e que a musica nao e urn espelho da sociedade. 

Quanta mais autentica e autonoma seja a musica, mais problematica e dialetica 

e sua relayao com a sociedade, pois ela representa prioritariamente urn valor 

em oposiyao as estruturas sociais constitufdas, sendo exatamente a tecnica o 

elemento que mediatiza o encontro entre musica e sociedade 66
. 
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Jose Guilherme Merquior, especifica historicamente quando este 

processo de oposiyao entre arte e sociedade comec;:ou a tomar forma. Afirma 

que ap6s o advento da cultura urbane-industrial houve uma progressiva 

marginalizayao da arte na sociedade contemporanea, pois a pratica artfstica 

deixou de pertencer ao nucleo da exigencia modema. Crescia entao a 

hostilidade cartesiana contra a fantasia e o sentimento, e o novo ethos burgues, 

com seu tfpico carater utilitarista, tenta reduzir a arte a mero recreio do 

espfrito. 0 movimento romantico foi o primeiro a se rebelar contra tal estado 

das coisas: 

Um traqo caracteristico do romantismo foi, como se sabe, o 

anelo de revitalizar as visoes-de-mundo totalizantes, de cunho 

transcendental. Esse anelo assume, no plano ideo16gico, a forma de 

uma reayao ao laicismo utilitarista da 1/ustraqao e da corpo, ao nfvel 

da realidade psico-socio16gica do Oitocentos, a tentativa de 

compensar os efeitos traumaticos dos deslocamentos da consciencia 

religiosa acarretados pelas profundas mutat;;Oes sociais, economicas 

e demograficas do limiar da era industrial 57
. 

Portanto, o infcio desta oposiyao arte-sociedade remonta ao 

questionamento e crftica, por parte dos artistas, do modo de vida funcional e 

mecanicista da burguesia em ascenyao. A partir deste momento, a arte 

autentica passa a ser aquela vinculada a crftica da cultura. Esta, no 
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romantismo, tomava a forma de uma ruptura com a vida habitual, cotidiana, 

atraves do subjetivismo, da liberdade da forma e da irresponabilidade da 

fantasia, com a disposi~o de melhor apreender a realidade; enquanto no 

modernismo, a crltica da cultura radicalizou-se em uma atitude evasionista, 

tendente a despersonaliza~o. a impessoalidade e ao distanciamento 

emocional. 

Adorno, em concordancia, tambem arguments que em sua rela~o 

dialetica com a realidade a arte nao deve garantir ou refletir a paz e a ordem. 

Ao contrario, deve forr;ar a aparic§o de tudo que se esconde por debaixo da 

superflcie social e psicol6gica, resistindo assim a opressao da fachada. 

Durante o modernismo, quando as atitudes crlticas da rea~o romantics, 

o refugio trancendental e o recuo subjetivista nao mais eram posslveis, 

estabeleceu-se urn impasse estetico: o artists moderno, ao se encontrar frente 

a nostalgia do passado, tempo em que a musica tinha uma fun~o equilibradora 

e ainda subsistia o ideal do homem integrado a sociedade, tern a sua frente 

somente dois caminhos: a revolts ou a aceita~o da situa~o presente da 

sociedade. Adorno identifies na musica de Stravinsky a aceita~o do presente 

como fato consumado, atitude que simboliza o endurecimento das rela¢es 

humanas. Sua musica, atraves de uma artificiosa recupera~o do passado, que 

e cristalizado e colocado fora da hist6ria, e interpretada como a via que conduz 

a inautenticidade, que reflete passivamente a angustia e a desumaniza~o da 

sociedade contemporanea. Contrariariamente, Schoenberg representaria a 
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revolta, o protesto, a revolu~o radical dos compromissos. Na constru~o 

dodecafonica o compositor, em seu confronto com a tonalidade e a linguagem 

tradicional, salva a subjetividade, salva a musica do rebaixamento de ser urn 

produto comercial para a massa: 

A arte nao e um mero representante da sociedade, e sim um 

estimulo a mudant;;a desta. Por isso, toda redut;;ao feita pela 

conscifmcia burguesa da imagem espiritual a uma simples funt;;ao, a 

uma entidade que existe somente para outra coisa, em suma, um 

artigo de consumo, e comprometedora, p. ex, ao aceitar empregar a 

medida dos bens de consumo para julgar que direito tem a arte a 

existfmcia 68
. 

Urn pouco mais tarde, em 1956, Adorno denuncia o envelhecimento da 

vanguarda, dizendo que sua agressividade inicial havia se transformado em 

calmaria, em mentalidade tecnocratica: 

Si e/ arte acepta inconscientemente Ia eliminaci6n de Ia 

angustia y se reduce a un simple juego, debido a que se vofvi6 

demasiado debil para poder ser lo contrario, entonces el arte habra 

de renunciar a Ia verdad, perdiendo en tal caso el (mico derecho que 

tenia a Ia existencia 69 
. 

Esse alarme de Adorno contra a neutraliza~o do potencial 

revolucionario da vanguarda, foi duramente criticado pelos musicos e crfticos da 
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vanguarda de Darmstadt, entre outras coisas porque ele afirmava que a 

expansao do material sonoro havia chegado ao seu limite extremo, e que a 

confianc;:a extrema na eloquencia intrinseca do material seria uma ingenuidade, 

uma tentative de criar algo que tivesse uma imediatez pura, uma obra livre da 

pressao do sujeito e da coisificac;:Bo que este vem sofrendo. Em um de seus 

ultimos escritos (Darmstadter Betitrage, 1962), Adorno valorizou positivamente 

certos aspectos da musica de Boulez, Stockhausen e Cage, mostrando que sua 

critica anterior nao era absoluta, mas sim somente um alerta contra os 

perigos do esgotamento revolucionario da vanguarda 70
. 
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CAPiTULO Ill 

A POLEMICA DODECAFONICA E A VANGUARDA P6S­

WEBERNIANA 

III.A. A Polemica Dodecafonica 

Uma grande discussao filos6fico-estetica se estabeleceu em torno da 

legitimidade do sistema dodecafonico. A crise e a dissolu98o do sistema tonal 

reascendeu a discussao em torno do valor da harmonia: ela e um valor natural, 

eterno, ou um produto hist6rico e humano? A no98o classics da naturalidade 

da harmonia era fundamentada no fenomeno dos harmonicos - os seis 

primeiros formam a triade maior - o que se constituia em uma garantia 

racional de sua existencia. Mas, quando a linguagem harmonica do seculo 

dezenove foi se tornando cada vez mais complexa, com a introdu98o de muitas 

excet;:oes as regras codificadas, e apareceram os primeiros estudos serios 

sobre a musica antiga e oriental, construidas sobre sistemas distintos, surgiram 

os primeiros questionamentos sobre a pretense naturalidade da harmonia. Foi 

a epoca do ocaso da harmonia tonal e da concep98o classics da musica. Os 

formalistas, como Hanslick e depois Combarieu, comet;:am a sublinhar o carater 

hist6rico da linguagem musical, a qual, segundo eles, como toda tecnica ou 
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estilo, esta sujeita ao desgaste e ao declinio, o que impoe a musica uma 

perene renovayao de suas formas. 

Schoenberg foi tambem urn grande te6rico, e em seus livros e ensaios 

registra as incertezas e crises da musica no come90 do seculo vinte. E dificil a 

tentativa de classificayao de seu pensamento, pois sua complexa personalidade 

nunca se cristalizou em nenhuma formula. Expressou as ambiguidades de seu 

tempo com oscila~es entre concep~es adversas, desde as de fundo 

revolucionario ate as que envolveram arrependimento e retrocesso: na maioria 

de seus escritos, Schoenberg aparece como urn romantico tardio, ligado a 

mentalidade do primeiro expressionismo alemao 71
. 

Juntamente com urn rigoroso formalismo - que considera uma 

concepyao aristocratica da arte, ja que somente uma minoria de especialistas e 

que consegue ter o privilegio de ouvir a musica em suas caracteristicas 

puramente musicais - afirma que a criayao e urn fruto da inspirayao, urn ato 

artistico com tons quase mistico-religiosos: l'impu/so creatore corrisponde a 

un sentimento istintivo e vitale, che nasce so/tanto per transmettere um 

messaggio all'umanita 72
. 

Porem, sua outra faceta 16gico-construtivista tambem lan9<1 as bases 

te6ricas para uma profunda revoluyao da linguagem musical. No seu ensaio 

Composizione con Dodici Note 73
, a fim de justificar te6rica e historicamente seu 

metodo composicional, sustenta, com uma afirmayao ja exposta em seu 

Harmonielehre, que os sons dissonantes sao menos familiares ao ouvido 
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somente porque fazem parte dos ultimos harmonicos, ou seja, ha uma 

diferen9<1 de distancia entre eles, mas nao de qualidade, nao se justificando, 

portanto, uma violenta contradiyao entre os termos consonancia e dissonancia. 

Essa diferen9<1 de familiaridade entre os sons poderia ser gradativamente 

eliminada atraves da cultura e da educayao: 

Una maggiore familiarita con le piu remote consonanze, ossia 

Je dissonanze, elimino gradatamente Je difficolta di compreensione e, 

alia fine, rese possibile non so/tanto l'emancipazione dell'accordo di 

settima di dominante e degli altri accordi di seffima, delle seffime 

diminute e delle quinte aumentate, ma altresi delle piu remote 

dissonanze presenti in Wagner, Strauss, Mussorgski, Debussy, 

Mahler, Puccini e Reger 74 

Com o argumento de que a consonancia e a dissonancia sao conceitos 

hist6ricos, pereclveis, produzidos atraves de praticas e costumes musicais, e 

que sao superaveis atraves das novas utiliza¢es harmonicas elaboradas pelo 

seculo dezenove, analisa suas consequlmcias: 

II termine "emancipazione della dissonanza" significa dunque 

che Ia comprensibilita della dissonanza viene considerata equivalente 

alia comprensibilita della consonanza. Uno stile che dunque si basa 

su simili premesse tratta Ia dissonanza allo stesso modo della 

consonanza, e rinuncia a un centro tonale. Natura/mente evitando di 
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stabilire una tonalita si viene a escludere Ia stessa modulazione, 

poicM modulare vuol dire abbandonare una determinata tonalita 

per entrare in un'altra 75
. 

Essa opiniao e compartilhada por Webem 76
, e tambem Adamo, quando 

dizem que urn ouvido desenvolvido esta em condi\X)es de apreender as mais 

complicadas rela\X)es de sons harmonicas com tanta precisao como as mais 

simples, sem experimentar por isso nenhuma necessidade de resolur,;ao das 

supostas dissonancias, mas antes, se rebela espontaneamente contra tais 

resolu\X)es, pais sao percebidas como recaida em modes bern mais primitives. 

Exatamente como ocorria na epoca do contraponto, quando as sucessoes de 

quintas estavam proibidas por serem consideradas uma especie de regressao 

ao arcaico. 

A oposicao radical a essa posture foi defendida, entre outros, por Paul 

Hindemith, e mais recentemente por urn music61ogo frances, Alain Danielou. 

Eles concordam com a premissa basica de que os sons consonantes sao mais 

facilmente apreendidos pelo ouvido que os sons dissonantes, mas, 

contrariamente a escola de Schoenberg, nao aceitam a possibilidade de 

emancipacao das dissonancias atraves da educacao e da evolucao hist6rica. 

Tern uma postura naturalists e bern mais restrita, defendendo uma limitacao 

das caracteristicas perceptivas do sistema auditive humane. Danielou em seu 

semantique Musicale 77
, chega a sofisticacao de sugerir urn significado 
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semantico a diversos intervalos sonoros; eles elicitariam diferentes reac;Oes 

pslquicas e emocionais, dependendo das proporgoes numericas com os quais 

foram constituldos. Afirma que os intervalos formados por proporc;Oes 

numericas mais simples sao percebidos de uma forma facil e direta pelo 

sistema auditive, enquanto as proporc;Oes mais complexas, que originam 

exatamente as dissonancias, sao processadas sempre com maior dificuldade e 

imprecisao. Danielou conclui que essas caracterlsticas psico-fisiol6gicas sao 

estaveis, intransponlveis, e que, portanto, haveria urn limite natural para as 

especulay6es musicais e para a utilizagao das dissonancias. Por nao acreditar 

na possibilidade de superagao destes limites psico-acusticos atraves da 

educagao e da hist6ria, conclui que o desrespeito as regras basicas da 

percepgao auditiva provocaria uma impossibilidade comunicativa do discurso 

musical. 

Schoenberg ao contrario, na continuidade de seu raciocinio, afirma que 

num primeiro momenta o desmantelamento das estruturas tonais implicou no 

abandono das estruturas formais que garantiam a ordem e a 

compreensibilidade das obras musicais. Ante as infinitas possibilidades de 

combinagao sonora, ele, ainda sem urn metoda 16gico-estrutural, iniciou urn 

pesquisa dos meios para uma composigao nao tonal. Esse perlodo, que 

precedeu a elaboragao do metoda de composigao com doze notas e mais tarde 

foi classificado como atonal ou expressionista, foi colorido por urn irracionalismo 

e uma concepgao mlstico-intuicionista da musica. Mas, sua natureza 
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racionalista e construtiva reaparece no periodo seguinte, o dodecafonico 78
. 

Sua preocupa~o com a forma, que com o dodecafonismo atinge seu apice, ja 

tinha revelado uma intui~o dos problemas comunicativos da arte, que sao mais 

agudos e caracteristicos nos periodos de grande liberdade criativa; dizia: ne//e 

arti, e soprattutto nella musica, Ia forma tende alia comprensibilita 79
. No 

periodo das primeiras composiyees atonais escritas em tomo de 1908, esse 

problema formal - para ele equivalente ao problema da compreensibilidade -

era contomado atraves da extrema brevidade das obras. Nao totalmente 

satisfeito com este recurso, que Webem continuaria a adotar integralmente, 

Schoenberg descobriu logo depois a possibilidade de construir formas mais 

amplas atraves da subordina~o da composi~o a um texto de poesia: 

Ia diversa misura e /a differente forma delle foro parti, nonchtl if 

cambiamento del tono e degli stati d'animo, si riflettevano nella forma 

e nella dimensione della composizione, nella dinamica e net tempo, 

nella figurazione e nell'accentuazione, nella strumentazione e 

nell'orchestrazione 80 
. 

Com essa tecnica procurava conseguir a diferencia~o das diversas 

partes da obra musical, substituindo com ela o modo como atuavam antes as 

funyees tonais e estruturais da harmonia. Interessante notar que Menezes, 

em seu ensaio Um 0/har Retrospective sobre a Hist6ria da Musica 
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Eletroacustica, observa a recorrencia deste mesmo procedimento em diversas 

etapas da hist6ria da musica: 

Trata-se da terceira vez na hist6ria da musica ocidental, que 

os compositores, em perfodo de crise, apelavam a semantica verbal, 

recorrendo a utilizaqao da voz e a inteligibilidade do verba na 

organizaqao estrutural das obras. A primeira vez foi quando se deu a 

passagem da Renascenqa ao Barraco, com a ruptura da chamada 

"seconda prattica" barroca em relaqao a "prima prattica" da 

Renascenqa [. . .] em funqao da nao-inteligibilidade dos textos dos 

motetos politextuais da Renascenqa. No segundo caso, tal inclusao 

da verbalidade manifesta-se no apelo dos tres vienenses, 

Schoenberg, Berg e Webern, em plena fase do chamado 

"atonalismo-livre'; ao discurso verbal.[. .. }Por fim, com a incursao da 

materia verbal no estudio eletronico, atraves da inserr;ao da voz[ ... ]81
. 

Posteriormente ao periodo atonal, Schoenberg cria a serie dodecafonica 

exatamente para cumprir esta fun98o formal, unificadora, da composi98o, e 

neste momenta atraves de elementos estritamente musicais. Para ele a forma 

musical era inseparavel da 16gica e da unidade. lnspira-se explicitamente no 

valor unificador, no ambito da opera, do Leitmotiv wagneriano: penso che 

quando Wagner introdusse il suo Leitmotiv - con lo stesso scopo per cui io 
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ho introdotto Ia mia Serle Fondamentale - deve aver detto: • Che l'unita sia 

fatta" 82
. 

Apesar da intensa atividade construtivista, Schoenberg - com seu 

conceito de forma que atua como mediadora da compreensibilidade musical, 

que possui urn valor expressive e urn poder comunicativo - se distancia das 

posiyc5es basicas do formalismo. E tambem porque afirma a necessidade 

expressiva do musico, a sua funyao essencial como propagador de uma 

mensagem humana, social, ou seja, porque quer o artista como emissor de urn 

sentido etico-politico 83
. 

Embora seu perfodo dodecafonico tenha sido muitas vezes criticado 

como cerebral, Schoenberg nunca opos os valores emotivos aos racionais. 

Procurava uma especie de equilfbrio em suas obras, tentando solucionar 

musicalmente a classica dissociayao cartesiana entre emoyao e razao: innanzi 

tutto, qualsiasi manifestazione artistica di grande valore deve rive/are Ia 

presenza del cuore come del cervello 84 
. 

Percebemos assim como a complexa formulayao de seu novo metodo 

composicional gerou discuss6es nao somente de ordem musical, mas tambem 

de ordem filos6fico-existencial. Os questionamentos musicais foram agravados 

pela crise da compreensibilidade de sua musica. Para ele, atraves da forma a 

obra de arte se transforma em uma organizayao 16gica, fundada sobre uma 

estrutura racional, e e atraves deste processo que ela se toma compreensfvel. 

Portanto, urn conflito se instalava quando esta nova forma, apesar de possuir 
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uma 16gica cerrada e intrinseca, nao se mostrava suficientemente comunicativa, 

ou seja, quando a serie dodecafonica original, com suas diversas 

transforma¢es contrapontisticas e combinat6rias nao era reconhecida 

perceptivamente. Esse conflito entre estrutura, forma e compreensibilidade, s6 

se agravara com a vanguarada do p6s-guerra. As vanguardas que tiveram seu 

ponte de partida atraves do dodecafonismo desatenderam, muitas vezes em 

franca oposigao, as exigencias eticas e filos6ficas contidas nos fundamentos 

compositivos de Schoenberg. Esta vanguards, ao criar principalmente avan90s 

tecnicos, abandonando a linha de pesquisa de Schoenberg que entendia a 

forma como veiculo da compreensibilidade, e nao aceitando as consequencias 

de fundo etico-politico da responsabilidade artistica, recaiu em um intense 

formalismo, preocupada nao mais com a dialetica entre forma e 

compreensibilidade, entre organizagao e percepgao, mas, num primeiro 

memento, focalizando quase que exclusivamente a estrutura intema da obra 

musical 85
. 
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111.8. A Vanguarda P6s-weberniana 

Schoenberg esta morto: e o nome de um ensaio de Pierre Boulez, da 

decada de cinquenta. 86 Houve um salto tao radical entre a vanguarda da 

ultima pas-guerra e o dodecafonismo, que este ja estava sendo considerado 

assimilado ao passado, aos perfodos classicos da tradigao ocidental. A 

vanguarda nasce, paralelamente as razoes de ordem estritamente musical, de 

um novo impulso crftico, filos6fico e estetico, e tambem de uma grande 

valorizagao da conscilmcia reflexiva sobre a consciencia intuitiva. A intuigao, 

argumentavam, tem o perigo de trazer consigo, involuntariamente, os 

automatismos, os arquetipos e c6digos pre-formados da musica do passado. 

A razao caberia o papel de filtro, de consciencia critica e analitica das novas 

necessidades esteticas, de fungao que alerta contra os antigos 

condicionamentos. E facil perceber que muitos musicos de vanguarda sao 

tambem um pouco fil6sofos, e que seus escritos, as reflexoes sobre suas obras, 

tomaram-se quase tao importantes quanto as pr6prias produ¢es musicais 87
. 

Uma das reflexoes sistematicas mais importantes que ocorreram a partir 

desse perfodo foi aquela que focalizou os conceitos de linguagem musical e de 

obra artfstica. 0 advento da musica eletro-aclistica - talvez o acontecimento 

revolucionario mais radical da tradigao da musica ocidental - questiona 

diretamente os seculos da lenta construgao do sistema tradicional, que evoluiu 

da transformagao do rufdo em som - ou, em uma terminologia mais precisa, 
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da transformayao da materia sonora em material musical e da 

organizayao deste scm, deste material sonora, em uma linguagem musical. 

Com a destruiyao da linguagem tradicional, o scm come913 a aparecer nao 

mais como elemento de uma ordem formal pre-estabelecida, seja ela natural 

ou convencional, mas se imp(ie como valor autonomo, independente de 

relayaes hierarquicas, atraves de suas propriedades psico-fisicas e de sua 

corporiedade pura 88
. A corrente mais radical, que pesquisou a fundo o aspecto 

fenomenol6gico das leis psico-acusticas da materia sonora, foi a chamada 

musica concreta (posteriormente musica experimental), a qual abordaremos 

nos capitulos seguintes. 

A composiyao, nesse periodo, ja nao possuia mais uma forma bern 

determinada, auto-suficiente, e, sincronicamente a incorporayao de novos 

elementos, come913 a interagir com urn temporalidade cada vez menos linear. 

Surge, para tentar captar esse novo modo de organizayao sonora, o conceito 

de obra aberta. Esta exige, da parte dos executantes e des ouvintes, uma 

postura nova diante da musica; nao mais a antiga fruiyao quase passiva, que 

tinha como papel principal o reconhecimento das variantes de uma linguagem 

ja conhecida, mas urn participar ativo, que contribui decisivamente a dar 

forma, coerencia e existencia a obra musical. 

aparece entao como 

A composiyao musical 

un campo de posibilidades dentro del cual debera operarse 

una elecci6n que incidira sabre Ia obra en cuesti6n; esta ya non sera, 
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por tanto, un "dato", sin una propuesta, una indicaci6n de caracter 

normativo, un estfmulo a/ objeto de reconstruir una ordem, una forma 

organica 89
• 

Diante desta musica, o ouvinte nao tern somente que reconhecer ou 

reordenar os c6digos; os musicos apelam diretamente a sua consciencia 

individual, a fim de que esta unifique, forme e organize livremente urn campo 

aberto de possibilidades. Nesta forma o proprio autor nao tern complete controle 

sobre sua obra, nem sabe prever todos seus possiveis resultados. Alem destes 

fatores, a musica eletro-acllstica pura tambem eliminou os problemas de 

notac;:ao musical - se nao considerarmos como tal os diagramas e graticos 

guias de uma composic;:ao - e, consequentemente, os problemas envolvidos 

na interpretac;:ao musical. Ou seja, atraves da gravac;:ao da musica diretamente 

sobre a fita magnetica, a musica eletro-acustica nao mais necessitava de 

mediadores para recria-la. 

A musica de vanguarda instrumental tambem teve que realizar uma 

renovac;:ao da escritura tradicional, para comportar a nova proposta de estrutura 

aberta, com trama livre, muitas vezes aberta ao acaso, aos ruidos e as novas 

sonoridades sem altura determinada. 0 antigo pentagrama era obviamente 

insuficiente para a representac;:ao destas novidades, e uma nova simbologia foi 

criada para suprir essa necessidade: grafias aleat6rias, novos simbolos 

musicais, graficos sugestivos com linguagem visual e/ou verbal, espayos 
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improvisatorios, formas ou seg(ies como mobiles sem linearidade obrigatoria, e 

notag(ies especificas sobre a espacialidade da musica. 

Toda essa conjuntura questionava definitivamente os conceitos 

referentes a expressao e a linguagem musical. Durante o sistema harmonico-

tonal, a discussao desses conceitos era de cunho mais abstrato, focalizada na 

recombina98o de c6digos muito bem estabelecidos e mais restrita aos 

especialistas. Ja agora, a discussao sobre a existencia da linguagem musical, 

sobre as possfveis caracterfsticas de uma obra musical, tomou-se uma 

questao ampla e fundamental para a propria sobrevivencia da musica. Tema 

que nunca foi tao debatido, musical e interdisciplinarmente, como durante as 

ultimas decadas 90
. 

III.C. Unguagem e Estrutura 

A profunda revolu98o lingufstica ocorrida na musica durante os ultimos 

cinquenta anos, talvez a mais radical ja ocorrida em sua historia, suscitou novos 

problemas relacionados ao seu aspecto estrutural e comunicativo. Se no 

passado, quando se falava em linguagem musical, existia uma aceita98o 

comum desta condi98o lingOfstica, hoje, depois da vanguarda contemporimea, 

ha uma crise no proprio conceito de /inguagem musical. Alguns autores 
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questionam se a musica ainda pode ser conceituada como linguagem, 

enquanto outros, partidarios da musica como tal, se perguntam em quais 

sentidos ela pode ser considerada como linguagem 91
. 

Houve tambem neste seculo, paralelamente as discuss6es de cunho 

lingulstico, urn crescimento do campo da psicologia da expressao, que procura, 

tanto no plano te6rico como no experimental, descobrir os fundamentos 

perceptivos da musica. A psicologia experimental, a neuropsicologia da 

musica e a ciencia cognitiva, tern sido instrumentos importantes na pesquisa 

das relag6es entre as leis acllsticas e a percep98o auditiva. Esta busca foi 

incentivada, entre outros motives, pelo profunda questionamento da linguagem 

musical do ocidente como sendo a unica posslvel, fato que direcionou os 

esfor9Qs para o esclarecimento das dimensoes mais comuns e fundamentais do 

fenomeno sonoro. (Focalizaremos especialmente as recentes pesquisas de 

psicoacllstica e da neuropsicologia da musica na segunda parte de nossa tese). 

Segundo Umberto Eco, somente podemos compreender a estrutura do 

c6digo sobre o qual trabalhamos no momento em que o co/ocamos em questao, 

e, portanto, quando o estamos destruindo 92 Logo, e compreenslvel que a 

revolu98o estetica da musica nova tenha sido acompanhada por urn crescente 

busca de conhecimento no campo das estruturas perceptivas da audi9<1io, as 

quais, antigamente, eram consideradas naturalmente identificadas com a 

harmonia ocidental, e nao questionaveis pela estetica tonal. Essa nova 

abordagem gerou urn relative consenso entre os compositores, que passam a 
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antever a importfmcia da compreensao das leis fundamentais, gerativas de 

todo c6digo musical, tanto atraves da perspective hist6rica, cultural, como pela 

perspective da psicologia do tempo e do som, para, com maier propriedade, 

poder propor novas dire¢es para o discurso musical contemporaneo. 

Em um primeiro memento da ruptura contemporanea em relavao a 

linguagem tradicional, a essencia do fenomeno musical foi buscada 

principalmente em dois pianos: na eloquencia da pura materia sonora e nas 

novas possibilidades de organizavao da estrutura sonora. A macro-estrutura 

da obra classica foi sendo substitufda pela micro-estrutura, revelada pelo 

conhecimento do material sonora em seu estado mais elemental. Tanto a 

musica concreta, em sua concentravao no conceito de objeto sonoro, com 

uma tendencia de priorizar a materia sonora sobre a forma - pelo menos em 

sua fase inicial, ja que posteriormente, a partir de 1958, Pierre Schaeffer 

empreendeu uma revisao de seus primeiros postulados - quanta a musica 

eletronica do perfodo da Escola Senoidal - que buscava sua coerencia no 

domfnio abstrato e serial de todos os parametres sonoros, inclusive o do timbre 

- representam as polaridades dessa dialetica inicial, entre o concreto e o 

abstrato, na procura das novas vias de criavao e organizavao musical. 

Interessante notar que nas produc;:6es desta epoca, nao somente nas 

musicais como nas de toda arte em geral, houve uma infiltravao insidiosa de 

posturas neo-romanticas, denominadas de residuos romanticos por Merquior: 

um resqufcio mais ou menos inconsciente da tentative de revitalizar as visoes-
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de-mundo totalizantes, de cunho transcendental 93
. Este residuo se infiltra tanto 

nas posturas irracionalistas quanto, e de uma forma mais oculta e subterranea, 

na propria postura formalista. 

As caracterfsticas principais da obra de arte de vanguarda podem ser 

sintetizadas da seguinte maneira: por urn lado, atraves da fetichizayao a que 

se submeteu o material sonoro, que foi considerado como urn valor dado por si; 

por outro lado, pelo conceito de liberdade criadora, que coincide com urn devir 

puro, simples e de carater determinista, seja ele de ordem aleat6ria ou 

totalizante. Na musica da vanguarda, atraves da pesquisa, da busca de uma 

arte radicalmente nova, que nao fosse mediatizada por arquetipos formais, e 

que, por meio dos conceitos de obra aberta, de aleatoriedade, de improvisayao, 

encontrasse sua estrutura definitiva somente na atualidade do tempo vivido, 

nao se deixando aprisionar por esquemas pre-constituidos, houve uma 

aproximayao muito grande entre a arte e a vida, ou seja, houve a recuperayao 

de urn conceito mfstico da arte 94
. Esta essa musica aspirava a uma 

armonia en que se verifica Ia coincidencia entre Ia estructura 

de Ia materia fisica del sonido y Ia del yo individual. La musica seria 

entonces {.] Ia expresi6n tangible de esta solidariedad desprovista 

de mediaci6n entre el espiritu y Ia materia 
95 

Estas aspira9(ies e correntes esteticas sao as que polarizam urn 

conflito direto com o pensamento estruturalista. Para Levi-Strauss, 

contrariamente aos conceitos de Brelet, a musica, assim como a estrutura do 
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mite, necessita simbolizar uma mediac;Bo entre duas redes continuas de 

acontecimentos. A primeira, natural, de ordem interna: 

tem seu apoio no tempo psico-fisiol6gico do ouvinte, cujos 

fatores sao muito complexos: periodicidade das ondas cerebrais e 

dos ritmos organicos, capacidade da mem6ria e poder da atenqao. 96 

A segunda, cultural, de ordem externa: 

cuja materia e constitufda pelas ocorrencias hist6ricas [. .. ] pela 

serie igualmente ilimitada dos sons fisicamente realizaveis, onde 

cada sistema musical recorta suas esca/as [. . .]. se constitui de uma 

serie de sons musicais, cujos numeros e diferem;;as variam de acordo 

com as culturas 97
. 

Neste segundo nfvel, cultural, ap6s a criac;Bo de uma sintaxe geral des 

sons, a qual estabelece rela¢es hierarquicas entre as alturas relativas que se 

verificam entre as notas de uma escala, aparece a func;Bo do compositor. Ele 

atua no sentido de modificar, de alterar e recriar a continuidade dessas duas 

redes de articulac;Bo, a natural e a cultural, embora sem deixa-las totalmente 

irreconhecfveis. A emoc;ao musical proveria exatamente do fate de que, a cada 

instante, o compositor retira ou acrescenta algo daquilo que o ouvinte pensa 

prever como seguimento do fluxo musical, sempre sujeito a uma dupla 

periodicidade: a de sua natureza individual, psico-fisiol6gica, e a da escala, ou 

da cultura, dependente de sua educac;Bo. 0 prazer estetico se consistiria em 

uma variedade de sobressaltos e pausas, de esperas recompensadas e 
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frustradas, que estao sempre alem do que havia sido previsto, resultados do 

desafio lanyado pela obra. Portanto, para o pensamento estruturalista a 

exigencia filos6fica mais importante e que a musica, como toda a linguagem, 

simbolize uma mediayao e se forme no Iugar do encontro dessas duas redes de 

significayao: uma natural e a outra cultural. Esta seria a condiyao necessaria e 

imprescindivel para a musica se tomar significativa 98
. 

A partir destes parametres, a saber, que a musica de qualquer sistema, 

modal, tonal ou atonal, se apoia em algumas propriedades flsicas e psico­

fisiol6gicas, as quais sao escolhidas dentre todas as posslveis, cujo numero e 

provavelmente ilimitado, e que tanto a produyao do som musical a partir dos 

ruidos como a divisao que recorta do continuo sonoro cada tipo de escala nao 

provem de uma operayao natural, mas sim de urn processo cultural, Levi­

Strauss passa a avaliar a musica concreta e a serial. A primeira, segundo ele, 

ao repudiar os sons musicais e fazer uso exclusive dos ruidos, se sujeita ao 

dominic natural, e, por desnaturar os ruidos de seus significados ic:Onicos, 

referenciais {som de sino, de locomotiva, galope de cavalo, etc.) na busca de 

pseudo-sons, nao e capaz de fomecer uma base significativa para uma 

segunda articulayao. 

Ja a musica serial, que adotou resolutamente o partido dos sons, e era 

possuidora de uma gramatica e uma sintaxe refinadas, se situava no campo da 

musica. Mas, por problemas de outra natureza, tambem recaiu em uma 

situayao analoga ao da musica concreta: ao renunciar as particularidades 
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individuais das tonalidades, que se iniciaram com a adoyao da escala 

temperada, o pensamento serial passa a buscar o mais baixo grau de 

organizayao compativel com a manutenyao das escalas de sons deixadas pela 

tradiyao, ou seja, procura destruir uma organizayao imposta pelo passado e 

conseguir urn campo livre para urn c6digo mais agile complexo. Tenta assim 

formar urn primeiro nivel de articulayao abstrato, constituido somente de feicaes 

ideol6gicas, o que segundo Levi-Strauss, resulta impossivel. A primeira 

articulayao de qualquer linguagem requer urn c6digo estavel, praticamente fixo, 

cujos elementos ja sao marcados pela significayao, e tambem necessita levar 

em conta certas propriedades de urn sistema natural, ou, como diz Levi­

Strauss: le premier niveau consiste en rapports reels, mais inconscients, et qui 

doivent a ces deux attributs de pouvoir fonctionner sans etre connus ou 

correctement interpretes 99
. Segundo ele, a estetica serial tern urn lastro 

natural precario, talvez ate ausente. 

Por estes motivos, a avaliayao que Levi-Strauss faz da musica concreta 

e da musica serial nao e positiva: 

seja qual for o abismo de inteligencia que separa a musica 

concreta da musica serial, a quesUio se apresenta em saber se, ao 

se ater uma a materia, a outra a forma, elas nao cederam a utopia 

do seculo, que e tentar construir um sistema de signos sobre um 

unico nivel de articulaqao 100 
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Mas as analises de Brelet e de Levi-Strauss concordam em alguns 

pontes. Na afirma~o de que a musica de vanguarda instala definitivamente 

uma nova rela~o entre o compositor, a obra e o ouvinte, onde o compositor 

exige uma participa~o deste, em alguns casas uma identifica~o quase 

absoluta, com o mundo criado par ele, renunciando as estruturas gerais, ou seja 

as refer€mcias aos arquetipos formais, ao primeiro nivel de articulat;;lio, a fim de 

que o ouvinte recrie inteiramente no tempo vivido da audi~o sua possibilidade 

de relacionamento com a obra 101
. Discordam, porem, em suas conclusoes; 

Brelet acredita na possibilidade dessa nova rela~o compositor-ouvinte, 

enquanto Levi-Strauss duvida de sua futura existencia, embora sem nega-la 

completamente; para ele, a esco/a serial esco/heu jogar seu destino, e o da 

musica, em uma aposta 
102

. 

Ou seja, ou a musica serial consegue uma rela~o solidaria com o 

ouvinte, ao arranca-lo de sua passividade, e transforma a separa~o tradicional 

entre este e o compositor, tomando o ouvinte solidario com sua nova proposta, 

de forma que a diferenc;a entre inventar a musica e ouvi-la nao seja mais de 

natureza, e sim de grau, ou se distanciara progressivamente do ouvinte, 

tornando-se cada vez mais uma arte inacessivel. 

Fubini argumenta que a renuncia da vanguards a uma media~o, a uma 

referencia a urn substrata comum, se constituiria em uma c/ase especial de 

misticismo o de vitalismo artistico, por el cual el arte coincide con el gesto que 

to crea, o que to recrea en e/ acto de escucha 103
. Essa caracteristica de exigir 
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uma imediatez perceptiva, ou seja, a valorizagao, na obra de arte, daquilo que 

e processado imediatamente pela percepgao, conjuntamente com uma 

valorizagao do fragmentarismo, do espontaneo, em oposigao ao esforyo 

prolongado, arquitetonico, e para Merquior uma das caracterfsticas da 

persistencia, na mentalidade estetica modema, de residuos romanticos 

inadaptados, equivalentes a presem;;a de fon;;as de esterelizaQijo, de pontos de 

esclerosamento no processo produtivo da arte moderna 104
. 

Enfim, para todos estes pontes de vista, o verdadeiro problema estetico 

da musica de vanguards foi sua incapacidade de construir uma nova linguagem 

musical. Mas, inclusive contra este argumento, alguns pensadores da musica 

nova abrem uma outra polemica: porque a musica deveria ainda ser uma 

linguagem? Porque ela deve expressar ou comunicar alguma coisa? 0 que 

seria, entao, realmente uma obra de arte nova? 

Ill. D. Negaqao da Linguagem Musical 

Hoje em dia, a imagem do musico antigo imerso em seu trabalho criativo 

e artesanal nao e mais possfvel depois depois da atividade de musicos como 

Boulez, Cage ou Stockhausen, que escreveram uma enorme quantidade de 

escritos e ensaios sobre suas pr6prias obras e sobre os trabalhos de seus 
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contemporaneos. Esta e uma das caracteristicas inerentes a toda a vanguarda: 

os escritos formam urn todo compacto com suas obras musicais, tratando-se 

talvez de una forma (mica de proyecci6n artistica, radicalmente diferente, 

desde fuego, de Ia existente en un passado en el que Ia obra musical 

conservaba todavia e/ caraterde obra esterica, de obra cerrada 105
. 

A partir desse memento, estamos frente a uma ideia de obra de arte 

completamente diferente das categories esteticas tradicionais, que separavam a 

arte da filosofia e distanciavam a atitude criadora da atividade crltica. Agora, 

estas atividades mentais nao sao mais consideradas como dois momentos 

diferentes, em primeiro Iugar a atividade artlstica e depois uma reflexao crltica 

sobre a obra, mas sim encaradas como um movimento de investigac;:Bo que se 

desdobra em duas dire¢es: como experimento sobre o material sonoro e como 

elucidac;:Bo crltica e filos6fica da proposta artlstica. Mesmo sem querer retomar 

a antiga ideia de Hegel que havia profetizado, no inlcio do seculo dezenove, a 

progressive morte da arte e seu Iento deslizar em direc;:Bo a filosofia, e inegavel 

que estamos frente a uma concepc;:Bo de obra de arte muito distinta da ideia 

classica, que a tinha como organismo perfeito e auto-suficiente. Por essas 

razoes, e diffcil e delicado emitir urn julzo hist6rico sobre a produc;:Bo da 

vanguarda, pois ao ser medida por parametres antigos ou de outras artes perde 

suas caracterlsticas pr6prias: a de atividade que nega a hist6ria, que renuncia 

ao conceito de obra de arte, que realiza uma ruptura radical com o passado 105
. 
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Neste ponto, seria interessante relembrarmos urn pouco sobre a origem 

e o desenvolvimento do pensamento serial. Epoca em que Boulez, em seu 

artigo lncipit, de 1954, ao desprezar Schoenberg e Berg, exaltou a Debussy, 

Stravinsky (somente o da fase do Le Sacre du Printemps e do Le Noces) e 

Webem, dizendo: 

Em realidade, unicamente Debussy pode se aproximar a Webem: 

ambos tenderam a destruir a organizaqao formal pre-existente em 

suas obras; ambos recorreram a beleza do som por si mesmo; 

ambos pretenderam a elfptica pulverizaqao da linguagem 107
. 

Embora estranhamente neste texto Boulez nao se considere epfgono de 

Messiaen, no ceme de sua escolha esta a intuiyao das novas formas de 

estruturayao rftmica, de uma nova temporalidade proposta por esses autores. 

Com Debussy acontece, talvez pela primeira vez, uma tentativa diferente de 

discurso temporal, nao submetido ao pensamento racionalista eurocentrico, que 

levava a cristalizayao e ao mecanicismo temporal, sujeitando o ritmo as 

metricas tradicionais. Com sua musica tentou conceber urn discurso nao linear 

e nao retilfnio, atraves da sincronia de varias sucess6es temporais, da rejeiyao 

as formas tradicionais, da busca de assimetrias rftmicas e da atomizayao da 

substancia tematica 108
. 

Assim a vanguarda come~ a identificar o tempo cada vez mais com o 

instante, que passa a ter urn valor autonomo, sem precisar estar em funyao 

com o que passou ou com o que se seguira. Com a auto-sufici€mcia do 



69 

instante, o tempo assume uma dimensao sagrada, e urn pure devir, que nao 

pede ser capturado em nenhuma forma pre-estabelecida. Stockhausen 

nomeou a forma especifica que utiliza esta temporalidade do instante como 

forma-momento. Em seu artigo Moment Form, onde ele explicita os 

procedimentos composicionais utilizados em Kontakte (1960) diz: 

these forms do not aim toward a climax, do not prepare the 

listener to expect a climax, and their structures do not contain the 

usual stages found in the development curve of the whole duration of a 

composition: the introductory, rising, transitional, and fading stages. 

On the contrary, these forms are immediately intensive, and the main 

point which is made at once remains present at an equal level to the 

very conclusion [. .. ] and the direction of their development cannot be 

predicted with certainty. They are forms in a state of always having 

already commenced, which could go on as they are for an eternity ... 

[. .. ] This concentration on the present moment - on every present 

moment- can make a vertical cut, as it were, across horizontal time 

perception, extending out to a timelessness I call eternity, [. .. ] an 

eternity which is present in every moment 109
. 

Contrastando com esse novo conceito temporal, as formas antigas 

passam a ser revistas como simbolos de urn racionalismo classico, que tentava 

damar a realidade atraves de esquemas aprioristicos. Portanto, atraves dessa 
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nova noyao de tempo musical (nova para o ocidente) Ia estructura encarna 

una raz6n que se Iibera de las categorias en las que se habia pretendido 

aprisionarlas, con e/ fin de conquistar toda Ia amplitud y toda Ia sutileza de to 

real 110 

0 pensamento estruturalista se contrapoe, dizendo que esta forma de 

pensamento e mlstica e esteticista, pois tenta fazer a vida e a arte coincidirem 

sem residues, desejando o desaparecimento da contraposiyao entre o sujeito e 

o objeto. Argumenta que o material sonora, ao se revelar ao sujeito sem 

nenhuma mediayao formal, sem nenhum privilegio de durayao, de intensidade, 

de timbre ou altura, faz esse sujeito um receptacula passive, embora seja 

exatamente na passividade que o sujeito encontra sua liberdade absoluta: 

Ia musica del passado es /enguaje, vicisitud, mediaci6n, 

comunicaci6n, forma, obra estructurada, mientras que Ia musica de 

hoy es puro devenir, inmediatez, acto, anulaci6n de Ia distinci6n, 

identificaci6n mistica, fetichismo del material sonoro 111
• 

Nao encontramos crlticas a essa nova proposta de tempo musical 

somente entre os fil6sofos; dentre os compositores contemporaneos, ha 

tambem OS que Se opuseram a forma-memento e a nao linearidade do discurso 

musical. Citamos Elliott Carter, que argumentou contra a viabilidade desta 

forma temporal, e que, apesar de tambem buscar novas formas de organizayao 

do tempo musical, achou solu¢es em uma direyao bem diferente: 
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what contemporary music needs is not just raw materials of 

every kind but a way of relating these, of having them evolve during 

the course of a work in a sharply meaninfugful way; that is, what is 

needed is never just a string of "interesting passages': but works 

whose central interest is constituted by the way everything that 

happens in them happens as and when it does in relation to 

everything else 112
. 

Ele argumenta que a musica nao pode escapar da linearidade temporal, 

de sua irreversibilidade, e que esta ordem encadeadora dos eventos sonoros 

nao so influencia, mas talvez represente o proprio significado de uma 

composigao. (Este assunto e complexo e diffcil de ser enfrentado somente 

atraves de um ponte de vista: na segunda parte de nossa tese teremos um 

capitulo dedicado a psicologia do tempo, para tentarmos elucidar um pouco 

mais a maneira como efetivamente percebemos a duragao, e nao somente 

como a idealizamos ou a concebemos}. 

Uma das fraquezas do argumento de Carter, que considera possfvel 

para a musica somente a utilizagao do tempo linear, e que a percepgao 

temporal esta envolvida com os processes da memoria, e que, apesar dos 

eventos de uma performance serem ouvidos no contexte dos eventos 

temporalmente circundantes, a memoria nao retem esses eventos 

necessariamente na ordem em que foram ouvidos. Ou seja, a memoria pode 

conectar e relacionar mementos nao adjacentes da obra. Com estes motives, 
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Kramer propoe o conceito de audit;ao cumulativa para compreender como 

captamos a forma momento: 

Since time exists within ourselves, there are other species of 

temporality beyond the simple moment-to-moment succession I have 

been calling absolute time. Moment time is one of these species. 

Through the mecanism of cumulative listening, we can assemble 

continuities (and discontinuites) from temporally nonadjacents events. 

These continuites and discontinuites exist [. .. ] in our minds. They are 

placed there by our experiences. Our mind processes the data 

received, and thus discontinuos events heard in absolute time can, in 

retrospect, be understood as related in moment time 113
. 

Para compreendermos profundamente estas no¢es sobre o tempo 

musical, e importante considerarmos os distintos conceitos de estrutura. 

Tradicionalmente a estrutura tern o sentido de arquitetura formal por meio da 

qual se originam rela¢es significantes no interior de uma obra. Portanto, ha 

uma flagrante contradigao entre esse conceito e o significado desse mesmo 

termo, estrutura, quando utilizado normalmente pela vanguarda. Quando esta, 

atraves de Boulez, Cage e tambem Brelet, afirma que a estrutura nao deve ser 

algo que se refira ao exterior, advinda de uma tradigao ou convenyao, mas que 

deve brotar do pr6prio material sonoro, ela esta negando o principio de 

estrutura como linguagem, ou seja, o principio de ela se configurar como uma 

mediaqao. Sem conceber a estrutura como mediagao, mas somente como 
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organizagao intema, o sam se lorna disponivel em si, e, quando se oferecer ao 

sujeito, este tern que explora-lo, que experimenta-lo, assumindo uma atitude 

impessoal, e e desta forma que o conceito tradicional de criagao perde seu 

significado. 

Com frequencia o musico de vanguarda adota a postura de homem 

cientffico, cujo interesse se centra na investiga98o, no descobrimento e 

inven98o de novas mundos senoras; mas, 

semejante postura es completamente ficticia, a causa de que 

el problema del hombre de ciencia estriba en et metoda o en los 

instrumentos con los que opera, mientras que, por el contrario, /as 

ambiciones cientificas de Ia vanguarda se reducen exclusivamente a 

un vitalismo mistico: se aspira a un encuentro directo, dionisiaco y 

sagrado con Ia Realidad 114
. 

Stockhausen e citado par este autor quando exempiifica esta postura, ao 

mesmo tempo cientificista, impessoal e mistica: 

hoy es distinto el modo de aproximarse a Ia musica: en to que 

a mi concierne, tengo un modo de aproximarme cientifico; {. . .] No me 

interessa ya nada Ia cuesti6n de Ia expresi6n; hoy, lo 

verdaderamente importante es que Ia musica represente, 
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efectivamente, una evoluci6n del espfritu, como si de una nueva 

ciencia se tratara [. . .] 115 

Portanto, a vanguarda se incumbiu de uma tarefa dupla: uma, a ruptura 

sistematica com todo nexo lingufstico tradicional; a outra, a constru9Bo de um 

novo mundo sonora. John Cage pode ser considerado como o maior mentor 

desta tarefa, quem, com rigor exemplar, executa este dupla incumbencia. Nele 

se encontra tudo: a provocayao, o gosto pelo escandalo, a ironia e o gesto 

iconoclasta, junto com o Zen, o misticismo oriental, o irracionalismo 

nietzscheano e o neodadafsmo. A nega9Bo do conceito de estrutura, que em 

Boulez e Stockhausen se afirma de uma maneira mais ou menos contraditoria, 

como exposto acima, em Cage se radicalize. Agora nao mais temos expressao, 

nem vontade criadora, e sim uma ausencia de subjetividade e uma completa 

imediatez, o que realmente coloca a arte no plano da vida. Em vez de qualquer 

organizayao, mesmo aquela organiza9Bo intrfnseca encontrada no proprio 

material sonoro, agora o acaso e o regente da composiyao. 0 aleatorio nao e 

mais uma abertura interpretativa, uma amplitude no campo das possibiliades 

musicais, mas sima propria estrutura, ou melhor, a nao estrutura do real 116
. 

Com esta postura radical, niilista, emerge uma pergunta que o proprio 

Cage sefaz: 

que fim tem, entao, a composiqao musical? Obviamente tem 

um t1nico fim, o de nao ter fins, ou seja, que temos que fazer a/go, 

porem exclusivamente com os sons {. .. ], um jogo sem fim [. .. ] Apesar 
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disso, esse jogo e uma afirmar;;ao de vida; nao se trata de uma 

intenr;;iio que traga ordem ao caos, ou que atcance progressos no 

ato de criar;;ao, senao de atgo mais sincero: o jogo e uma maneira de 

despertar para a verdadeira vida, aquela que estamos vivendo {. . .] 
117 

Cage tambem esclarece outros pontos importantes que diferenciam sua 

estetica da abordagem tradicional: sao aqueles que se referem a definir;;ilo de 

musica experimental e a atitude de inclusao sonora: Sugere que nossa 

atenc;:ao se centre na observar;;ao e na escuta de varios acontecimentos 

sonoros simultimeos, compreendidos quando se dao no ambiente circundante, 

implicando que nossa atenr;;ao se focalize mais na inclusao do que na exclusao 

dos elementos sonoros. Neste caso, o termo musica experimental poderia ser 

empregado, se ele nao for entendido como descrir;;ilo de urn ato que tenha que 

ser julgado a posteriori, em termos de exito ou fracasso, mas simplesmente 

como descrir;;ilo de urn ato cuja forma de manifestac;:ao n6s desconhecemos. 

Esta atitude de escuta dos sons atraves da inclusao e o negativo da atitude 

tradicional do ocidente, onde fazer musica significava sempre exercer eleir;;Oes 

dentro de uma escala hierarquica pela qual se havia optado previamente, dai 

adquirindo seu grande poder de contraste. Essa nova escuta tambem nega 

radicalmente toda concepc;:ao linguistica da musica, ao promover a abolir;;ilo de 

toda relar;;ilo hierarquica 118
. Por esses motivos, Cage realiza a ruptura do 

ultimo elo de conexao com a tradir;;ilo musical, com a qual os musicos da 

vanguarda europeia, mesmo sob o signo da antftese e da polemica, ainda 



76 

estavam ligados: para muchos musicos europeos j6venes Cage ha sido el faro 

inacanzable, el compositor que ha conseguido de verdad reencontrar Ia 

inocencia original 119
. 

Posto desta forma, a tentative mitica de realizar uma cria<;:Bo que nao e 

absoluta, mas sim uma recep<;ao mistica e passive, leva a um grande conflito, 

porque o sujeito, o ego que seleciona, resiste a sua total destrui<;:Bo. Este 

conflito renova, em termos modernos, a antitese que se dava na Gracia antiga e 

na Europa medieval entre a musica como harmonia das esferas e a musica 

como cria<;:Bo humana: a primeira, inaudivel, limite ideal, se escutaria no interior 

do homem, soaria independentemente de nos mesmos e exigiria somente que 

soubessemos escuta-la; a segunda, palido reflexo da primeira, nao seria mais 

que uma cria<;:Bo artesanal, que serviria para estabelecer uma comunica<;:Bo 

entre os homens. Portanto, segundo esse ponto de vista, o ideal da vanguarda 

nao seria algo completamente novo, a nao ser em sua inten<;ao de tomar a 

musica como harmonia das esferas concreta e perceptive!; enquanto no 

passado esse ideal era filos6fico: o conceito limite de uma musica inaudivel. 

Nao e sem motivo que Cage nomeou o livro ao qual nos referimos de Silence: 

o silencio tern o mesmo sentido da radicaliza<;ao do som indiferenciado. 

Quanto as obje¢es contra essa estetica composicional, como as ja citadas de 

Levi-Strauss, que negava uma validez linguistica a vanguarda pois esta nao 

respeitava as regras elementares para uma linguagem se tomar comunicativa, 

a resposta de Cage foi muito simples: sua musica nao tinha nenhuma pretensao 
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de comunicar nada, ja que nao acreditava mais nos conceitos de expressao e 

nem nos de comunicayao artfstica 120
. 

Essa crise lingOistica da musica de vanguarda, tanto serial, aleat6ria, 

como tambem dos musicos eletroacusticos, revela segundo Adorno, que o 

ideal da vanguarda para alem de sua apar€mcia experimental, cientffica e 

formalista, possui um ideal irracional: 

Na racionalizaqao se oculta um pessimo fator irracional: a 

confianqa no fato de que uma materia abstrata possa dispor em si 

mesma de um significado [. . .]. 0 sujeito se des/umbra com a 

esperanr;;a de que as materias com as quais se ocupa possam 

subtrai-lo do circulo magico de sua propria subjetividade 121
. 

Para Adorno ha tambem outre fator agravante: a crise lingOistica, que ja 

era presente desde o dodecafonismo e tinha um sentido etico-polftico, perde 

com a vanguarda sua dimensao contestat6ria. 0 ideal da criayao de uma nova 

linguagem se esvazia, e tambem a possibilidade de interpretra9illo do caos e da 

alienayao do mundo moderno como crise da comunicayao e dos significados. A 

ligayao entre o estado de angustia que vive nossa civilizayao e essa musica 

nao e mais intencional, como o era no dodecafonismo, nao e mais fruto de uma 

tomada de consciencia a esse respeito, mas sim uma constatayao factual, 

razao que transforma a possivel consciencia critica da vanguarda em reflexo 

passivo. Podemos perceber que ate na epoca contemporanea subsiste a 



78 

antiga dialetica entre os que cream que o dever da arte, do musico, e comunicar 

atraves dos sons os valores ligados ao homem e sua individualidade, e os que, 

situados na linha de frente do niilismo, nao veem na musica outra coisa que nao 

seja a gratuidade do puro jogo 122
. 

Ao tratar de assunto semelhante em seu ensaio Poesia e Composir;iio, o 

grande poeta brasileiro Joao Cabral de Melo Neto escreve: 

A fragmentar;iio da arte (a partir da criar;iio de poeticas 

individuais) limita o artista forr;osamente ao exercicio formal {. .. ] 0 

caso daqueles poetas que se dedicaram, com intenr;Oes serissimas, 

a explorar;iio de certas qualidades de ressonancia, ou mesmo 

semanticas, de palavras isoladas, isto e, de palavras que niio devem 

servir, que niio devem transmitir ideias, me parece bastante 

significativo. Esses magicos, esses metafisicos da palavra acabaram 

todos entregues a uma poesia puramente decorative. Se se caminha 

um pouco mais na direr;iio apontada por Mallarme, encontra-se o 

puro jogo de palavras 123
. 
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predominante da expressao vocal na percep9iflo das durac;:Oes se deve ao fate 

que nos somente podemos compreender aquila que podemos recriar. 

III.E.3 0 Presente Perceptlvel 156 

0 que nos percebemos, no tempo e no espayo, e uma organiza9iflo de 

estlmulos. Esta organiza9iflo pode ser difusa, nos dando somente a percep9iflo 

de uma extensao indefinida, assim como quando olhamos uma paisagem sem 

fixarmos nossa aten9iflo em nenhum objeto particular, ou a percep9iflo de uma 

vaga continuidade, quando, por exemplo, deixamo-nos levar pela vida, sem 

interesse por nenhum evento particular. Ao contrario, tao logo fixamos nossa 

aten9iflo, a organiza9iflo fica em evidfmcia, objetos individuais tomam-se 

distinguiveis, estruturas sucessivas sao isoladas e tomam-se figuras contra urn 

fundo indistinto. Esta organiza9iflo implica em em unifica9iflo, a demarca9iflo de 

urn grupo de estimulos que perfazem urn todo 157
. A unidade e determinada 

pela configura9iflo dos estimulos mas e estreitamente vinculada a unidade do 

ato de percep9iflo, o qual realiza a integra9iflo de todas as informac;:Oes recebida 

pelos sentidos. We perceive succession only because, within certain limits, a 

unified mental act is possible 156
. 0 resultado desta unidade da sucessao 

percebida (o tique-taque de nosso exemplo anterior) e a existencia de urn 

presente da percep9iflo, o qual nao e meramente a passagem do que estava 

para acontecer em dire9iflo ao que ainda nao existe. Generalizando, podemos 
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exemplo na projeyao de urn filme. Esta e a razao pela qual, apesar de os ritmos 

visuais serem teoricamente possfveis, quase nao os utilizamos, ao contrario dos 

auditivos, porque a distinyao e a clareza dos estfmulos visuais e muito incerta. 

Alem disso, uma mudan98 rapida nos estfmulos visuais pode ser estressante. 

Ao contrario destes ultimos, os receptores da audiyao e do tato nao tern 

quase nenhuma inercia (e uma das razcSes pela qual foi criado o teletactor, urn 

instrumento que traduz vibra90es senoras em vibra90es tateis, para o ensino de 

surdos). 0 tato, porem, pode somente nos dar informayao a respeito das 

transforma90es que ocorrem em contato com o corpo, e portanto tern urn 

campo de troca relativamente limitado. Ja a audiyao pode ser considerada 

como o 6rgao principal atraves do qual percebemos as transforma90es: it is 

considered as the time sense just sight is that of space [. . .] hearing is par 

excellence the sense which appreciates time, succession, rhythm and tempo. 155 

Porem, o fenomeno da assimilayao provavelmente tambem acontece 

entre as informa90es temporais advindas dos diferentes sentidos, apesar da 

preponderancia de urn deles, como tambem acontece no caso do espac;:o. 

Empiricamente observamos certamente urn fato: os sons da fala nos permitem, 

com poucos meios, ordenar nossas sensa90es sucessivas. N6s podemos 

acompanhar qualquer serie de estfmulos atraves de uma sucessao de sons que 

produzimos. Assim, por exemplo, quando sujeitos tentam comparar duas 

dura90es definidas por uma sequencia sensorial som- luz - som, eles tendem a 

sincronizar estas dura90es com uma sequencia de sons vocais, como bum­

bum-bum, a fim de recriarem uma unidade de percepyao. Este funyao 



117 

para os cases de intervalos vazios como para os cheios: em tomo de 1,5 a 2 

segundos. Se urn som continua alem desse limite nao havera sucessao 

organizada, e se continuar ainda mais podemos chegar ao ponto onde nao 

perceberemos nenhuma mudanya: the noise of a stream has no more perceived 

duration than the light of day. 154 

Embora n6s percebamos as transforma¢es com todos os nossos 

sentidos, suas percep¢es das durayao resultantes nao sao tao homogeneas. 

Assim como o espa90 cinestesico e o espa90 visual sao distintos, ja que se 

reportam a organizayao de rea¢es diferentes, as dura¢es da sensayao visual 

e da auditiva tambem nao podem ser diretamente comparadas entre si. Nossos 

6rgaos dos sentidos sao adaptados a percepyao das transforma¢es de uma 

maneira muito diferente. Para esta percepyao da durayao ser exata, as 

caracteristicas temporais de nossa excitayao devem ser similares aquelas dos 

estimulos as quais correspondem, ou seja, os receptores devem ter pouca ou 

nenhuma inercia. Ao considerarmos todos os 6rgaos, constatamos que os da 

olfayao e da gustayao tern uma inercia muito grande. Suas sensa¢es 

correspondentes sao de durayao indeterminada porque o come90 e o fim dos 

estimulos nao sao claros. Se muitos estimulos se sucedem rapidamente, eles 

se fundirao nestas percep¢es, e nao exibirao uma organizayao temporal, ja 

que esta requer uma descontinuidade. Os receptores da retina tambem 

possuem bastante inercia; suas sensa¢es demoram urn tempo prolongado 

para se estabelecerem e desaparecerem. Se estimulos sucessivos forem 

suficientemente rapidos, eles serao percebidos como amalgamados, como por 
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organizado de outro grupo. Se a dura9Bo de urn intervale pertencente a urn 

agrupamento ritmico (uma unidade de organiza9Bo) e modificado, a dura9Bo 

aparente dos outros intervalos que compoe esta organiza9Bo tambem e 

modificada, assim como o carater de toda a unidade. A modifica9Bo de uma 

parte acarreta a reorganiza9Bo do todo, do mesmo modo como percebemos as 

figures no espayo. 

Por outro lado, se a dura9Bo do intervale entre os agrupamentos ritmicos 

e alterado, estes agrupamentos e suas relayaes internes nao se modificam. Do 

ponto de vista da percep9Bo, o intervale entre as unidades de organiza9Bo nao 

existe, e somente uma lacuna. Bachelard insistiu, ao contrario de Bergson, que 

nunca ha, em qualquer nivel, continuidade de dura9Ba, mas sempre a 

alternancia entre o cheio e o vazio, a a9Bo e o repouso 153
. No nivel da 

percep9Bo, estas lacunas sao extremamente importantes pois elas mantem as 

unidades de sucessao separadas, e este fato permite, no caso da fala, por 

exemplo, que as unidades de sucessao se tornem unidades de significado. 

Estes exemplos foram realizados com intervalos entre estimulos 

sucessivos, denominados de durayCies vazias, mas os mesmos resultados sao 

obtidos com durayaes cheias (esta terminologia se refere somente a descri9Bo 

fisica do estimulo, ja que para a percep9Bo nao ha nenhum significado no termo 

dura9Ba vazia). Por exemplo, se urn som permanecer por algum tempo, n6s 

nao conseguiremos perceber sua dura9Bo a menos que seu fim suceda seu 

comeyo em urn tempo que seja suficiente para demarcar uma unidade de 

percep9Ba. Os limites temporais desta unidade de percep9Bo sao os mesmos 
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elementos distintos, e exatamente a identidade de seus padrees temporais que 

toma possfvel a noc,:ao de similaridade entre eles. Podemos confirmar o fato de 

que a durac,:ao percebida depende da organizac,:ao atraves das ilusoes 

temporais e espaciais. Assim como na ilusao 6tica de Oppel's, onde uma linha 

dividida parece ser mais longa que uma linha nao dividida, urn intervalo 

temporal interrompido nos parece mais Iongo que urn intervalo sem interrupc,:ao. 

Ha uma lei basica da percepc,:ao, tanto espacial quanto temporal, que e 

a minimizac,:8o de pequenas diferen9BS, que chamamos de tendemcia a 

assimilac,:8o e o exagero de diferen9Bs apreciaveis, denominada tendemcia ao 

contraste. Podemos ainda comparar algumas estruturas espaciais com as 

temporais, como no caso da distinc,:8o entre figura e fundo, que tambem pode 

ser aplicada ao tempo: voltemos ao exemplo do rel6gio; o tique e o taque se 

organizam juntos e delimitam urn intervalo que tern uma durac,:ao. Mas, entre o 

taque e o tique do proximo par organizado, ha urn outro intervalo que e somente 

percebido como uma lacuna sem durac,:ao definida. Este intervalo indefinido tern 

o mesmo papel que o fundo (ground) de nossa percepc,:ao espacial. 

Esta analise pode ser confirmada atraves da observac,:ao do 

comportamento: quando sujeitos ouvem estruturas rftmicas repetidas 

identicamente, irao reproduzir os intervalos que ocorrem dentro destas 

estruturas de uma forma bern precisa, embora nao irao captar 

espontaneamente a durac,:ao do intervalo que existe entre os grupos ritmicos. 

Portanto, h8 uma diferen9B funcional entre a percepc,:ao dos intervalos 

formadores de uma unidade de organizac,:ao e aqueles que separam urn grupo 
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dois estimulos exceder urn certo limite de tempo, o qual estudaremos a 

seguir, quando estivermos para perceber o segundo estimulo o primeiro nao 

mais fara parte do que chamamos de presente perceptive, e nao teremos a 

no~o de uma sucessao de eventos: os dois estimulos serao distintos e sua 

ordem, que nao sera percebida, devers ser reconstituida pela memoria. 

Nestes casos, para recompor esta ordem usamos os signos e as 

reconstru¢es 16gicas como instrumentos mentais. 

III.E.2 A Percep~o da Dura~o 

Os fenomenos da dura~o segundo Bachelard 152 sao construidos 

atraves de ritmos; mas estes ritmos, segundo ele, nao sao, de modo algum, 

necessariamente fundados em uma base temporal uniforme e regular. Ou seja, 

a percep~o nao registra dura¢es isoladas, mas sim dura¢es de uma 

organizar;;ao. Quando a organiza~o nao e 6bvia, e diffcil a percep~o de sua 

dura~o. Por exemplo, se temos dois intervalos temporais delimitados por uma 

sequencia som- luz - som, eles nao serao percebidos com a mesma precisao 

que os intervalos temporais entre tres sons identicos, ja que estes ultimos 

formam uma unidade de percepqao. 

Esta bern documentado por experimentos que a sucessao nao e 

caracterizada pelos seus elementos, sejam estimulos ou intervalos, mas pelo 

esquema de suas dura¢es. No caso de dois ritmos iguais compostos por 
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dic6tica, quando uma serie de estfmulos e apresentada a urn ouvido ao 

mesmo tempo que outra serie em outre ouvido. Ocorre o mesmo se duas 

vozes sao ouvidas simultaneamente em duas frequencias diferentes: elas 

serao percebidas individualmente. Em todos os casas o agrupamento 

acontece baseado em uma similaridade dos estfmulos. 

E importante sublinhar que a ordem de sucessao e percebida, e nao e 

resultado de uma organiza~o imposta aos estfmulos. Na organiza~o da 

percep~o (espacial ou temporal), a atividade de nossa mente nao impoe 

uma forma sobre elementos dessemelhantes, porque em todo o campo de 

nosso conhecimento a ordem tern suas pr6prias leis e nao pode ser foryada. 

Alem disso, nao captamos esta ordem, pela percep~o, atraves do estudo 

de uma "representa~o" dos eventos sucessivos. Porque se assim fosse, ao 

percebermos 3 elementos sucessivos A- B - C, poderfamos reproduzi-los tao 

facilmente na ordem A - B - C quanta na ordem C - B - A ou B - A - C. Mas 

nao e assim que isto ocorre: a reprodu~ de quaisquer dfgitos na ordem em 

que sao ouvidos e muito mais facil, alem de ser a atitude espontanea dos 

sujeitos. E mais diffcil reproduzi-los em qualquer outra ordem; para faz&-lo 

temos que utilizar urn ato intermediario, a representa~o. In actual fact, our 

perception of the order of sensations [. .. } is given in the actual organization of 

sucession . 
151 

Uma condi~o porem e necessaria: os estfmulos devem ser 

homogenies e participarem de certos limites temporais. Se o intervale entre 
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III.E.1 A percept;:ao de ordem 

Tomemos urn exemplo: o som de urn relogio mecanico. Percebemos 

urn tique-taque, depois outro tique--taque; quando o segundo tique-taque e 

ouvido, o primeiro nao esta mais presente e somente a memoria imediata 

nos permite saber que este tique-taque foi precedido por outro. Mas, quando 

percebemos 0 tique-taque, 0 tique ainda nao e parte de nosso passado 

quando ouvimos o taque. Portanto, percebemos diretamente a ordem do 

tique e do taque sem precisarmos da ideia de sucessao nem da ajuda de 

nossa memoria. 

A percept;:ao de ordem e somente possfvel se os estfmulos sucessivos 

puderem ser organizados entre eles, ou seja, se eles possuirem a mesma 

natureza. Uma sucessao de sons e luzes nunca permitira a percept;:ao que 

elas sejam integradas em uma so organizar;:ao; havera uma percept;:ao de 

duas series, uma de sons, outra de luzes. lsto tambem ocorre em urn coral, 

onde cada naipe e percebido em sua organizar;:ao individual. Outro exemplo: 

se tres numeros como 7 - 2 - 3 sao apresentados visualmente, e ao mesmo 

tempo outros tres, 9 - 4 - 5, sao falados, o sujeito somente podera 

reproduzir estes estimulos repetindo a serie auditiva depois da visual, ou 

vice-versa. Tanto os estfmulos visuais como os auditivos se tomaram 

organizados entre si. Este fenomeno de agrupamento tambem ocorre 

baseado na localizar;:ao da percept;:ao, por exemplo, em uma percept;:ao 
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III.E 0 Presente Psicol6gico 149 

Urn aspecto basico da percepyao do tempo e a percepyao dos 

elementos em sucessao atraves de unidades ou grupos. Urn exemplo sonoro: 

se escutamos uma sucessao de sons idimticos ocorrendo em intervalos 

regulares, em uma frequimcia em torno de 3 estfmulos por segundo, eles 

parecerao, aparentemente, ser agrupados em conjuntos de dois ou tres: para 

nossa percepyao eles nao sao mais sons individuais mas grupos em sucessao. 

Este fenomeno, chamado de padronizat;;ao subjetiva, e o resultado de uma 

apreensao simultanea de varies elementos que formam uma unidade de 

percepyao. Esta unidade nao e observada somente de urn modo introspective, 

ela tambem tern urn efeito em nosso comportamento: if movements are 

synchronized to sounds that recur periodically, the subjective patterning is 

shown by cyclic variations in the quality of the movements. 150 

0 ritmo e urn caso especial, onde a unidade dos elementos sucessivos e 

melhor percebida porque ela e sempre repetida de modo semelhante. A 

organizayao de elementos sucessivos em unidades de percepyao e urn parte 

tao fundamental de nossa experiencia que nos nao temos mais consciencia 

deste fenomeno. Ela e a a base de nossa percepyao do ritmo, de melodia, e 

dos sons da fala. 

Dividiremos o estudo da unidade de percepyao em tres partes: a 

percepyao de ordem; de durayao; e a percepyao do presente. 
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pr6prios sujeitos. Ou seja, nao houve correlayao entre as estimativas temporais 

fisiol6gicas e conscientes, o que indica que estes dois processes sao 

relativamente independentes. Trace conditioning, then, shows that individuals 

take duration into account at an involuntary level in their adaptations to their 

surroundings. 148 

Quando h8 a combinayao de processes fisiol6gicos com informayaes 

enviadas pela emoyao ou pela ayao, ou seja, quando as condil;:oes de 

adaptayao temporal sao mais complexas, a estimativa temporal e sempre 

menos precisa. lsso significa que somente os processes fisiol6gicos basicos 

nos dao uma informayao temporal precisa, como vimos na experiencia anterior. 

Concluindo, estes fatos pressup6em uma atividade de estimativa 

temporal, a qual nao e limitada aos casos de transformayaes peri6dicas. 

Atraves de extensas pesquisas experimentais foi verificado que os animais sao 

capazes de aprender e realizar estimativas temporais de ordem pratica, embora 

nao tenham nenhuma representayao simb61ica de suas ayaes, nem capacidade 

para realizar urn processo intelectual. Foi constatado que o homem tambem e 

capaz de registrar a durayao em nivel biol6gico, embora esta capacidade se 

manifeste em conexao com formas mais complexas de comportamento. Tanto 

no caso da orientayao temporal quanto no da estimativa de durayaes, as 

informayaes organicas, obtidas pela adaptayao do corpo as transformayaes, 

parecem se combinar com as formas simb61icas de representayao temporal 

para uma atitude de julgamento e avaliayao. 
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111.0 Condicionamento da Durayao 147 

As tranforma¢es peri6dicas sao somente uma manifestac;ao particular 

do estado universal de transformayao; mostram a sucessao e a durac;ao em 

uma forma elementar, pois as fases de sucessao sao sempre repeti¢es e as 

dura¢es entre as fases sempre identicas. Mas o que acontece quando temos 

que nos adaptar a transforma¢es que nao sao tao simples? Entra em cena urn 

duplo mecanisme de condicionamento temporal: urn, o condicionamento a 

sucessao dos estfmulos, o outro, o condicionamento a durac;So, ao intervale 

presente entre os estfmulos. Por exemplo: se urn bebe para de chorar ao ver 

sua mamadeira e porque esta condicionado temporalmente a uma noc;ao de 

sucessao. 

0 condicionamento a durac;So pode ser exemplificado por uma outra 

experiencia: sabemos que o ritmo cerebral alfa desaparece quando somos 

exposto a luz; urn som (estfmulo condicionado) era sempre apresentado aos 

sujeitos 9,2 segundos antes do estimulo luminoso (estimulo nao condicionado); 

quando o condicionamento estava estabelecido, verificou-se por seis vezes que 

ap6s ouvir o som ( e sem o subsequente estimulo luminoso ), 1 0 sujeitos tinham 

seus ritmos alfa interrompidos em tomo de 8.2 segundos ap6s o estfmulo 

sonoro. Notou-se tambem que a estimative biol6gica desta durac;So para a 

reac;ao fisiol6gica (interrupyao do ritmo alfa) era muito mais precisa e menos 

variavel que uma estimative temporal consciente e voluntaria feita pelos 
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to bring every minute of the day into relationship with the 

whole course of the day and night, or more scientifically, to determine 

the relative position of the earth and the sun during the course of the 

day-night cycle. 145 

Os doentes mentais chamados de "temporalmente desorientados" 

somente o sao em rela~o ao tempo social e convencional, ao tempo do 

calendario, dividido em anos e meses arbitrarios. Ha confirma¢es que eles nao 

sao desorientados em rela~o as horas do dia, ou em rela~o aos ritmos 

temporais organicos da alimenta~o, do sono, e do metabolismo em geral. 

Muitos experimentos tambem provam a capacidade humana de se utilizar deste 

rel6gio interne, tanto em condi¢es excepcionais, como em uma priva~o 

radical de referencias extemas, como na capacidade de nos progamarmos para 

hora de acordar. 

Concluindo, vimos que quando o organismo e exposto a transforma¢es 

peri6dicas, eles normalmente se adapta a elas, ou seja, as varia¢es de sua 

vida fisiol6gica se sincronizam com as transforma¢es extemas, e eles 

aprendem a repetir os comportamentos beneficos em uma antecipa~o do 

retorno peri6dico destas situa¢es. Esta adapta~o a transforma¢es clclicas 

tern uma importante caracteristica psicol6gica: the induction of organic rhythms 

from cosmic rhythms results in a double system of signal which are coordinated 

with each other[. .. ]; in this sense, there is quite literally conditioning to time. 
146 
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Esta informa~o e importante para nos, musicos e ouvintes, por termos 

uma confirma~o cientifica de que algumas operayaes envolvidas no 

processamento do tempo sao extremamentes antigas, do ponto de vista do 

desenvolvimento cerebral. 0 centro hipotalamico, que e o responsavel pela 

integra~o temporal das reayaes peri6dicas, tambem e o centro regulador de 

atividades basais como o sono, a temperatura corporal, o metabolismo, etc. 

III.C Orienta~o no Tempo 144 

A indu~o ritmica, ou a ocorrencia de periodicidades organicas que se 

sincronizam com as periodicidades naturais, se constitui em uma forma de 

adapta~o as condiyaes temporais da existencia. Sua significa~o biol6gica e 

que ela permite os organismos vivos a transformar reayaes reflexas em reayaes 

de antecipa~o. Por exemplo, a Convoluta se enterra na areia antes da alta da 

mare; as abelhas respondem a periodicidade da secre~o de nectar pelas 

flores; as anemonas se fecham antes da baixa da mare, e assim por diante. 

Ha esforyo e dificuldade em mudar os ritmos internes estabelecidos. Em 

uma nova situa~o. a adapta~o necessaria gera uma grande dispendio de 

energia no organismo, como pode ser facilmente constatado no esforyo para a 

readapta~o do ritmo de sono quando viajamos de aviao atraves de fusos 

horarios. A existencia de ritmos organicos induzidos por variayaes peri6dicas 

do ambiente tem uma consequencia psicol6gica importante para o homem: 

eles nos fornecem um rel6gio interne. A utilidade deste rel6gio seria: 
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urn rel6gio inferno. Tambem sabemos que a sincronizayao ritmica de aspectos 

fisiol6gicos ou de atividade motora, neural, com ritmos exteriores podem ser 

induzidos mais facilmente quando a vida psiquica esta diminuida ou debilitada, 

por exemplo em indu¢es hipn6ticas, ou em pessoas oligotrenicas. 

0 sistema nervoso reproduz ativa¢es peri6dicas na mesma ordem que 

seus estimulos ativadores, propriedadede denominada de ciclocronismo. A 

resposta do sistema· nervoso a estimulos ocorre de uma forma polifasica: uma 

fase de excitayao e seguida por uma fase de inibiyao. Estes ritmos induzidos 

sao o resultado de urn processo de condicionamento no qual o estfmulo 

condicionador e o intervale de tempo entre dois estimulos peri6dicos, ou seja, a 

reayao ainda ocorre mesmo se omitirrnos urn dos estimulos peri6dicos, ja que o 

condicionamento e baseado na durayao temporal e nao na existencia dos 

estimulos. 

Apesar de uma opiniao geral acreditar que a capacidade de 

condicionamento ocorra atraves dos centros corticais do cerebro, ha evidencias 

experimentais mostrando que a periodicidade ocorre tambem em niveis 

subcorticais. 0 condicionamento temporal ainda permanece ap6s a retirada do 

c6rtex sensorial relativo ao estimulo em questao, tactil ou auditivo, indicando 

que ele nao depende dos centros corticais. Este fato diferencia o 

condicionamento ao tempo dos outros condicionamentos nao temporais que 

normalmente ocorrem no c6rtex: it is generally agreed today that the 

hypothalamic region is responsible for the regulation of organic cycles [. .. ] as 

well as the temporal integrations of periodic reactions 143
. 
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Outra importante caracterlstica que nos ajuda a compreender o 

fenomeno de adapta9Sio rltmica e a tendencia dos ritmos neurais a se 

sincronizarem entre si. A periodicidade de urn centro neural muitas vezes age 

como urn "marca-passo" para outras pulsa¢es, como acontece, por exemplo, 

no nodo sinusal do cora9Sio, que e urn marcapasso rltmico para outros 

inumeros centres nervosos, os quais tern suas pr6prias periodicidades. No 

eletroencefalograma (EEG), aparelho que mede as frequencias eletricas do 

cerebro atraves de eletrodos no couro cabeludo, as ondas cerebrais registradas 

sao o resultado de uma grande sincroniza9Sio das atividades eletricas dos 

neuronios, ja que a regularidade das pulsa¢es de qualquer 6rgao ou centro 

neural e principalmente devida a coordena9Sio de urn grande numero de 

pulsa¢es elementares. 

Mais importante ainda e a caracterlstica de certas atividades peri6dicas 

de poderem se sincronizar com estlmulos que forem tambem peri6dicos. Por 

exemplo, o ritmo cerebral alta, que tern uma frequencia em tomo de 10 Hz, 

pode ser regulado, dentro de certos limites, pela freqOencia de urn estlmulo 

visual ou sonoro. Toda atividade motora tambem e sincronizavel, e pode ser 

induzida por estimulos rftmicos a partir de uma epoca tao recente quanto os 9 

meses de idade. 142 

Todos os ritmos dos centres nervosos aumentam com a temperatura, 

logo, nossa aprecia9Sio da dura9Sio e dependente de processes fisiol6gicos. Os 

ritmos fisiol6gicos dos 6rgaos podem tambem agir como urn fator de 

condicionamento temporal, funcionando como urn parametro de tempo, como 
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necessitamos de perspectivas que integrem a psicologia da consciencia 

aquelas da neuropsiquiatria. Mas urn consenso geral, confirmado atraves de 

extensas pesquisas experimentais, se forma em tomo do seguinte fato: a 

induyao de mudanyas peri6dicas tanto no nivel das rea¢es fisiol6gicas quanto 

no da atividade e uma lei geral para todos organismos: the rhythms of the 

natural environment give rise to rhythms in the organism which are at first 

exogenous but which actually become endogenous 140
. 

111.8 Leis da Adaptayao Peri6dica 141 

Para compreendermos a induyao de ritmos organicos atraves de 

transforma¢es peri6dicas, precisamos sublinhar que a oscilayao ritmica e uma 

caracteristica do funcionamento do sistema nervoso. Sem duvida esta 

propriedade tambem e encontrada em outros tecidos, especialmente nos 

organismos menos complexes. Nos humanos ha tres ritmos end6genos que sao 

particularmentes importantes: o ritmo cardiaco, o respirat6rio, e o da atividade 

eletrica cerebral. Sabemos tambem que tecidos nervosos que nao sao 

espontaneamente ritmicos podem responder ritmicamente quando sao 

expostos a estimulos constantes, como por exemplo o caso dos centres 

medulares de reflexo, das fibras sensoriais e das fibras motoras. 
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qual e usado por homens e animais para orienta9So temporal, especialmente 

quando as informayaes temporais do ambiente estao ausentes. Estas 

estruturas fisiol6gicas temporais tambem se adquirem em praticas de 

condicionamento temporal, sendo que os animais sao capazes de aprender o 

significado pratico de uma dura9Bo a qual foram condicionados. 

b) A percep9So do tempo: percebemos as mudanc;as dentro de certos 

limites temporais muito estreitos. Esta percep9So integra uma sucessao de 

estimulos de uma maneira tal que eles possam ser percebidos com uma 

relativa simultaneidade. Esta simultaneidade define o presente psicol6gico, 

dentro do qual percebemos as principais caracteristicas da transforma9Bo: a 

ordem dos estimulos e os intervalos entre eles. 

c) Centrale sabre o tempo: a percep9So somente nos permite apreender 

as transformay6es no memento em que elas ocorrem. 0 homem nao fica 

restrito a estas limitayaes porque ele pede formar representayaes destas 

mudanc;as. Atraves da memoria ele pede reconstituir a sucessao das 

transformayaes que presenciou e assim antecipar as transforma9oes que estao 

por vir. 

Algumas definiyaes comuns de percep9So temporal sao limitadas aos 

nossos estados de consciEmcia, nao levando em conta nossas adaptay6es 

biol6gicas e suas consequemcias psicol6gicas. Essas adaptay6es sao 

estudadas, em parte, pelos psicofisiologistas e neuropsiquiatras, e atualmente 
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estava claro que a sucessao de sensac;:oes e de pensamentos nao e suficiente, 

per si s6, para conduzir a uma noc;:ao geral de sucessao. Esta s6 aparece 

atraves da apreensao de uma relac;:ao. Em meados do seculo 19, surgiu uma 

nova abordagem para o problema do tempo: o estudo empfrico sobre o grau de 

precisao com o qual os homens percebem o tempo. A psicologia do tempo 

mudava-se para o laborat6rio, se dirigia, sob a influencia des psicofisicos, para 

estudar como reagimos as situac;:Oes impostas sobre nos, em vez de se 

perguntar sobre a origem da noc;:ao de tempo. No seculo vinte sao estes os 

principais focos de interesse das pesquisas sobre nossas reac;:Oes as condic;:Oes 

temporais: 

a) Condicionamento ao tempo: este nfvel e biol6gico e comum aos 

animais e aos homens. Sempre que as mudanc;:as as quais estamos expostos 

exibirem alguma regularidade, elas induzirao transformac;:Oes sincronicas em 

nosso organismo, atraves de adaptac;:ao e condicionamento. Se estas 

mudanc;:as forem peri6dicas - sendo a mais importante para o homem o ciclo 

circadiano, noite-dia - elas induzirao atividades em nosso organismo que tern 

o mesmo ritmo. A princfpio, a regulac;:ao deste ritmo e extema, ex6gena, mas 

gradualmente ela se toma end6gena e relativamente independente do meio 

exterior. lsso tern o efeito de produzir harmonia entre nossas vidas e as 

principais mudanc;:as de nosso meio exterior. Alem disso, a periodicidade das 

modificac;:Oes que ocorrem no organismo fomece a ele urn rel6gio fisiol6gico, o 
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que muda: sao nossas sensa\X)es, e o mundo exterior, sao os nossos 

pensamentos ? 

Os empiristas de urn lado, como Hume, pensavam que a noyao de 

tempo era totalmente derivada das sensa!(Oes, e que quando dormimos ou 

estamos em estado de intensa concentrayao, nao possuimos nenhuma noyao 

de tempo. Ja Descartes derivava seu entendimento do tempo das 

caracterfsticas do pensamento, acreditando que a noyao do tempo teria sua 

origem na nossa experiimcia interior. Kant, sentindo a necessidade de embasar 

a noyao de urn tempo unico, que estava na raiz da ciencia da epoca, 

principalmente por causa da mecanica de Newton, postulou que a unidade do 

tempo nao pode derivar da diversidade de nossas sensa!(Oes, mas somente da 

maneira pela qual esta diversidade e integrada pela nossa mente. Ele se 

opunha a qualquer tentativa de conceituayao de urn tempo absoluto do mundo 

ou do ego. Para ele, a noyao do tempo e adquirida, formada nao a partir das 

sensa\X)es dos objetos, mas das opera!(Oes mentais agindo de acordo com as 

leis da sensayao. Mostrou que nossa noyao do tempo nao e uma c6pia das 

coisas, mas uma maneira de considera-las. Desta forma preparou o caminho 

para os modemos psic61ogos, indicando que a origem da noyao do tempo esta 

na atividade da mente, a qual pensa e relaciona varias mudan~s. e nao na 

"realidade das coisas". 

A partir deste periodo houve uma tendencia crescenta na busca de 

estudos empiricos sobre dois aspectos fundamentais da noyao de tempo: a 

sucessao e a durayao. Para a maioria dos pesquisadores havia urn consenso: 
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CAPiTULO TRES 

A PSICOLOGIA DO TEMPO 

lntroduqiio 

Uma disciplina muito importante para o estudo da musica 

contemporanea e a psicologia do tempo, ou seja, aquela que tenta esclarecer 

como nos percebemos e processamos as no9(>es de dura~o. A musica e 

essencialmente uma arte temporal, e todo seu discurso esta baseado em uma 

possibilidade de integra~o e compreensao do tempo perceptive da audi~o. 

Ap6s focalizarmos, na primeira parte de nosso estudo, questoes que se 

referiam ao tempo dentro uma perspective estetica e antropol6gica, nos 

concentraremos agora sobre alguns estudos que a psicologia experimental 

realizou sobre este tema. 

III.A Hist6rico 139 

S6 adquirimos uma ideia do tempo atraves da no~o das 

transforma¢es, das mudanl(as, e esta intui~o teve sempre urn grande 

consenso entre os fil6sofos desde a epoca de Arist6teles ate hoje. As grandes 

diferenl(as de concep~o aparecem quando o pensamento tenta definir o que e 
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altura ou timbre. lsto ocorre porque o som esta abaixo do limite temporal de 

percepc;Bo das alturas (5 ms). 

Outro exemplo: se montarmos dois fragmentos de urn mesmo som em 

sequencia, cada urn com a durac;Bo de 20 ms, e separados por apenas 10 ms, 

nao ouviremos dois estfmulos, mas somente urn unico som, ja que estamos 

abaixo do limite de integrac;Bo central (50 ms). Mas, se inserirmos este 

fragmento de 20 ms no meio de urn som qualquer, este breve impulso sera 

percebido como urn " acidente" do som maior, embora nao consigamos 

reconhecer nenhuma qualidade propria deste pequeno fragmento. Ou seja, n6s 

podemos ouvir fenomenos sonoros muito breves, abaixo de 50 ms, embora eles 

permane(:am incorporados ao contexto maior do qual fazem parte. Da mesma 

forma ouvimos os transit6rios: o ataque de urn som dura pouco mais que alguns 

milisegundos, mas ele transforma a percepc;Bo do som estacionario do qual faz 

parte. 

0 mesmo acontece na escuta dos fonemas: sabemos que as consoantes 

nao duram rna is que 1 0 ou 20 ms, mas o que e reconhecido pela percepc;Bo 

como unidade distinta nao e a a letra individual, mas o fonema - formac;Bo 

com varias letras dentro das quais existe pelo menos uma vogal- que dura 

urn pouco mais de 50 ms. Assim, os fonemas sao reconhecidos distintamente e 

formam a base da articulac;Bo inteligfvel da linguagem. Portanto, na verdade, as 

consoantes sao denomina¢es para os transit6rios que colorem de forma 

distinta as vogais de cada sflaba. 
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altura muito grave sem deixar de perceber uma rapida sucessao de impulses, 

que dao a este scm uma textura granulada. Se a velocidade rftmica aumentar 

ainda mais, os impulses individuais deixarao de ser percebidos como tais e a 

granulayao do scm suaviza-se, sendo incorporada ao timbre da sensayao de 

altura que se afirma. 

No ouvido intemo, na c6clea, ocorre o primeiro processamento da 

vibrayao sonora na forma de uma analise espectral. A c6clea pede ser 

imaginada como uma serie de filtros ac(Jsticos colocados em paralelo, que 

permitem uma determinayao da frequemcia do scm, atraves da localizayao 

espacial da area vibrante. A durayao minima para urn som ser percebido como 

altura e de 5 ms. Depois de analisada pelos filtros cocleares, a vibrayao sonora 

se transforma em impulses eletricos atraves do processamento neural, 

alcangando a area temporal do cerebra. Neste segundo processamento ha uma 

outra constante de integrayao central, que gira em torno de 50 ms, e que 

funciona como urn nfvel de discriminayao temporal des acontecimentos que se 

sucedem. Ou seja, eventos senores que ocorrerem dentro de urn tempo inferior 

a 50 ms serao "fundidos", percebidos como urn unico scm, e somente poderao 

discernidos, separados, se ocorrerem per urn tempo acima deste limite. 

Urn exemplo: tomemos urn scm de trompete. Com urn procedimento 

adequado separamos somente 3 ms deste scm, e ao ouvi-lo notamos que este 

fragmento e completamete irreconhecfvel, e percebido como urn "top" sem 
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CAPiTULO DOIS 

OS LIMITES TEMPORAlS DA AUD/t;AO 138 

II.A. Os Transit6rios 

Os sons transit6rios provem em geral da inercia que todo sistema ffsico 

opoe a uma excitayao exterior. Encontram-se tanto ao nfvel dos corpos 

senoras, que sao os transit6rios do sinal ffsico, quanta ao nfvel do ouvido, 

representados par sua constante de tempo e poder integrador. Sao 

extremamente importantes no reconhecimento timbrfstico de qualquer sam, ja 

que o timbre nao esta determinado somente pelo espectro dos parciais em 

estado estacionario, mas tamb9m pelos transit6rios de ataque e extinyao deste 

sam. 

II.B. Os limites da durayao 

Se ouvimos urn ritmo regular que aumenta sua velocidade ate que o 

intervale entre seus sons atinja 1/16 de segundo, comegaremos a ouvir uma 
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sao totalmente dependentes do contexto sonoro. Ao acumularmos o ouvido 

com muitas diferenyas de altura e intensidade, ou com efeitos de acumula98o 

de objetos, a percep98o de qualquer diferenya sutil se embotara. 0 contrario 

tambem e verdadeiro: se preparamos a audi98o para percepgaes cada vez 

mais sutis, as menores variagaes de intensidade ou altura serao perceptrveis. 

Um exemplo: ao escutarmos cinco vezes seguidas um grupo de dois 

sons pouco diferenciados em altura, com um intervalo entre eles menor que o 

intervalo mfnimo que o ouvido pode discernir (em tomo de um vigesimo de tom, 

no registro considerado), os percebemos primeiramente como identicos. Porem, 

a repeti98o nos permite diferencia-los pouco a pouco, ate conseguirmos 

identifica-los distintamente, separados por um intervalo bem definido. Ou seja, 

as normas fixas de escuta, como as faixas crfticas de diferencia98o da altura 

sonora, ou as curvas de percep98o da intensidade, nao sao absolutas, e 

sempre se referem ao contexto sonoro e ao aprendizado 137 
. 
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Schaeffer conclui que a qualidade da altura, Ionge de estar ligada 

unicamente a freqOemcia fundamental, responde a uma percepyao complexa e 

plural. Ela e sempre ligada a urn valor de referencia, seja urn contexte 

instrumental: registro dos sons de instrumentos musicais determinados, ou urn 

contexte estrutural: relac;;Oes entre intervalos, escalas. 0 ouvido pode tambem 

libertar-se destes contextos, e, com a devida apresentayao e repetiyao de urn 

som, decompor sua " unidade " instrumental em harmonicas. Ou seja, urn 

objeto sonoro determinado, com certas propriedades harmonicas, pode ter, em 

funyao de seu contexte, diversos valores distintos. A organizayao de massa de 

urn som, sua organizayao intema e suas propriedades estruturais sao 

completamente percebidas pelo ouvido, e mesmo que este som apare99 

deformado ou filtrado, nossa percepyao tenders a reconstrui-lo em sua 

individualidade caracteristica. Outre exemplo: podemos reconhecer uma 

sinfonia pelo telefone, ou por urn pequeno radio de mao, apesar do limite que 

estes aparelhos possuem para as notas graves: devido a seus pequenos alto­

falantes somente transmitem freqOencias acima de 1 00 ou 200 Hz. Mesmo 

assim nao deixamos de ouvir as fundamentais graves, as quais sao fisicamente 

inexistentes. 136 

Apesar das curvas de Fletcher - aquelas que representam a resposta 

auditiva humana media a freqOencias puras de diversas intensidades, 

mostrando que o ouvido tern uma zona privilegiada de sensibilidade no agudo 

medic, s6 ouvindo bern os graves que sao fortes - os limites da sensibilidade 
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componentes, tornados em pares de sons consecutivos, induzem a mesma e 

Cmica taxa de repetigao. Se ao inves de sons consecutivos desta serie, 

tomarmos dois componentes arbitrariamente, como 4f0 e 6f0, a taxa de 

repetigao correspondente, apesar de diferente da fundamental fO, sera ainda 

membra da mesma serie. Ou seja, quaisquer dois componentes da serie 

harmonica possuem taxas de repetigao que ainda pertencem a mesma serie, ao 

contrario de urn espectro com sons cuja analise espectral indica componentes 

inarmonicos (frequencias que nao sao multiples inteiros da frequencia 

fundamental), onde aparecem taxas de repetigao estranhas a serie. Portanto, 

para sons forrnados por combina9(ies de harrnonicos, a dedugao da 

fundamental ou fundamental tracking is the auditory mechanism that enables us 

to assign a unique pitch sensation to the complex tone of a musical instrument 

135 

Urn outro fato importante a ser assinalado e que ao analisarrnos o que 

acontece com a fundamental ausente, ou taxa de repetigao, quando os 

intervalos musicais de seus componentes estao desafinados, percebemos que 

a altura fundamental subjetiva e relativamente insensivel a esta desafinagao do 

intervale sonora original. Esta propriedade permite que nosso sistema auditive 

perceba uma altura subjetiva bern definida nos sons de instrumentos que 

contem componentes espectrais inarrnonicos, como os sons do piano, os 

quais, pela interagao com os componentes inarrnonicos, tern os componentes 

harrnonicos ligeiramente desafinados, mais altos que o normal. 
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processamento neural; de alguma forma nosso cerebra e capaz de extrair 

informayao dos detalhes do padrao de vibrayao, neste caso de sua taxa de 

repetiyao. 

Outros exemplos: se considerarmos dois sons formando uma quarta e 

seu padrao de vibrayao correspondente, podemos verificar que a taxa basica 

de repetiyao e: fO = 1/3 f1, ou seja uma decima-segunda abaixo do som mais 

grave. Para urn intervale de terga maior (f2 = 5/4 f1 ), a taxa de repetiyao e: fO = 

1/4 f1 , ou duas oitavas abaixo de f1. Chamamos a atenyao para o fato que a 

percepyao da altura subjetiva somente ocorre em uma faixa de baixa 

frequfmcia, embora musicalmente importante, que vai aproximadamente ate 

1500 Hz. E tambem que quanto mais complexo e o padrao de vibrayao, por 

exemplo quanto menor o intervale entre os sons componentes, mais diffcil fica 

a percep~o da altura subjetiva pelo sistema auditive. 

Agora vamos analisar estes mesmos fenomenos de urn outro modo, e 

descobrir quais sao os pares de frequencia de sons puros que suscitam a 

mesma taxa de repeticao ou frequencia fundamental fO. Observamos que 

quaisquer dois sons sucessivos da serie harmonica (de frequencia 2f, 3f, 4f, 

Sf ... etc.) formam urn par com a mesma taxa de repetiyao, ou seja, tendo a 

mesma frequencia fundamental fO. Portanto, se todos os harmonicas soarem 

juntos, irao produzir somente uma sensayao de altura subjetiva, correspondente 

a fO, mesmo que esta frequencia esteja totalmente ausente do espectro sonoro 

apresentado. De todas as possfveis combinay(ies sonoras, esta e a unica cujos 
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Esta taxa de repeti~o e denominada por Roederer de freqOencia 

fundamental da vibra~o (missing fundamental) 134 e que neste caso esta uma 

oitava abaixo de f1. Apesar deste som com frequemcia fO nao estar presente 

como urn componente original da quinta justa apresentada, nosso sistema 

auditive e sensivel a esta taxa de repeti~o. e a "ouve• como urn som a mais. 

Este som e chamado de fundamental ausente e sua correspondente sensa~o 

de altura de "altura peri6dica ou altura subjetiva". Urn exemplo: se tocamos 

uma pequena melodia em quintas paralelas a urn grupo de pessoas, e depois 

pedimos a eles que identifiquem sua sensa~o subjetiva de altura, ou seja, 

somente urn som associado a esta melodia, a maioria ira escolher urn som que 

esta uma oitava abaixo do som mais grave das quintas apresentadas. 

Este efeito ja tern sido explorado em musica ha muito tempo: desde o fim 

do seculo 16 muitos 6rgaos incluem urn componente, a quinta de 5 pes e 1/3, 

que sao tubos soando uma quinta acima da altura da nota escrita e tocada, com 

o prop6sito de refor99r a oitava abaixo da altura da nota escrita. 

Pesquisas experimentais tern mostrado que a fundamental ausente nao 

se encontra nas oscila¢es do fluido coclear. A regiao da membrana basilar 

correspondente a esta frequencia pode ser saturada e encoberta com uma faixa 

de ruido, que mesmo assim a fundamental ausente e ouvida. Ela tambem e 

ouvida mesmo se ofercermos os dois sons componentes dicoticamente, isto e. 

urn para cada ouvido. Todos estes experimentos indicam que a altura 

peri6dica, ou audi~o da fundamental ausente, deve ser resultado do 
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Roederer analisa como ocorrem estes fenomenos, e estuda o processo 

da deducao da fundamental, ou fundamental tracking 133
. Se considerarmos 

dois sons senoidais, por exemplo, em intervale de quinta justa, de freqoemcia f1 

e f2 = 3/2 f1 , sua soma, ou vibracao resultante fO, tern urn padrao que se repete 

em urn perfodo que e o dobro do perfodo de f1 , o som mais grave. Ou seja, a 

taxa de repeticao de fO, a vibracao resultante do intervale de quinta, tern uma 

frequencia que e igual a metade de f1: fO = 1/2 f1. 

v 

I 
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depende diretamente da disposi~o espacial das celulas ciliadas na membrana 

basilar. Para cada freqO€mcia hB uma regiao de maxima sensibilidade, ou regiao 

de ressonancia, nesta membrana. Quando ha uma mudanya de freqO~ncia do 

som puro, ha uma altera~o da posi~o da regiao ativada, ou seja, a informa~o 

primaria da freqO~ncia sonora e codificada pelo 6rgao sensorial da membrana 

basilar na forma de uma localiza~o espacial, topografica, da atividade 

neuronal. A altura sonora e percebida como mais grave ou aguda, dependendo 

da localiza~o do grupo de neuronios ativado. 

Um dos pontos de questionamento da teoria espacial da audi~o, ou 

aclistica tradicional, foi a constata~o experimental dos denominados 

fen6menos de segunda ordem: o ouvido nao necessita ouvir a fundamental de 

qualquer som, porque mesmo quando nao a ouve, pode conclul-la a partir da 

percep~o da rede harmonica deste som, deduzindo a fundamental ausente 

atraves das correlagoes sonoras intemas 132 

Este fato levou a constata~o que coexistem no sistema auditivo dois 

processos de percep~o: um periferico, que ocorre no ouvido intemo e que 

analiza o som segundo sua freqO~ncia, utilizando uma analise espacial ou 

topografica da vibra~o sonora na membrana basilar da c6clea, percebendo 

estas freqO~ncias em fun~o de sua propria energia (fenomenos de primeira 

ordem); o outro, ocorre no sistema nervoso central e analisa a periodicidade e a 

forma do padrao vibrat6rio do som, concluindo as fundamentais 

independentemente de sua energia (fenomenos de segunda ordem). 
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formagao sonora original, sao os chamados de sons combinadas. 0 mais 

facilmente perceptive! dentre eles e aquele cuja freqOfmcia e dada pela 

diferenc;a das componentes originais: fc = f2 - f1. E tambem chamado de 

som diferencial. Notamos que para valores de f2 muito pr6ximos de f1 , o som 

diferencial sera somente uma frequencia de batimentos sonoros (uma sensagao 

oscilante na intensidade da altura sonora). A diferen9a minima que deve existir 

entre duas frequencias, ou som diferencial minimo, para que possa ser ouvida 

como um som deve ser de pelo menos de 20 a 30 Hz. 

Veremos agora como como estas sensayaes ilus6rias sao geradas. 

Estes sons nao estao presentes na vibragao sonora original do timpano, e as 

pesquisas apontam que ha regioes ativadas na membrana basilar, que fica no 

ouvido intemo, nas posiyaes correspondentes as frequencias dos sons 

combinadas. Provavelmente elas sao causadas por uma distorgao nao-linear 

da forma de onda que causa o estimulo primario na c6clea. Ate um som isolado 

de freqOencia f1, se tiver uma amplitude muito alta, ira promover sensayaes de 

altura adicionais. Estas sao chamadas de harmonicos aurais, e correspondem 

as frequencias que sao multiples inteiros da freqOencia original: 2f1, 3f1, 4f1, 

etc. 

I. C. Fenomenos de segunda ordem 131 

Estes fenomenos analisados anteriormente formam a base da teoria 

espacial da audiqao. Ela afirma que a sensagao primaria da altura sonora 
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diferenga de frequencia necessaria entre dois sons para poderem ser 

percebidos separadamente, que chamamos de valor de discriminar;ao de 

freqaencias, e cerca de 30 vezes maior que o valor da resolu9Bo de 

frequemcias. 

Outro fenomeno importante na percep9Bo das alturas senoras, e o 

fenomeno das ilusoes auditivas, tambem denominadas de percepr;iio de sons 

combinadas. Quando ouvimos simultaneamente dons sons puros da seguinte 

maneira: mantendo urn deles constante, f1 , e o outro, f2, com uma altura 

variavel, temos uma percep9Bo de alturas senoras adicionais, que sao 

diferentes de f1 e f2, e que nao estao presentes no estfmulo sonoro original. 

Este e urn fenomeno de ordem periferica e que ocorre devido a uma distor9Bo 

nao-linear do sinal aclistico no ouvido intemo . 

Se mantivermos constante a frequencia de urn som puro f1 , e 

colocarmos uma frequencia f2 em urn Iento glissando ascendente e 

descendente entre o unissono com f1 e sua oitava, 2f1, com uma intensidade 

de som alta para ambos, ouviremos alem de f1 e f2, urn ou mais sons de altura 

grave, tambem em glissando ascendente e descendente. Em particular, quando 

f2 esta em ascendencia, se distanciando de f1, ouviremos urn som de altura 

crescenta comegando de uma regiao muito mais grave. Quando f2 esta em 

descendencia, da oitava 2f1 para f1 , ouviremos novamente urn som grave de 

altura ascendente, e, se prestarmos ainda mais aten9Bo, podemos ouvir mais 

de urn som grave ocorrendo simultaneamente. Estes sons, que nao existem na 
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Estes resultados podem ser verificados atraves de meios eletro-

acusticos, ou tambem com duas flautas tocando simultaneamente no registro 

agudo: enquanto urn flautists permanece na mesma nota, o outro toea a mesma 

nota escrita levemente desafinada, mais alta ou mais baixa. Os batimentos, a 

rugosidade, a discrimina9So de freqOencias, podem ser explorados desta 

maneira razoavelmente bern. lmportante notar que tanto o limite de 

discrimina9So de freqOencias como a banda critica variam grandemente em 

rela9So as regioes de altura sonora, ou registros. 

Urn fato interessante no processo de diferencia9So dos sons: podemos 

detectar minimas diferen~s de altura quando ouvimos urn unico som puro. 

Tecnicamente dizemos que o valor de resolur;t!io de freqaencias e baixo. Mas a 
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ordem, ja que ele e provocado por fatores mecanicos e elasticos do ouvido 

intemo, e nao por fatores do sistema nervoso que envolvem o processamento 

neural, como veremos adiante. 

A freqOemcia do padrao de vibrayao resultante de f1 e f2 e: f = f1 + f:..f/2; 

enquanto a freqOencia do batimento resultante e: Fb = f2 - f1 = 11f. Quanta 

mais pr6ximos estiverem f1 e f2, mais lentos os batimentos, ate que 

desapareyam completamente no unfssono. Se aumentarmos lentamente o 11f, a 

partir do unfssono, continuaremos a ouvir somente urn unico som, mas de uma 

altura discretamente mais alta (f = f1 + M/2); a amplitude deste som tera urn 

batimento de freqoencia M. Quanta mais f2 se afasta de f1 , mais os batimentos 

se aceleram, ate que atinjam em tomo de 1 0 Hz, quando ainda sao percebidos 

claramente. Quando a diferenya de freqOencia l1f supera os 15 Hz, a sensayao 

dos batimentos desaparece e da Iugar a uma sensayao de "rugosidade", de 

"aspereza", ate que o M supere o limite da discriminar;ao de freqOencias, a 

partir do qual diferenciamos dois sons distintos, de alturas correspondentes a f1 

e f2. Contudo, em tomo deste limite de discriminayao de frequencies a 

sensayao de rugosidade ainda permanece, especialmente na regiao dos sons 

graves, e somente quando a diferenya de freqOencia fica ainda maier, 

ultrapassando a chamada banda critica, e que a sensayao de rugosidade e 

aspereza desaparecem, e ambos os sons tomam-se "agradaveis", "suaves". Na 

realidade, a transiyao da rugosidade a suavidade e gradual e a banda crftica 

representa somente a freqOencia aproximada desta transiyao. 
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f2 = f1 + M; com M de pequenos valores), com M positivo, ou seja, f2 

levemente mais agudo que f1, o padrao de vibra980 do timpano sera dado pel a 

soma dos padrcSes vibrat6rios de cada som. A onda resultante sera uma 

oscilac;8o de periodo e frequencia intermediaries entre f1 e f2, e com uma lenta 

amplitude modulada. Esta modulac;8o de amplitude, ou envelope de amplitude, 

chamada de batimento, ocorre pela diferen9a de frequ€mcia entre f1 e f2, e os 

consequentes e peri6dicos refor90s e anula9(>es vibrat6rios entre eles . 

Urn fato muito importante e que apesar do timpano registrar somente a 

soma, a resultante vibrat6ria do acorde f1 + f2, ou seja uma vibrac;ao complexa 

de amplitude variavel, no ouvido intemo, mais especificamente no fluido 

coclear, este padrao vibrat6rio e decomposto em duas ondas, uma para cada 

componente original! Se a diferen9a de frequencia M entre os dois 

componentes e grande o suficiente, as regioes de ressonancia da membrana 

basilar estarao suficientemente separadas, e entao ouviremos dois sons 

distintos e de amplitude constante. Esta propriedade da c6ciea de discernir e 

separar uma vibrac;ao complexa em seus componentes de sons puros originais, 

e denominada de discriminac;ao de frequencia. 

Se ao contrario, como ja vimos, a diferen9a de frequencia M for menor 

que urn certo valor, as regicSes de ressonancia da membrana basilar se 

sobrepcSem, e ouvimos um som de frequencia intermediaria entre f1 e f2, com 

uma amplitude modulada, a qual normalmente chamamos de batimento 

sonoro. Neste nosso caso especifico, o denominamos de batimento de primeira 
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1) o quantum neural da percepyao de alturas, definido como o limite do 

acrescimo de freqOencia abaixo do qual nunca e percebida uma mudanya de 

altura; 

2) um acrescimo de freqOencia acima do qual e sempre detectada uma 

mudanya na altura, e cujo valor e aproximadamente duas vezes o do quantum 

neural. As altera¢es de freqOencia entre estes dois limites sao eventualmente 

detectadas, com uma probabilidade que varia linearmente de 0 ate 1. 

lmportante notar que a sensibilidade na percepyao de alturas para altera¢es 

de freqOencia, chamada capacidade de resoluqao de frequencia, depende de 

outros fatores alem da freqOencia: da intensidade do som; da durayao do som 

em questao; da rapidez da mudanya de freqOencia. Varia tambem de pessoa a 

pessoa; e uma funyao do treinamento musical; e tambem depende 

consideravelmente do metodo de medi98o empregado 129
. 

I. B. Superposiyao de dois sons 130 

Quando dois sons puros senoidais de mesma freqoencia atingem o 

tfmpano, ouvimos somente um som de altura determinada, correspondente a 

freqOencia dos sons componentes, e intensidade decorrente da amplitude e da 

diferenya de fase destes mesmos componentes. Quando consideramos dois 

sons de mesma amplitude mas com pequenas diferenyas de freqOencia (f1 ; e 



83 

CAPiTULO/ 

A CORRELAt;AO ENTRE 0 SINAL FiSICO e a PERCEPt;AO 

SONORA 

De 1955 em diante a no9<1io tradicional dos fundamentos ac:Usticos da 

musica foi sendo questionada e ampliada. Mostrou-se como sao erroneas as 

equivalencias simples entre altura e freqOencia vibrat6ria; entre intensidade e 

amplitude, e lentamente o conceito de ac{Jstica musical foi sendo substituido 

pelo de psicoacustica, ja que este inclui as investigacaes relativas a percep9<1io 

auditiva dos estimulos elementares. 0 termo musica experimental estaria 

reservado a pesquisa da percep9<1io dos estimulos especificamente musicais 128 

I.A. Sensibilidade auditiva para as alturas musicais 

Ao considerarmos os limites da percep9<1io sonora de dois sons puros, de 

mesma intensidade, apresentados um ap6s o outro, encontramos dois limites 

crfticos de valores: 
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lembrar que consideramos nociva a utilizact§o acritica do metoda cientifico e do 

poder tecnol6gico, caracteristicas de uma postura excessivamente funcionalista 

e/ou reducionista, que geralmente nao considera as ci€mcias humanas e 

sociais. Citando Robert Kurz: 

Para desvendar o carater irracional da moderna racionalidade 

economica e cientifica, os te6ricos da sociedade teriam, e claro, de 

superar seu "analfabetismo" cientifico, e os cientistas, seu 

"ana/fabetismo" socia/ 128
. 
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Tambem outro importante fil6sofo contemporaneo, Jurgen Habermas, 

afirma a necessidade de que se determine hoje de modo novo o nexo entre a 

filosofia e a ciencia. A filosofia 

nao pode mais garantir seu staus no sistema das ciencias 

seguindo o caminho de uma assimilaqao a ciencias particulares, tida 

como exemp/ares, ou a rota de exc/usividade, do distanciamento em 

relaq§o as ciencias. [. . .] Ela nao pode pretender um acesso 

privilegiado a verdade, nem um metodo proprio ou um campo de 

objetos proprios, nem mesmo um estilo proprio de intuiq§o. Somente 

entao podera ela entrar numa divisao de trabalho nao exclusiva e 

rendero me/horde si pr6pria [ ... ] 126
. 

De urn modo analogo, essa parte de nosso estudo ira sugerir como uma 

interac;:So com os conhecimentos da psicologia do tempo, da neuro-psicologia 

da musica e da psico-aclistica, podem enriquecer a pratica da composic;:So 

musical, tanto a que se utiliza de instrumentos tradicionais, como principalmente 

a que trabalha com recursos computacionais e eletro-aclisticos. Da mesma 

forma, veremos como o cruzamento das informa<;Oes provenientes deste 

conhecimento cientffico com as teorias esteticas apresentadas na primeira parte 

de nossa tese, refor!fSra algumas dentre aquelas teorias, enquanto outras 

poderao ser questionadas de modo fundamental, ou ate serem refutadas, por 

nao correspoderem aos dados verificados pela experiencia. Devemos ainda 
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a linguagem da musica. Os instrumentos eletronicos dissociam o 

sistema de geraqao sonora de seus meios de controle, chamados de 

interfaces, ou seja, os gestos de um controlador nao guardam 

necessariamente uma relaqao direta e identificave/ com o tipo de som 

gerado, como acontece com os instrumentos tradicionais124 
. 

De urn modo geral, a filosofia e a arte guardam algumas mesmas 

afinidades e distancias do procedimento cientffico. A Psicologia, em seus 

prim6rdios, foi uma das primeiras disciplinas a se posicionar na conjunyao 

entre a filosofia e a ciemcia, antes de afirmar seu proprio metoda experimental. 

Piaget pede ilustrar essa posiyao, quando escreve em Sabedoria e 

1/usoes da Fi/osofia como ele, inicialmente urn antigo-futuro-fi/6sofo, acabou 

orientando-se para a psicologia cientffica. Argumenta como quase todos os 

grandes fil6sofos da hist6ria estavam estreitamente ligados a disciplinas 

cientfficas: Platao com as matematicas; Arist6teles com a 16gica e a biologia; 

Descartes com a algebra e a geometria analftica; Leibniz com o calculo 

infinitesimal; Locke e Hume com suas antecipac;Qes da psicologia; Kant com a 

ciemcia newtoniana; Hegel e o marxismo com com a hist6ria e a sociologia; e 

Husserl com a logfstica de Frege. Ou seja, para os maiores criadores da 

filosofia na sua hist6ria, nao havia pois oposir;ao entre as ci~ncias e a filosofia, 

ou porque eles tenham sido igualmente criadores no dominio das pr6prias 

ci~ncias, [. . .] ou porque tenham aceitado uma ci~ncia como constituida. 125 
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PARTE DOIS 

Os Fundamentos (Neuro) Psicol6gicos do Tempo e do Som 

/NTRODUCAO 

Discutiremos agora as delicadas relag6es existentes entre o 

conhecimento cientifico atual e a produyao musical contemporanea, tanto do 

ponto de vista da composiyao como da critica estetica. As interac;:Oes entre a 

arte e ciencia, entre a filosofia e ciencia, vern se modificando nos ultimos 

seculos, desde que OS resultados dos procedimentos cientffiCOS vern trazendo a 

tona importantes conhecimentos nas mais diversas areas, como tambem 

ampliando a infra-estrutura tecnol6gica da manipulayao artistica, com o advento 

de instrumentos eletro-eletronicos, dos computadores e da informatica, 

transformando radicalmente o fazer artistico pelas via de seus meios de 

produyao. 

Ao modificar e ampliar radicalmente o papal do instrumento 

musical, a musica eletroacustica vem transformando de modo direto 
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dizer que o presente e aquele que e contemporaneo a nossa atividade. Mas 

existe tambem o presente da atividade perceptiva, que ocorre somente 

enquanto dura a organizagao percebida como uma unidade. Nosso presente 

perceptive! e um tique-taque do rel6gio, um ritmo temario de uma valsa, uma 

ideia que aparece em nossa mente, o canto de urn passaro, e assim per diante. 

Nesse instante, todo resto ja e passado ou ainda pertence ao futuro. 

Ha ordem neste presente, hS intervalos entre seus elementos 

constituintes, mas M tambem uma forma de simultaneidade resultante da 

unidade de nosso ate de percepgao. Desta forma, o presente percebido nao e o 

paradoxa que a analise 16gica havia criado, quando dividiu 0 tempo em atomos 

e reduziu o presente a uma simples passagem de tempo sem nenhuma 

realidade psicol6gica. Ate para a percepgao desta passagem de tempo n6s 

necessitamos de urn ate de apreensao, e este ate tern uma duragao apreciavel. 

Outre fate importante e que a memoria, ou a persistemcia des elementos 

que acabaram de ser percebidos, nao e retida no mesmo encadeamento em 

que os estimulos aconteceram. Per exemplo, se Iemos uma serie de dez letras 

a nossos sujeitos, eles somente irao lembrar de umas seis ou sete, mas estas 

letras lembradas nao serao as ultimas seis ou sete lidas. No memento em que 

acabamos de ler a serie, o presente des sujeitos consiste em dois ou tres 

grupos de duas ou tres letras de varias posig5es na serie. A conclusao deste e 

de outros dados experimentais e que a duragao do presente perceptive!, assim 

como a riqueza de seu conteudo, depende das possibilidades de organizagao 
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dos elementos sucessivos dentro de uma unidade, e este processo e 

primariamente determinado pela dire~o de nossa aten~o 

III.E.3.1 Dimens5es do presente perceptive! 

0 foco de nossa aten~o varia principalmente com tres elementos: 

a) os intervalos temporais entre os estimulos; 

b) o numero de estimulos; 

c) a organiza~o destes estimulos. 

Todos estes fatores alteram nossa percep~o do presente. Vamos 

focalizil-los mais detalhadamente: 

a) 0 intervale entre os estimulos: 

Vejamos urn exemplo onde ha somente dois estimulos envolvidos: se o 

intervale entre eles for muito Iongo, o primeiro ja sera passado quando o 

segundo estiver presente. lsso seria verdadeiro se no nosso rel6gio o taque se 

seguisse muitos segundos depois do tique. Mas qual e realmente a dura~o 

deste limite? Ele foi determinado experimentalmente da seguinte maneira: uma 

sucessao de sons formando uma estrutura rftimica foi desacelerado ate que o 

primeiro som da estrutura desaparecesse e nao hovesse mais que a percep~o 

de sons sucessivos e independentes. 0 ritmo desaparece quando o intervale 

entre os dois sons esta em tomo ou excede dois segundos. Este valor 

represents urn limite para qualquer organiza~o sucessiva de dois estimulos. 
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Dentro deste limite h8 urn intervale otimizado de sucessao, que alguns autores 

estimam entre 0,3 e 0,5 segundos. Quando Iemos em voz alta, pronunciamos 

entre tres a seis sons por segundo, o que corresponde a urn intervale que varia 

entre 0,15 a 0,35 segundos. Na musica, a dura9§o das notas que compoem a 

organiza9§o de urn tema mel6dico varia de acordo com o compositor e a pega, 

mas, de urn modo geral, esta dura9§o esta entre 0,15 e 0,90 segundos. 

b) 0 numero de estimulos: 

Quando ouvimos tres ou quatro sons sucessivos, como os sinais de urn 

rel6gio de igreja tocando 3:00 ou 4:00 horas, identificamos imediatamente a 

hora sem termos que contar os sons. Da mesma maneira podemos reproduzir 

imediatamente uma serie de estimulos, sem ter que conta-los. A percep9§o do 

todo permite sua interpreta9§o imediata como urn simbolo. Uma crianga que 

ainda nao aprendeu a contar pode reproduzir uma serie de cinco ou seis sinais 

sem erros. Mas se sao doze as badaladas do rel6gio temos que conta-las, pois 

quando as ultimas soam as primeiras ja nao pertencem ao nosso presente 

perceptive. Assim, quantos sons podemos perceber em uma unidade de tempo 

perceptive? Para responder esta questao utilizaremos primeiramente sons 

identicos. E sublinhamos tambem que nao podemos considera-la 

independentemente do intervale entre os sons, ou seja, de sua velocidade de 

sucessao. 0 tamanho da serie que podemos apreender diminue 

proporcionalmente ao crescimento dos intervalos, e a organiza9§o dos 
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elementos toma-se progressivamente mais diffcil. Os experimentos, verificados 

pela reproduyao imediata atraves de toques manuais demonstraram 159 

intervaloentresons(seg): 0.17 0.37 0.63 1.2 1.8 

numero de sons apreendidos: 5. 7 5.7 5.4 4.0 3.3 

Estes dados confirmam que os intervalos mais favoraveis para a 

percepyao variam entre 0.15 e 0.70 segundos. Tambem mostram que a 

unidade perceptiva depende mais do numero de elementos que da duracao 

total das series, ja que a duracao do presente perceptive! variou mais que o 

numero de elementos percebidos. Este fato mostra claramente que o presente 

nao se limita a uma dimensao temporal que e independente de seus conteudos. 

Este numero de cinco a seis elementos que fixa o limite de nossa capacidade 

de percepcao da sucessao tambem e encontrado quando apreendemos outros 

tipos de estfmulos, como os motores ou visuais. Por exemplo, o antigo c6digo 

Morse nao possuia sinais com mais de cinco elementos sonoros, e o alfabeto 

Braille somente utiliza combinayaes de urn a seis pontos. 

Interessante notar que esse campo de percepcao parece corresponder a 

uma capacidade biol6gica geral, que e, nesta forma basica, relativamente 

independente do nfvel de inteligencia. Crianyas de quatro a seis anos que ainda 

nao sabem contar tern urn campo perceptive comparavel ao dos adultos. 

Resultados experimentais demonstram que muitos passaros tern estas mesmas 

caracterfsticas de extensao perceptiva. 
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c) Organizactao dos estfmulos: 

E urn fato conhecido que urn numero maior de elementos pode ser 

percebido no espa90 se eles formarem uma configuractao espacial ou uma 

unidade de significancia. 0 mesmo e verdadeiro para o tempo. Por exemplo, se 

sons identicos sao agrupados em conjuntos de dois, tres, quatro, ou cinco, 

podemos perceber quatro ou cinco grupos destes conjuntos sem conta-los. lsso 

quer dizer que nos casos mais favoraveis, poderemos perceber urn total de 

vinte a vinte e cinco sons. Este resultado somente e obtido se a velocidade de 

sucessao facilitar o agrupamento; neste caso houve urn intervale de 0.18 

segundos entre os sons e 0.36 segundos entre os grupos, num maximo de 5 

segundos por serie. 

Se em outro caso cada elemento possufsse urn significado diferente, isso 

ja seria suficiente para permitir urn pequeno aumento em nosso campo 

perceptive. Podemos perceber sete a oito letras ou figuras se estas nao formam 

palavras ou numeros conhecidos. Mas, se a organizactao destes elementos 

tambem possuir uma unidade de sentido para o todo da serie, a apreensao sera 

definitivamente melhorada. Por exemplo, se estas letras formarem uma 

senten92, urn adulto deveria ser capaz de apreender e repetir sem erro uma 

senten92 que tenha entre vinte e vinte e cinco silabas. 

Como nossa percepctao de sucessao depende das possibilidades de 

organizactao, tudo que facilita esta organizactao - atitude do sujeito, 

agrupamento por proximidade, estrutura, significado - aumenta a riqueza 
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daquilo que constitui o nosso presente. Como ja vimos, este presente e 

duplamente limitado, tanto pelo intervale entre os elementos como pelo numero 

de elementos. Em vista destes fatores, o presente e limitado, para todas as 

funyees praticas, a uma duragao em tomo de 5 segundos. Este e o tempo 

necessaria para a pronuncia de uma sentenc;a com vinte a vinte e cinco sflabas. 

Em casos especiais, e posslvel obtermos um presente mais extenso, mas na 

maioria dos casos ele dura em torno de dois ou tres segundos. 

0 presente psicol6gico muitas vezes e comparado com a flutuagao da 

atengao. Estas flutuayees na eficiencia da atividade sao frequentemente 

observadas, e o sao especialmente no caso da percepgao. Estas flutuayees ou 

altem~ncias na eficiencia de percepgao tem um perlodo que varia entre cinco a 

dez segundos. Elas duram aproximadamente o mesmo que o presente 

perceptive!, quando nas condi¢es mais favoraveis. A periodicidade destas 

flutuayees na atengao dependem muito das caracterlsticas do individuo, de sua 

atitude, e das condiyees de percepgao. A duragao do presente perceptive! 

tambem e influenciada pelos mesmos fatores. Se pudessemos encontrar um 

processo fisiol6gico comum tanto para as flutuayees da percepgao como para o 

presente psicol6gico, poderiamos postular a existencia de ciclos de atividade 

que facilitariam a organizagao da sucessao. 
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III.F Os Limiares do Tempo 

0 
1 

;; 
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A existencia do presente psicol6gico implica que varies eventos 

sucessivos podem ser apreendidos atraves de uma relativa simultaneidade. Em 

outras palavras, enquanto temos situa96es onde as transforma¢es temporais, 

fisicamente falando, sao continuas, nossa percepyao psicol6gica mostra uma 

integrayao descontinua de elementos sucessivos numa serie de percep96es. 

Toda percepyao consiste em uma informayao que corresponde as qualidades e 

organiza~s de seus estimulos, portanto nao sendo uma mera c6pia da 

realidade fisica. Agora estudaremos as condi¢es segundo as quais a 

percepyao do instantaneo e do simultaneo cessa e comegamos a registrar os 

inicios da percepyao do tempo. 

III.F.1 Do instantaneo ao duravel 

Todas as sensa96es nao duraveis, aquelas onde o estimulo e percebido 

sem parecer ter durayao, sao teoricamente identicas no que diz respeito ao 

tempo. Mas na pratica, quando a durayao ffsica de um estimulo diminui, a 

intensidade aparente da sensayao correspondente tambem sera diminufda. A 

intensidade e proporcional a quantidade de energia recebida pelos sensores da 

percepyao, ou seja, produto da intensidade fisica e da durayao da excitayao. 

Portanto, a diferenga em intensidade nos permite uma diferenciayao entre 

sensa96es que sao perceptivamente instantaneas. 
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Podemos determinar o limite entre a sensac;:ao instantanea e a de 

durac;:ao, de acordo com a durac;:ao do estimulo. Este limite, para urn estimulo 

sonoro de 500 Hz e intensidade media, varia entre 0.01 a 0.05 segundos 160 

sendo relativamente semelhante ao limites do tato. Estes pontos de tempo, ou 

caracteristicas temporais da percepc;:ao, sao dependentes da durac;:ao da 

excitac;:ao cortical, e nao do processo ativador da excitac;:ao (Iento e fotoquimico 

para a visao; rapido e mecanico para a audic;:8o eo tato). Ha muitos exemplos 

experimentais mostrando que em varias atividades psiquicas temos urn limite 

temporal de urn decimo de segundo para a realizac;:ao de certas atividades, 

como, por exemplo, o limite de 10 a 11 vogais pronunciaveis em urn segundo. 

Outro limite comum a todos os sentidos aparece quando o intervalo entre 

estimulos sucessivos atinge 0.05 segundos, ou seja quando os estimulos tern 

uma frequencia de 20 Hz; neste caso todos os sentidos humanos tern uma 

passagem da sensac;:ao de descontinuidade para a sensac;:ao de oscilac;:ao ou 

granulac;:8o: we showed that there must be a physiological clock based on the 

property of the nervous centers to respond rhythmically to excitations, whether 

they are periodic or not. 161 

Recentemente urn pesquisador ingles, Treismann 162 estabeleceu alguns 

valores para este rel6gio fisio16gico, mostrando que eles sao dependentes da 

periodicidade de certas ondas cerebrais. 
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III.F.2 Simultaneidade 

Em que condi¢es n6s percebemos a simultaneidade? Quais sao os 

limiares perceptivos da sucessao? 

E senso comum pensarmos que dois eventos sao simultaneos quando 

acontecem no mesmo memento temporal, porem o homem nunca tern urn 

conhecimento direto do fenomeno fisico, mas somente das sensa¢es 

produzidas por estes fenomenos. A ordem em que ocorrem estes fenomenos 

fisicos nao determinam a ordem de nossas sensa¢es. Um raio vindo de uma 

nuvem e a vibrayao de ar que ele produz acontecem no mesmo instante, mas 

para nossa percepyao o trovao vern bern depois do raio. De urn outro lado, os 

claroes de duas estrelas nos parecem ocorrer ao mesmo tempo, quando muitas 

vezes uma delas pode nem mais existir. 

0 lado biol6gico desta situayao e 0 tempo diferenciado da excitayao 

periferica de cada 6rgao do sentido, e o tempo levado para que cada excitayao 

atinja o cerebro. Ou seja, dois estimulos que atingem o organismo ao mesmo 

tempo nao sao necessariamente percebidos simultaneamente. A intensidade do 

estimulo tambem interfere no periodo de latencia dos receptores sens6rios. Por 

exemplo, se duas pequenas areas de luz, colocadas perto uma da outra, sao 

acesas simultaneamente com nfveis disitintos de intensidade, elas nao serao 

percebidas como simultaneas; a area com luz mais intensa parecera se mover 

em direyao a area menos brilhante. Alem disso, esta confirmado 
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experimentalmente que o estfmulo para o qual estamos predispostos ou mais 

atentos parece acontecer antes que outros simultaneos. Este fate tambem e 

verificado em crian98s e ocorre porque nao podemos fixar nossa aten98o em 

dois estfmulos diferentes no mesmo memento. Contomamos esta limita98o 

atraves de uma altemancia da aten98o, seja ela espontanea ou voluntaria. 

A simultaneidade psico16gica pede ser definida desta maneira: quando 

os eventos pertencem ao mesmo presente mental e nao podem ser ordenados 

no tempo. Ela somente ocorre quando os estfmulos forem integrados ou 

unificados, ou seja, quando os apreendemos juntos, sem termos que dividir 

nossa aten98o. Per exemplo, se dois ou mais estimulos formam uma figura com 

uma unidade de significado, sua simultaneidade nao apresenta nenhum 

problema. E o que tambem ocorre na percep9Bc de urn acorde musical, onde 

duas ou mais notas sao percebidas simultaneamente. Ao contrario, e dificil 

decidir sobre a simultaneidade de urn scm de campainha e outre ocorrido 

dentro da casa, porque normal mente nao ha nenhuma rela98o entre estes sons. 

III.F.2.1 Os limiares da percep98o da sucessao 

Quando os estimulos sao identicos e agem no organismo similarmente, 

seguindo-se em rapida sucessao, eles se fundem devido a persistencia da 

sensa98o, e perceberemos uma sensa98o duravel. Se o intervale entre os 

estfmulos e urn pouco mais Iongo, ainda perceberemos uma estimula98o 

continua, mas de intensidade variavel. Nestas condi¢es, a serie de estfmulos 
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eliciara urn fenomeno de tremulacao para a visao, de batimentos ou granulacao 

para a audicao, e de vibracao para o tato, e perceberemos mais uma 

transformac;ao, uma mudanga, do que uma verdadeira sucessao. 0 intervale 

no qual a percepcao de transformacao substitui a percepcao de continuidade, 

varia de acordo com a natureza dos receptores sensories. 0 ouvido, par 

exemplo, disceme interrup¢es em urn ruido branco em uma frequencia de 

1000 por segundo, ou seja, quando o intervalo e de 1 milisegundo. 0 limiar para 

uma descontinuidade completa e muito mais alto, e sempre depende da 

intensidade dos estimulos, e da qualidade da atencao dos participantes. 

Podemos citar urn valor aproximado para a audicao e para o tato, que e de 10 a 

20 milisegundos. 

III.G A Qualidade da Duracao e a Zona lndiferenciada 

Entre o limite inferior, aqueie quando comegamos a discemir dois 

estimulos distintos, eo limite superior, onde urn estimulo ja e parte do passado 

quando o segundo ocorre, hB uma percepc;ao de sucessao verdadeira e de urn 

intervale crescenta entre os estimulos sucessivos. Na pratica perceptive, 

quando este intervale cresce a sucessao de estimulos elicia percep¢es que 

sao distintas em qualidade. No momento em que os estimulos nao aparecem 

mais como confuses, e sao percebidos como sucessivos e distintos, nos ainda 

nao percebemos verdadeiramente urn intervalo que seria como urn vao entre 

eles. Neste ponte a sensacao parecera ser distinta, mas contigua. Quando o 
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intervale e ligeiramente maior, nos percebemos urn par integrado de estimulos. 

Ou seja, nao percebemos espontaneamente uma lacuna, e sim dois estimulos 

mais ou menos interligados. 0 intervale mesmo nao e percebido, apesar de 

poder ser discemivel se fixarmos nossa atenyao nele. Quando a lacuna entre 

os estimulos atinge em torno de 0,6 segundos temos uma percepyao 

espontimea desse intervalos, embora eles nao sejam indissociaveis de seus 

limites. Quando a lacuna e maior que 1 segundo, 0 intervale torna-se 

dominante, e precisamos de urn esfor~ para considerar os dois estimulos que 

o delimitam como uma unidade que define a durayao do intervale. Finalmente 

quando a lacuna atinge 1,8 a 2 segundos, os estimulos nao mais pertencem ao 

mesmo presente; nao mais percebemos urn intervale de durayao, mas somente 

a distimcia entre urn evento passado e urn presente. 

Resumindo, podemos distinguir tres registros principais de percepyao 164
: 

1) intervalos menores que 0.5 segundos: percebemos os limites mais 

que o proprio intervale. 

2) intervalos entre 0.5 a 1 segundos: os limites e o intervale formam 

uma unidade. 

3) lntervalos acima de 1 segundo: a percepyao do intervale torna-se 

predominante. (Ibid, p. 118). 

Esta mesma analise se aplica as durayees de urn som continuo. 0 

come~ e o fim de urn som corresponderiam aos limites de urn tempo vazio, ou 

intervale. Em tempos muito curtos, percebemos, aparentemente, nao haver 

durayao entre o come~ e o fim do som; em durayees medias, o com~ e o fim 
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nao serao dissociados da duragao; e para tempos longos, prevalece a 

percepgao da duragao sobre a sensagao do comeyo e fim deste som. 

A importancia destas distini(Oes qualitativas se deve ao fato que ha leis 

de percepgao distintas para cada uma destas tres categorias de tempo. 

Sabemos desde o final do seculo passado que quando ouvimos intervalos 

curtos, por exemplo, tendendo para 0,3 segundos, nossa percepgao sempre os 

superestimam, avaliando-os como se fossem maiores do que realmente sao. Ao 

contrario, quando estes intervalos tendem para 1 ,4 segundos, eles sao 

subestimados pela nossa percepgao, que os avalia como menores do que 

realmente sao. Este fato levou os pesquisadores ao conceito de zona 

indiferenciada, que corresponde a faixa de percepgao de durai(Oes para as 

quais nao cometemos erros sistematicos. Muitos autores determinaram a faixa 

da zona indiferenciada atraves de pesquisas empiricas, e o valor encontrado 

pelas experimentos mais precisos foi entre 0,59 e 0,62 segundos 16s Os 

resultados sao os mesmos tanto para a percepgao de intervalos como de sons 

continuos. 

Estes valores podem variar, contudo, de acordo com as condii(Oes nas 

quais a percepgao acontece. 0 fator mais importante que tende a modiftcar os 

valores e o desenvolvimento de uma tendencia central, relacionada com as 

dimensoes das durai(Oes percebidas num caso especifico. Sabemos que 

mesmo em nossas vivencias cotidianas formamos impressoes absolutes que 

correspondem a tendencia central para os estimulos em questao. Por exemplo, 

dizemos que uma cadeira e leve ou pesada de acordo com urn peso media das 



133 

cadeiras de nossa experiencia pessoal. Atraves de uma lei perceptiva, que nao 

deixa de ser uma lei economica, nos espontaneamente esperamos que urn 

estimulo esteja em tomo de urn valor media, e tendemos a minimizar pequenas 

diferenc.;:as - lei de assimilat;ao - ou superestima-las se forem relativamente 

grandes - lei do contraste. 0 resultado e tal que ao julgarmos o valor de uma 

serie de estimulos, nos iremos superestimar aqueles que estiverem abaixo da 

media, e subestimar aqueles acimas da media. 

Outros fatores tambem influenciam na variabilidade dos julgamentos de 

durat;;ao, e consequentemente na localizat;;ao da zona indiferenciada, como a 

qualidade de atent;;ao dos sujeitos. Por exemplo, se sao instruidos a fixar sua 

atent;;ao em alguma aspecto particular dos estimulos: seus limites, a durat;;ao do 

intervalos entre dois sons, etc. Outre fator de variabilidade, agora exterior, e a 

ordem de apresentat;;ao dos estimulosl, seja ela em ordem crescenta de 

durat;;ao, decrescente ou aleatoria. Ao considerarmos todos estes fatores de 

variabilidade, ainda chegamos a urn valor medic de 0, 70 segundos para a zona 

indiferenciada, o que pode ser explicado pelo fato que estes 0,70 segundos 

correspondem a tendencia central para as durayaes habitualmente percebidas, 

as quais variam de 0,1 a 1,8 segundos para urn unico intervale. 

Este fato sugere que a zona em tomo de 0,70 segundos corresponde a 

urn processo fisiologico especifico, ja que e encontrada em conexao com uma 

gama de fenomenos muito diferenciados entre si. Este e aproximadamente o 

tempo necessaria para a percepgao de urn numero complexo de 5 ou 6 digitos, 

ou para a associagao de duas palavras. E tambem o tempo de nossas 
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passadas quando caminhamos relativamente rapido, e o tempo de urn 

batimento cardlaco. Tambem e o tempo de uma constancia pslquica que 

corresponde a durayao de urn processo complete de percepyao. Ha pesquisas 

sobre o perlodo refratario psicol6gico, as quais demonstram que o intervale 

temporal entre dois sinais deve ser pelo menos de 0,5 segundos para que as 

respostas para cada sinal sejam igualmente rapidas. Se o segundo sinal 

ocorrer antes deste valor, sua resposta sera atrasada. Urn exemplo: quando 

sujeitos sao requisitados a reproduzir urn estlmulo sonora atraves do apertar de 

urn botao, eles come9(im a reagir 0,7 segundos depois que o som cessa. (lsso 

nao ocorrera se requisitamos que a resposta seja dada tao logo o som seja 

percebido, ja que neste caso registrarlamos uma resposta motora automatics, 

realizada no limite da percep«;ao, e nao a durayao de todo o processo 

perceptive). Ou seja, todas estas pesquisas demonstram que o tempo 

necessaria para uma identificayao perceptiva gira em torno de 0, 7 segundos. 

Outre fato psico-fisiol6gico que acontece dentro da ordem deste tempo e a 

reayao de desaparecimento do ritmo cerebral alfa ap6s o inlcio de uma 

sensayao: em torno de 0,1 a 0,9 segundos. 

Todos estes fenomenos provavelmente correspondem a urn ritmo 

otimizado, dentro do sistema nervoso, para as associa¢es sucessivas. 0 

andar, o batimento cardlaco, os movimentos executados em urn tempo 

espontaneo, e as percepyaes, todos se sucedem em intervalos aproximados de 

0,7 segundos. 166 
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III.H A Duragao Percebida e as Mudan~s Fisicas 

Agora focalizaremos em detalhes as relac;Oes entre as durayees 

percebidas e as durac;Oes dos sinais fisico que os geraram. 

III.H.1 A Percepgao do Tempo Vazio 

Ja mostramos como n6s nao percebemos uma duragao simples, mas a 

duragao de uma organizagao de estimulos. Veremos agora como nossa 

percepgao de duragao de urn intervale, denominada de tempo vazio, depende 

da natureza dos limites deste intervale, os quais nao podem ser dissociados 

dele proprio. A relagao entre o intervale e seus limites nao e simples. Algumas 

vezes os limites sao incorporados na duragao, atraves da assimilar,;ao, e outras 

vezes, por meio da agao do contraste, o intervale parece estar isolado de seus 

limites. Estudaremos os seguintes cases: 

a) A duragao dos sons 

Quando a duragao dos estfmulos sonoros que delimitam urn intervale 

cresce, percebemos a duragao deste intervale como maier do que realmente e. 

Se o primeiro som que delimita o intervale e Iongo, e segundo curto, o intervale 

parecera ser maier; se o segundo for mais Iongo, o intervale parecera menor. 
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b) lntensidade dos estfmulos 

Se as dura¢es forem pequenas, quanta mais intense o estimulo do 

primeiro som, menor o intervale parecera ser, ja que a duragao da percepgao 

deste som, que e maier quanta mais intense o estfmulo, parece "invadir" o 

intervale. lsto e melhor percebido se uma serie de estfmulos com intervalos 

identicos for utilizada, em vez de somente dois sons. Este fenomeno e 

inversamente proporcional a durayao do intervale, ja que quanta maier for este, 

a duragao do processo sensoria fica relativamente menor e negligenciavel. Se o 

segundo som do intervale for mais intense, acontece o contrario: o intervale 

parecera mais Iongo do que e, como que incorporando a duragao do processo 

final. lsso e valido somente para pequenas dura¢es. 

c) Altura dos sons 

lntervalos delimitados por sons agudos parecem ter duragao maier do 

que aqueles delimitados por sons mais graves. A variagao de altura utilizada 

para esta determinagao foi de 124 a 1 024 Hz. Quante maier a diferenga de 

altura entre os sons que limitam o intervale, maier a duragao deste parecera. 

Este efeito sera diminufdo, contudo, se os intervalos forem consonantes. 

Provavelmente isso ocorre pela maier facilidade de organizagao perceptiva dos 

sons limitantes quanta mais consonantes forem, o que faz o intervale parecer 

menor. 
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d) A posigao do intervale 

Urn intervale pode ter muitas posic;:Oes diferentes no contexto de uma 

percepgao. Em uma sucessao de 3 sons A - 8 - C, se o intervale 8 - C for mais 

curto que A - 8, ele parecera ainda mais curto do que e, pois C chegara mais 

cedo em relagao a nossa expectativa, baseada na duragao A - B. Ao contrario, 

se 8 - C for maior, este intervale sera superestimado, parecera maior do que 

realmente e. Estas percep¢es somente ocorrem desta forma se os sons forem 

percebidos como urn grupo, uma unidade de percepgao. Se A for considerado 

independentemente de 8 - C, este fenomeno nao mais ocorre. Outro fato: urn 

som que se segue a urn intervale vazio parece ser mais Iongo do que realmente 

e. Este efeito e ainda maior se o intervale for delimitado antes e depois por dois 

estfmulos. 
167 

III.H.2 A Percepgao do Tempo Cheio 

a) lntervalos divididos 

Entre o caso da duragao cheia e vazia, h8 urn caso intermediario: 

quando o intervale entre dois limites e preenchido por estfmulos descontinuos, 

analogamente a pontos no espa9Q. Sabemos que urn intervale dividido parece 

maior que urn intervale vazio de mesma duragao: a chamada ilusao de Oppel. 

Este efeito diminui quando a duragao do intervale aumenta, e o mesmo numero 

de sons interpolados permanece. Ou seja, urn intervale com mais divisoes 

parece ser maior que outro, de mesma duragao, com menos divisoes. Entre 
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dois intervalos divididos, parecera mais Iongo o intervale com divisoes 

constantes, do que o irregularmente dividido. 

b) A intensidade do estfmulo 

Urn som mais intense parece durar mais que um menos intense. Esta lei, 

que governa as excitac;Oes muito curtas, tambem e aplicavel as durac;Oes. 0 

efeito decresce, contudo, quando a duragao aumenta. 

c) A altura dos sons 

Sons mais agudos parecem durar mais que os sons mais graves. Esta 

pesquisa comparou sons variando de 128 a 1024Hz, e outra, sons de 1000 a 

3000Hz. 

III.H.3 Duragao das mudanyas continuas 

Em todos os cases discutidos ate aqui, nos estudamos as durac;:oes de 

estimulos que permanecem idemticos, e intervalos delimitados por dois 

estfmulos de mesma natureza. Consideraremos agora a percepgao das 

durac;Oes de uma transformagao, com relagao ao efeito da velocidade da 

mudanya. A duragao aparente de um som de intensidade crescenta se torna 

mais breve, de uma maneira inversamente proporcional a velocidade deste 

crescendo. Em dois intervalos delimitados por sons de altura crescenta, quanta 

menor a diferenya de altura, mais curta a duragao aparente do intervale. 
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III.H.4 lnfluencia da Atitude 

E essencial que reconhe9flmos a importancia da atitude dos sujeitos na 

percep.;:ao do tempo. Nessa percep.;:ao e fun.;:ao da natureza do estfmulo, mas 

tambem de nossa condi9So e situa.;:ao pessoal no memento quando o 

percebemos. Estas condiyaes, nossa atitude, dependem de nossa experiencia 

previa, do contexte da percep.;:ao e de nossa personalidade. Possivelmente a 

atitude interfere mais nas percepyaes temporais que nas espaciais. 

Pesquisadores ja comprovaram que quanto maier a aten.;:ao que dames a um 

intervale, mais duravel ele parece ser. Ou seja, a percep.;:ao da dura.;:ao e uma 

fun.;:ao de nossa atitude, e dentro dela o elemento mais importante parece ser a 

aten.;:ao que prestamos a percep.;:ao do tempo: maier esta aten.;:ao, maier 

parecera a dura.;:ao aparente do intervale. 
168 

III.J 0 Horizonte Temporal 169 

Nos vivemos no presente, e nosso comportamento e uma fun.;:ao de tude 

que o determine aqui e agora. Mas este presente sempre se refere as nossas 

experiencias passadas ou as que ainda estao para acontecer. Assim o presente 

tern muitas dimensoes: o presente das coisas passadas, o presente das coisas 

presentes e o presente das coisas futuras. Todas nossas ay5es dependem, 

algumas vezes explicitamente e sempre implicitamente, destas varias 

dimensoes do presente. Em outras palavras, nossas ayaes se inserem em uma 
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perspectiva temporal, dependente da qualidade de nosso horizonte temporal no 

memento em que elas ocorrem. 

Em uma escala evolutiva da formayao da inteligencia, notamos que os 

animais tern urn horizonte temporal. Vivem num mundo de percepc;Oes, e nada 

e mais presente que uma percepyao. Mas cads percepyao e urn sinal que nos 

refere a algo adquirido no passado, e e por isso que eles podem antecipar 

comportamentos: procurar comida, fugir do perigo, etc. Porem, os animais nao 

se referem explicitamente ao passado em seus comportamentos, nem parecem 

ter urn prop6sito: seu horizonte temporal e puramente implicito. Algumas vezes 

os homens tambem agem desta forma, mas ele e capaz tambem de fazer uso 

consciente de todas as dimensoes temporais. Podemos recontar uma est6ria e 

podemos organizar nossa atividade em projetos que sao nossas 

representa¢es do futuro. Estas est6rias e projetos diferenciam-se da pura 

imaginayao no sentido que elas sempre contem uma referencia temporal as 

transforma¢es previas ou subsequentes, e, portanto, as localizam em relayao 

a experiencia presente. Quando n6s representamos 0 passado ou 0 futuro, nao 

temos nenhuma esquema abstrato do tempo em nossa mente, mas uma serie 

de eventos que sao ordenados de acordo com seus pianos de sucessao. Desta 

maneira chegamos a formayao de perspectivas temporais, localizando os 

eventos em relayao uns aos outros, de uma forma semelhante as perspectivas 

espaciais. 

Precisamos agora diferenciar dois conceitos, o de horizonte temporal e o 

de noyao do tempo. As crian99s tern urn horizonte temporal e sentimento do 
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tempo, podendo apreciar a duracao antes de conceber uma nocao de tempo. 

Esta portanto, forma-se mais tarde no desenvolvimento, e somente depois que 

adquirimos a nocao do tempo e que podemos fazer representa{:oes da 

sucessao de uma maneira completa. Nos primeiros estagios, o horizonte 

temporal e simplesmente uma manifestagao da memoria, e se desenvolve 

juntamente com ela. 

III.J.1 0 infcio da perspectiva temporal 

Ao nascimento, a crian{:B e capaz somente de rea¢es reflexas difusas, 

o que da ao seu comportamento um carater distraido. Reage imediatamente 

aos estfmulos, e, aos poucos, vai criando suas referencias temporais. Em um 

segundo estagio come{:B a formar perspectivas temporais, quando elabora 

gestos necessaries, em sucessao temporal, para atingir um objetivo. A seguir 

estas sucessoes vao se tomando incrivelmente complexas, pois ja nao e 

somente o objetivo que organiza suas rea¢es, mas tambem a memoria deles. 

Por exemplo, com 12 meses uma crian{:B sai de um quarto e decide ira um 

outro para procurar um brinquedo. lsso implica em uma memoria que age como 

uma promessa de futuro; portanto, inicialmente, o passado e o futuro aparecem 

relatives um ao outro. 

Como Piaget salientou 170
, os primeiros desenvolvimentos da linguagem 

nao criam novas formas de comportamento, mas transpoem para o plano da 

linguagem o que a crian{:B ja e capaz de fazer. Ela come{:B a usar as palavras 
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como antes usava os gestos. "Espere", ou "de novo", talvez as primeiras 

palavras que tem uma referencia temporal para a crian!fa, sao os equivalentes 

ao pequeno par de brac;:os estendidos em dire~o a mae. A linguagem permitira 

uma extensao consideravel das perspectivas temporais. Atraves dela o 

indivfduo pede ter seu passado a disposi~o. como tambem pede conhecer o 

passado da comunidade na qual vive. 0 horizonte temporal de uma crian!fa se 

desenvolve ao mesmo tempo que a unidade de sua personalidade. Esta requer 

que a crian!fa aprenda a inibir as rear;Qes eliciadas pelo seu corpo e pelo 

ambiente, particularmente suas rea¢es emocionais, para ser capaz de 

processar o que havia acontecido antes e o que esta para se seguir. Somente 

quando a crian!fa adquire uma estabilidade emocional ela pode elaborar a¢es 

que vao efetivamente mais distante no passado e no futuro: a emotividade 

tende a nos circunscrever no presente. 

IIJ.J.2 A forma~o do passado 

Em suas primeiras experiencias a crian!fa aprende a reconhecer series 

temporais nas quais um de seus elementos permite a previsao de um outre que 

se seguira. Sao ao mesmo tempo uma manifesta~o do passado e uma 

orienta~o a uma experiencia futura. Portanto, as series temporais nao criam 

por elas mesmas as perspectivas temporais, nas quais ha uma distin~o entre o 

futuro e o passado. Notamos que uma crian!fa ate aproximadamente a idade de 

3 anos fala somente no presente, mesmo quando faz referencia a uma situa~o 
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do passado. Tambem as linguas primitivas, que manifestam a ideia de ayao 

atraves de verbos, nao fazem uma distinyao clara entre os varies tempos. Urn 

verbo pode pode ser usado para designar o passado, o presente ou o futuro. A 

linguagem primitiva expressa a realidade do mundo objetivo e nao uma 

experi€mcia temporal. 

0 tempo nao e um processo real, uma sucessao efetiva que 

eu me limitaria a registrar. Ele nasce de minha rela9fio com as 

coisas. Mesmo nas coisas, o futuro e o passado sao uma especie de 

pr€1-exist~ncia e de sobrevi~ncia etemas; a agua que passara 

amanhii esta agora em sua fonte, a agua que acabou de passar esta 

agora um pouco mais abaixo, no vale. 0 que e passado ou futuro 

para mim e presente no mundo. 171 

Ou seja, o tempo nao nasce somente quando as coisas produzem 

relayees entre si, mas quando tambem se relacionam a urn sujeito da 

experiemcia. Para isto acontecer, os eventos pelos quais passamos precisam se 

converter em memoria: so podemos nos relacionar aquilo que tern existencia, e 

a memoria e a maneira de manter presente o que ja se passou. Porem, nem 

tudo que fez parte de nossas experiemcias passadas se transforma em 

memoria. Ha uma discrepancia consideravel entre a riqueza imediata de uma 

percepyao e o que podemos lembrar dela mesmo alguns segundos depois. 

Esta deficiencia nao e uniforme e nao ha correlayao entre a riqueza do 

conteudo perceptive e a quantidade deste que e transformado em memoria. 
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Precisamos lembrar tambem que s6 retemos aquilo que foi dramatizado pela 

/inguagem. 172 

Temos que ser capazes de nomear as coisas, pessoas, e sentimentos 

para que eles se incorporem a memoria. Esta e uma condigao necessaria mas 

nao suficiente: precisa ser integrada de alguma maneira com as outras 

memorias. Sem a cria<;ao destas rela¢es nao podemos lembra-las. 

Mas nossas memorias nao sao passivas, e nao produzem 

automaticamente rela¢es entre si, como se fossem uma especie de 

sedimenta<;ao ou grava<;ao. Todos os autores concordam que a memoria e uma 

constru<;ao, e a proximidade temporal nao exerce urn fator muito importante 

nesta construc;ao. Nao lembramos as recorda¢es comec;:ando pelas mais 

recentes; as localizamos em rela<;ao a outras, tentando relembra-las na ordem 

em que as vivenciamos. Mas quais sao as deixas que usamos para esta 

reconstrugao? 

Para comec;:ar, todo evento tern uma especie de sinal temporal. Em 

nossa memoria cada a<;ao esta associada com todas as circunstancias que a 

acompanharam. Algumas dentre estas podem nos ajudar a datar os eventos de 

alguma forma. Elas tern uma certa analogia com os elementos basicos de urn 

calendario: a sucessao de manha e tarde, os rituais de comer e dormir, a 

sucessao dos dias da semana, muitos dos quais tern valores proprios 

(domingos, feriados), a sucessao dos meses e esta¢es. Estas situa¢es 

concomitantes, entre outras, nos dao sinais temporais especificos, os quais sao 

tornados por uma maior siginifica<;ao quando fazem parte de urn contexte 

r 
' 
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conceitual. Tambem podemos relaciomi-las aos ritmos de nossas 

transformac;Oes intemas, organicas, ja que eles, como vimos anteriormente 

(Parte I, capftulos III.A e 111.8), sao sincronizados com diferentes fase do dia, 

apesar de nao sermos conscientes destas relac;Oes. 

Estes sinais temporais dao individualidade a nossas memorias, mas nao 

sao suficientes para organiza-las a fim de que se tomem series temporais. Aqui 

e onde a constru(fBo realmente atua, usando todas as maneiras possfveis para 

dar aos eventos uma ordem e uma rela(fBo entre eles. Nos usamos nosso 

conhecimento para ordenar nossas lembranc;as, e na verdade procuramos a 

ordem mais provavel dos eventos. Quando relembramos os eventos do dia 

anterior, seguimos uma ordem cronologica, mas quando se passam muitos 

dias, apresentamos os fatos em uma ordem na qual eles deveriam ter 

acontecido. As associac;Oes mais facilmente reconstitufveis sao aquelas que 

correspondem a uma rela(fBo causal. Este termo deve ser tomado em seu 

sentido mais amplo: incluindo as sucessoes determinadas por uma logica das 

emo¢es. 

Finalmente, nosso horizonte temporal e constitufdo pela organiza~o de 

nossa memoria. Grac;as aos efeitos destas organiza¢es, nosso horizonte 

temporal pode se desenvolver muito alem das dimensoes de nossa propria 

vida, ja que tratamos os eventos de nosso grupo social de uma maneira 

contigua e concomitante com nossa vida particular, fazendo com que eles se 

fundam. Por exemplo, a historia de nossa infancia e aquela de nossas 

primeiras memorias, mas tambem aquela da memoria de nossos pais, e esta 
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parte de nossa perspectiva temporal se desenvolve a partir destes dois 

conjuntos de memorias. 

A importancia da construt;ao logica na constituit;ao de nosso horizonte 

temporal e evidenciada pelo fato do horizonte temporal de pessoas 

mentalmente deficientes, assim como das criancas muito pequenas, ser muito 

limitado. Ambos sao incapazes de organizar suas memorias para que formem 

urn passado, e tambem antecipem urn futuro: eles sao prisioneiros do presente. 

Atraves da analise de algumas patologias, como a sfndrome de 

Korsakov, podemos afirmar que a organizat;ao atraves da qual formamos a 

perspectiva temporal nao e de natureza puramente intelectual. 173 

As transformayees periodicas de nossa vida vegetativa se imprimem 

profundamente em tudo que experienciamos. Nos tomamos consciencia deste 

fato quando espontaneamente relacionamos estes eventos as recorrencias 

peri6dicas de nosso ambiente ou de nossa atividade, mas estas interay5es 

tambem existem em urn nivel biologico mais profunda. 

As constru¢es de nossa memoria nao sao uniformes. A distancia entre 

os eventos do passado nao e regular. Alguns perfodos parecem ser muito mais 

duraveis que outros, embora sabemos pelo calendario que eles tiveram a 

mesma durat;ao. Observamos que a durat;ao relativa depende do numero de 

lembrancas: em retrospectiva, urn perfodo parece mais duravel quanto mais 

ricas sao suas memorias. Assim, do mesmo modo, para quem olha uma grande 

vista de uma montanha, a distancia entre quaisquer dois pianos parece maior 

quanto mais referencias terrestres existirem entre eles. Por este motivo, os 



147 

periodos do pasado mais recente parecem maiores que os ocorridos em urn 

passado distante. Tambem o dia de ontem tern uma durayao aparente muito 

maior que qualquer dia dos anos passados. Ou seja, o carater heterogeneo de 

nossa perspectiva temporal e derivado da natureza e da qualidade de nossas 

experiencias, mas e somente visto atraves de urn intermediario: a quantidade 

de nossas memorias. lsto e valido tambem para as perspectivas temporais de 

periodos historicos, mesmo aqueles que nao vivenciamos: os tres grandes 

seculos de Atenas tern, na perspective temporal de urn Helenista, uma durayao 

aparente muito maior que dez seculos de nossa ldade Media. 

Estes efeitos de perspective temporal sao encontrados igualmente nas 

representa9(>es coletivas: cada ano tern seu ritmo formado pel a passagem das 

estac;:Oes, feriados civis e religiosos, periodo de ferias, etc, e a repetiyao destes 

ritmos da atividade coletiva e que faz os anos parecerem equivalentes em 

durayao, informayao astronomica na qual confiamos, mas da qual nao temos 

uma confirmayao pessoal pela nossa propria experiencia. 

Esta relayao entre as representac;:Oes do tempo individual e do tempo 

coletivo ou historico tiem urn significado profundo. Pesquisas tern mostrado que 

as series cronologicas de nossa memoria individual correspondem aquelas dos 

grupos nos quais estamos inseridos: o tempo da vida profissional, familiar, 

religiosa, civil, ou militar, e diferente e tern origens distintas. Urn exemplo: por 

nao possuirem raizes no local de sua nova habitayao, a memoria de imigrantes, 

suas lembranlj;Bs de inf~mcia, da juventude, nao se integram com este novo 

local, e eles ficam como se nao possuissem urn passado. Ao compararmos 
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suas perspectivas temporais com aquelas dos habitantes originais deste local, 

que Ia tern uma hist6ria pessoal e familiar, observamos que elas sao 

completamente distintas. 

III.J.3 A antecipa9fio do futuro 

Esta antecipa9fio come~ desde os primeiros impulsos de uma crian~. 

Atraves de reayaes circulares, cujo nome tecnico e condicionamento operante, 

uma rela9fio e estabelecida entre o impulso e a a9fio que traz satisfa9fio. Nesta 

lei dos efeitos reside a funda9fio do futuro, ja que a crian~, assim como o 

animal, se torna capaz de organizar seu comportamento atraves de uma 

sucessao: ao observar urn fato ou urn sinal, ele antecipa, atraves de sua 

experiencia passada, o que fara em seguida. Interessante observar que se urn 

intervalo de tempo muito Iongo se interpoe entre urn sinal significativo e sua 

satisfa9£io, nenhuma conexao e estabelecida. Pesquisas em animais mostram 

que este tempo, para ratos gira, em torno de 30 segundos, e para macacos em 

torno de 90 segundos. 

Nos homens, as reayaes postergadas se formam de outra maneira: 

frente a uma estimula9fio presente nos tornamos capazes de formar uma 

representa9fio da meta a ser atingida. Atraves disto, podemos retornar a esta 

meta mais facilmente e ap6s urn periodo maior. 0 horizonte temporal 

prospectivo de uma crian~ pequena nao se extende alem de alguns segundos, 

ate que ela consiga imaginar urn futuro e nao somente vivenciar urn presente. 
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Nossas perspectivas temporais nao sao completamente desenvolvidas ate que, 

atraves de experiencias simb61icas, sejamos capazes de conceber urn futuro, 

que acaba sendo uma cria~o em rela~o a nossa propria hist6ria. 0 futuro e 

formado atraves de nossa atividade, ele nao e o que esta vindo para nos, e sim 

aquila para o que estamos nos dirigindo. Alem disso, nossas perspectivas do 

futuro dependem em grande parte do estado presente de nossas emoc;:Oes: se 

estamos cansados nossos projetos podem parecer inatingiveis. E, de uma 

maneira circular, nossas emoc;:Oes tambem dependem da distimcia entre o 

memento presente e o futuro a ser atingido: quanta mais pr6ximos estamos de 

nossa meta, maier a forga e a velocidade de nossas reac;:Oes. 

Nessa perspectiva do futuro, ao contrario da do passado, depende da 

possibilidade de escaparmos de urn presente, que esta determinado por uma 

situa~o. e de dominarmos o passado. Nao M futuro sem o desejo de 

realizarmos algo, e tambem sem a possibilidade de o realizarmos: pesquisas 

mostram que as criangas que tern melhor desempenho na escola pensam mais 

sabre o futuro e tern perspectivas temporais mais amplas que aqueles que sao 

os ultimos da classe. Outre exemplo: em outra pesquisa membros de tres 

tribes africanas foram submetidos a seguinte pergunta: fazer pianos para 0 

futuro e uma perda de de tempo? 
174 

Eles foram divividos em dois grupos: 

a) muito educados, com nivel universitario; 

b) pouco educados, ate 4 anos de escolaridade. A porcentagem dos que 

responderam sim a questao foi: 



150 

a) 17, 16, 34% 

b) 42, 22, 66% 

Estes dados e analises indicam que que o horizonte temporal de cada 

individuo e resultado de uma verdadeira criayao. Nos construimos nosso 

passado, assim como nosso futuro. 0 homem deve de alguma maneira libertar­

se das continuas transforma¢es que lhe ocorrem durante toda vida, atraves da 

manutenyao do passado, pela memoria, e da conquista do futuro pela 

antecipayao. Este controle sabre o tempo e essencialmente uma conquista 

individual, e depende de tudo que determina a personalidade: idade, ambiente 

social, temperamento, experiencia, educayao. 0 tempo e uma sucessao de 

mudanc;:as, mas cada uma destas - com exceyao da mudanc;:a presente -

somente existe para nos como memoria ou como antecipayao, ou seja, elas sao 

representar,;Oes. 

III.K A avaliayao do tempo 175 

Nos, humanos, ao estarmos somente concentrados em situa¢es 

presentes, nao temos nenhum sensa de durayao. Todos ja passaram a 

experiencia de viver por minutes, ate horas, sem ter a consciencia da durayao 

ou do tempo passando. Depois sabemos que o tempo passou, mas nos 

realmente nao vivenciamos sua passagem. A durayao e experienciada toda vez 

que a situayao presente se refere a outra situayao, passada ou futura. lsso 
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implica que nao estamos satisfeitos com o presente: ao estarmos conscientes 

da durayao estamos tambem conscientes de uma resistemcia. A palavra 

durayao vern do latim durus, que significa duro; em ingles temos endurance, 

que quer dizer resistencia, persistencia, durabilidade. Esta resistencia e 

manifesta na forma de urn estado emocional que corresponde a nossa 

avaliayao do valor do obstaculo. Essa conscientizayao e sempre expressa por 

uma qualidade, e o caso na qual nossa consciencia da durayao e mais evidente 

e aquele em que ocorre uma expectativa. Ha expectativa quando as 

circunstancias impoem urn atraso entre a tomada de consciencia de uma 

necessidade e sua satisfayao. Mas o comportamento expectante nao e induzido 

por nenhum atraso, e uma regulayao ativa da ayao que esta por vir. Quando 

aprendemos a adiar nossas rea¢es, ficamos conscientes do intervale que nos 

separa do evento esperado. 

Outro conceito, de ordem mais pratica, que envolve a durayao de uma 

ayao que deve ser concluida para que urn objetivo, definido por obriga~es 

sociais, seja alcanc;:ado, e denominado nao mais de expectativa, mas de esforr;o 

de continuidade. Neste caso, o tempo e urn obstaculo a ser superado, pois a 

tarefa ja iniciada deve ser desenvolvida para que se complete. A diferenc;:a 

entre o resultado presente da ayao e aquele que ainda deve ser atingido da 

origem a consciencia da durayao. Em uma perspectiva da genetica do 

desenvolvimento, a expectativa, ou comportamento expectante, aparece antes 

que o esforr;o de continuidade, pois este requer uma conformidade com normas 
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sociais (terminar urn trabalho, acabar uma refeit,:ao, etc.) as quais aparecem 

depois da dualidade do desejo e sua satisfat,:ao. 

Assim, a expectativa e o esforc;o de continuidade sao as duas principais 

situa¢es nas quais a consci€mcia da durar,:ao aparece espontaneamente. Em 

ambos os caso sao decorrentes de uma insatisfat,:ao. Portanto, o sentimento 

mais primitive de durar,:ao surge de uma frustrar,:ao de ordem temporal: o 

memento presente nao nos da a satisfar,:ao de nossos desejos, ou nos remete a 

uma esperancta futura ( o fim de uma espera ou a realizar,:ao de uma ar,:ao). Ou 

seja, quando o tempo se toma uma realidade consciente, ele sempre parece 

ser muito prolongado: somente encontramos duraqao no tempo quando o 

achamos muito demorado 176
. Em outras palavras, a consciimcia do tempo se 

instala quando o tempo nos oferece uma resist€mcia. Este fato tern uma 

consequencia muito importante nas estimativas de durat,:ao: ja que a frustrar,:ao 

atrai nossa atenr,:ao para urn intervale temporal, ela tambem induz a uma super 

estimativa de ordem emocional, de sua durar,:ao (avaliamos a durar,:ao como 

maior do que realmente e). lsto esta na base das sentimentos subjetivos de 

tedio, de aborrecimento, quando o "tempo nao passa", quando sempre parece 

durar mais do que realmente acontece. 

Vamos agora, inversamente, analisar alguns casos nos quais nao temos 

a impressao que o tempo passou. Como uma regra geral podemos dizer: 

espontaneamente, nao temos consciencia da durar,:ao quando estamos com 

nossa atenr,:ao totalmente concentrada na ar,:ao presente, ou seja, quando nao 

precisamos de urn outro tempo para nossa satisfar,:ao ou necessidade social. 
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De uma outra maneira, nao temos consciencia do tempo quando estamos 

totalmente satisfeitos com a situa~o presente. lsto acontece com crianc;:as, 

quando estao absorvidas pelo que esta acontecendo; quando estamos tao 

ocupados em urn trabalho que nao temos tempo para pensar ou desejar algo 

diferente; quando estamos apaixonados. Ternes outra situa~o durante a qual 

nao registramos a consciencia do tempo: aquela em que estamos com nfveis 

baixos de atividade mental objetiva, por exemplo, quando estamos devaneando 

ou fantasiando. Durante estas atividades alcanc;:amos uma realiza~o 

totalmente satisfat6ria para o memento, e sabemos, por experiencia cotidiana, 

que o tempo nao tern nenhuma dura~o em urn devaneio. E uma vivencia 

muito semelhante ao estado quase hipn6tico que precede o sono ou o acordar, 

estado de consciencia que, em termos de ondas cerebrais, mostra uma 

predominancia de ondas a, que tern uma frequencia em tome de 8 a 1 0 hertz. 

As atividades mon6tonas podem facilitar urn estado de devaneio, o que 

as torna relativamente breves, ja que nao percebermos a dura~o do tempo. 

Em uma pesquisa realizada com trabalhadores que realizam atividades 

repetitivas, somente 25% deles as avaliam como aborrecidas ou entediantes; 

75% destes trabalhadores nao as julgam mon6tonas, provavelmente porque se 

adaptam as repetiyaes refugiando-se em fantasias e devaneios. 
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III.K.1 Avaliando a dura<fSo 

Existem alguns criterios para avaliarmos as dura¢es. 0 mais comum 

deles e baseado em medidas e instrumentos: rel6gios ou metronomes. Este 

processo e similar a uma medida espacial, uma referencia a velocidade 

uniforme do instrumento, mas nao tem nehuma rela<fSo com nossa verdadeira 

experiencia temporal. Quando nao temos rel6gio, tentamos substitui-lo 

utilizando como referencias as transforma¢es peri6dicas circundantes, e 

tambem as interiores, organicas, ou nos baseando em unidades de tempo 

motor, por exemplo, o tempo que demoramos ao andar uma certa distancia. 

Utilizamos nestas avalia¢es calculos mais ou menos explfcitos, e, como 

qualquer outra medida, ela e um processo indireto que nao tem nenhuma 

rela<fSo com nossa verdadeira experiencia da dura<fSo. 

Uma outra maneira de julgamento das dura¢es surge de nossos 

sentimentos do tempo. Estas referencias subjetivas colorem nossas avalia¢es 

da dura<fSo, e tanto o sentimento de tedio quanta o de que o tempo vo6u 

acentuam ou mascaram nossos julgamentos. 

Mas do que a dura<fSo e realmente constituida? De transforma¢es 

sucessivas e nada mais. A dura<fSo psicol6gica e composta de transforma¢es 

psicol6gicas, ou melhor, das transforma¢es que sao percebidas. Por isso a 

percep<fSo esta no centro desta questao. Mas nao percebemos as inumeras 

transforma¢es que ocorrem ao nosso redor, pais as selecionamos seja pela 

intensidade dos estimulos ou pela nossa atitude e interesse no memento. Um 

r 
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equilibria e estabelecido entre estes dois elementos: a forga dos estimulos e a 

de nossa atitude, e o que percebemos e o resultado deste equilibria. Se 

estamos absorvidos pelo nosso trabalho, praticamente nao notamos os ruidos 

que vern do ambiente; mas se alguem comega a gritar, o som se impoe a nossa 

atenr,:Bo e toma-se uma figura predominante. Portanto, a seler,:Bo das 

transformayc5es percebidas depende tanto dos fatores objetivos, a natureza da 

atividade, quanto dos subjetivos, a atitude do sujeito. 

Tendo estes conceitos como premissa, podemos mostrar como a 

quantificar,:Bo de uma durar,:Bo depende do numero de transforma¢es que 

percebemos nela. Tambem analisaremos e justificaremos a seguinte lei: 

qualquer fator que contribui para o acrescimo ou decrescimo do numero de 

transforma¢es observadas tern o efeito de prolongar ou diminuir a durar,:Bo 

aparente. 

III.K.2 A influencia de nossa atitude e motivar,:Bo 

Nos aumentamos o numero de transforma¢es que percebemos quando 

prestamos atenr,:Bo aos detalhes e etapas de uma situar,:Bo. Uma regra basica e 

que quanto mais atenr,:Bo prestamos ao tempo, mais prolongado ele parece. A 

partir do momenta que, ap6s muitas repeti¢es, comegamos a realizar uma 

mesma ar,:Bo de modo mais automatico, ela sempre parece levar menos tempo. 

A novidade atrai nossa atenr,:Bo e observamos todos os detalhe, mas em uma 

ar,:Bo rotineira nos concentramos mais no seu objetivo finaL 
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Tambem prestamos muita atenyao as transformat;Qes quando temos que 

fazer urn grande esforyo para cumprir uma ayao, ou quando ela e realizada sob 

perigo ou excessiva tensao emocional. Mas esta dificuldade nao e somente 

inerente a natureza da ayao: ela tambem e aumentada quando nossa 

motivayao nao e suficiente. 

lnversamente, qualquer coisa em nossa atitude que ajude a diminuir o 

numero de transformat;Qes percebidas tambem reduz a durayao aparente. A 

atividade organizadora da mente humana tern urn papel fundamental nesta 

reduyao: em vez de considerarmos cada elemento da ayao, nos concentramos 

em seu prop6sito. A atitude tambem e uma funyao de nossa motivayao, e e 

esta que modifica nossa avaliayao subjetiva. Se estamos muito motivados, nos 

concentramos totalmente no que estamos fazendo, e desta maneira nao 

ficamos conscientes da passagem do tempo. Ja a realizayao de uma tarefa que 

nao tern nenhum interese parece demorar muito tempo. 

III.K3. A influencia da natureza da ayao 

De urn ponto de vista psicol6gico, a maioria das at;Qes podem ser 

divididas em certo numero de partes. Vamos supor que temos 40 letras para 

copiar. Se elas sao independentes umas das outras, teremos 40 sfmbolos 

diferentes para a c6pia. Mas elas podem formar palavras, se agrupando entao 

em 10 elementos diferentes; finalmente, podem formar uma s6 frase. Que efeito 

estas organizat;Qes tern sobre nossa estimativa do tempo? 
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A unidade de uma ayao, de um trabalho, nao existe independentemente 

de um sujeito. Quante maier esta unidade, mais provavel sera que esta ayao se 

tome interessante. A unidade refor9<3 a motivayao e portanto introduz um 

elemento subjetivo. 

Em experiencias com sujeitos, realizadas per varies autores, ficou 

demonstrado que a durayao aparente de uma tarefa diminui quando a 

atividade e menos fragmentada, ou seja, quando as transforma<;oes sao menos 

numerosas. Nas analises destas experiencias ficou clare que naquelas em que 

foram introduzidas unidades de significayao (per exemplo, escrever um ditado), 

estas tiveram o efeito de reduzir o numero de transforma<;Oes aparentes 177
. 

Portanto, quanta maier a unidade de um trabalho a ser realizado, menor sera o 

tempo que ele parece levar, pais as transforma<;Oes parciais nao mais 

permanecem no primeiro plano de nossa atenyao. Outre exemplo e a noyao 

aparente de que o tempo sempre parece mais curta quando estamos fazendo 

qualquer coisa do que quando nao estamos fazendo nada, embora sem 

devanear. Neste ultimo case, observamos tude que acontece durante o perfodo, 

enquanto uma ayao de qualquer tipo implica um certo prop6sito, uma 

organizayao que tende para um objetivo. 

Vamos considerar agora uma situayao contraria. Quando as 

transforma¢es que percebemos nao podem ser unificadas, o tempo sempre 

parece mais prolongado. lsto acontece toda vez que nos submetemos as 

transforma<;Oes ao inves de as criarmos. lsso acarreta, citando um entre muitos 

outros exemplos, que ouvir um texto parece levar mais tempo que copia-lo. Em 
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caso de ingestao de drogas alucin6ginas ou tambem enquanto sonhamos, o 

tempo parece extremamente dilatado, pois inumeras e ricas imagens se 

sucedem com uma conexao frouxa entre si; desta maneira nao temos a 

possibilidade de formar uma refer€mcia em relalf8o a urn outre criteria para 

estimar a duralf8o desta passagem de tempo. Como uma regra geral, podemos 

dizer que todas as drogas que aceleram as fun¢es vitais induzem a uma super 

estimalf8o do tempo, enquanto aquelas que reduzem estas fun¢es tern urn 

efeito contrario. 

Resumindo: quando temos que estimar uma duralf8o, podenos utilizar as 

seguintes informa96es disponfveis: 

a. lnforma¢es quantitativas, as quais permitem uma especie de calculo 

da duralf8o. Quando o trabalho realizado pode ser quantificado precisa ou 

aproximadamente, ele pode funcionar como uma base para as estimativas de 

duralf8o. lsto e sempre muito inexato, ja que nao temos instrumentos 

disponfveis para medir tanto a duralf8o da unidade de transformalf8o como o 

numero das transforma¢es. Este metodo nos permite, contudo, comparar com 

precisao a duralf8o de duas transformac;:oes que tenham velocidade constante. 

As estimativas assim obtidas sao objetivas, e frequentemente as comparamos 

com outras indicadores subjetivos, aos quais chegamos atraves da experiencia 

propria. 

b. Sentimentos de duralf8o temporal, que podem ocorrer ao Iongo da 

pr6ria duralf8o atraves de uma comparalf8o entre a duralf8o que sentimos e a 

duralf8o que desejarfamos. Estas ultimas tern o efeito de atrair nossa atenlf8o 
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para todos os mementos da transforma~o, multiplicando o numero aparente de 

suas ocorrencias. 

c. 0 numero de transforma9oes que foi percebido durante a atividade. 

Este varia muito de acordo com a atitude do sujeito e a natureza da tarefa. 

Quante menor o numero destas transforma96es, menor sera a dura~o 

aparente. Tudo o que tende a organizar os elementos distintos da atividade em 

uma unidade de prop6sito - estrutura, significancia, motiva~o - tern o efeito 

de reduzir a dura~o aparente. 

Estes tipos de procedimento correspondem a processes distintos, e nao 

estao sempre presentes simultaneamente. As vezes nao podemos quantificar a 

dura~o, e tambem muitas vezes nao temos nenhum sentimento de tempo para 

certos eventos, mas o numero de transforma9Cies esta sempre presente e nos 

impoe uma aprecia~o muito significativa da dura~o, a qual resiste as 

contradi96es objetivamente fundadas. 

Quando temos varias destas informa9Cies disponiveis, algumas vezes 

descartamos algumas delas sistematicamente, e isto pode ser devido a urn 

tra90 de carater. Alguns procuram os sinais mais objetivos possiveis, enquanto 

outros confiam mais em seus sentimentos do tempo. A parte destas atitudes 

espontaneas, somes afetados tambem pelo nosso interesse especial em urn 

aspecto especifico das transforma96es. 

Todas estas informa9Cies nao sao mutuamente exclusivas. Elas podem 

interagir, refor99ndo-se ou se contradizendo. As contradi9Cies sao mais 
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proeminentes quando realizamos uma avaliac;ao retrospectiva das duragoes, 

pois a evoluc;ao dos tragos de memoria e distinta para cada um destes tres 

processes. Apesar de estarmos muito conscientes da quantidade de trabalho 

realizado, imediatamente depois de faz9-lo, podemos ter somente uma vaga 

memoria dele mais tarde. Do outro !ado, podemos ficar muito mais ligados ao 

numero de transforma¢es porque sentimos cada uma delas durante nossa 

atividade. Nossos sentimentos do tempo tern a mesma trajetoria de nossos 

outros sentimentos: podemos manter a memoria deles, ou seja, saber que os 

experimentamos, mas se nao formos capazes de revive-los, de dar-lhes 

realidade afetiva, eles nao mais nos afetarao. Se lembramos alguns anos 

depois um feriado no qual viajamos, podemos dizer que ele durou algum tempo, 

embora na ocasiao ele tenha sido tao interessante que nos pareceu ter sido 

muito rapido, muito curto. De um outro modo, em retrospective, os anos de 

encarceramento de um prisioneiro de guerra podem nao ter muita profundidade 

temporal, ja que ele teve poucas memorias vlvidas durante este perlodo, todo 

preenchido por uma monotonia cinza. Mas, para ele mesmo durante este 

perlodo, cada dia em prisao era interminavel enquanto esperava e ansiava pela 

liberdade. Obviamente a durat;:So real do feriado e do tempo de prisao e 

conhecido pelos sujeitos, mas este conhecimento nao tern efeito direto em 

nossa estimative intuitiva, exceto talvez no sentido de refort;:a-la por contraste. 

Estes exemplos ilustram como ha uma consideravel diferent;:a no 

julgamento temporal de acordo com estas duas perspectivas: quando fundamos 
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nosso julgamento no periodo imediato ap6s as transformac;Oes que 

experimentamos, e quando as julgamos mais tarde, atraves da memoria. 

III.L. Conclusao 

Desde o dia de nosso nascimento nosso corpo se desenvolve e se 

transforma continuamente sob a at;ao do tempo. Nessa vida social e o meio por 

excelencia de nossa adaptat;ao as transformac;Oes. Quando nos submetemos 

ao tempo isso significa, em termos praticos, que n6s aceitamos o tempo dos 

outros. Para cada urn de n6s as variac;Oes da pressao temporal as quais 

estamos submetidos moldam nossos ritmos pessoais. Ha urn tempo para o 

trabalho, outre para a rua, outre para casa, e assim por diante. Ha, porem, 

mementos nos quais tentamos escapar completamente da pressao do tempo. 0 

sono e urn limite que nos cerca em nossa indivualidade biol6gica. 0 devanear 

tambem nos alivia das demandas da realidade, particularmente do tempo 

social. Se esta necessidade se agrava, ela pode levar a uma insanidade mental, 

que e precisamente uma ruptura entre as ligac;Oes do individuo e a sociedade. 

A ingestao de drogas, e, em outre plano existencial, o extase mistico, a 

meditat;ao, tambem significam liberat;ao do tempo: eles nos introduzem em 

uma especie de euforia da etemidade 178
. 

Mas, dentro de condic;Oes normais, nao podemos nos liberar do tempo 

completamente. Apesar da pressao do tempo ser constritiva, ela e a estrutura 
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dentro da qual nossa personalidade e organizada. Se nada une a sequencia de 

nossas atividades, nos estamos sozinhos. A harmoniza~o dos tempos 

individuais e o resultado de uma infinita rede de interag5es atraves das quais os 

indivlduos tendem a coopera~o, a qual e uma necessidade para a vida social. 

Nesse meio de adaptac;Oes mutuas, cada indivlduo participa com o dinamismo 

e as particularidades de sua personalidade. 

Os esforc;os do homem para escapar da domina~o do tempo nao estao 

limitadas a formas de escapismo. Uma forma mais alta e eficaz de libera~o e a 

tentative de conquistar e controlar o tempo. Observamos que desde o estagio 

de nossas primeiras adaptac;Oes intelectuais, na infancia, ate o esforc;o da 

maioria dos filosofos, reside o mesmo comportamento: o homem procura 

dominar o tempo, as mudanc;as e transformac;Oes. 

Como uma defesa contra o tempo temos principalmente nossa memoria; 

ela mantem presente as transforma¢es ocorridas no passado, reconstitui sua 

ordem e revela sua significancia. Este movimento em dire~o ao passado tern 

urn complemento quase simetrico: a antecipa~o do futuro e a adapta~o 

antecipada aos nossos desejos. Nossa capacidade de organizar as 

transformac;Oes atraves da memoria e tambem complementada pelo 

pensamento, que relaciona toda sequencia de eventos a outros, e assim 

aprendemos a passar facilmente da ordem a dura~o, do antes para o depois, e 

reversivamente do depois para o antes. Desta forma, o pensamento temporal, 

que apesar de nascer da experiencia do tempo vivido nao guarda nenhuma de 

suas caracterlsticas, nao e uma abstra~o das transformac;Oes, mas sim 
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coordena as multiplas series de transforma9oes, dando-lhes, portanto, urn 

significado. 

Atraves destes mecanismos de defesa, as transforma¢es sao 

convertidas em objeto, e e desta maneira simb61ica que afirmamos nossa 

dominayao sobre o tempo. A linguagem cotidiana revela bastante este aspecto; 

falamos do tempo como uma coisa que esta a nossa disposiyao: voce tem 

tempo? ; n6s ganhamos ou perdemos tempo; damos nosso tempo aos outros, 

e assim por diante. 

Apesar deste controle sabre o tempo ser complete, e de nao termos 

consciencia cotidiana dele, nao podemos duvidar da natureza indomavel das 

experiencias de transformayao. 0 tempo pede ser fator de progresso e 

evoluyao, mas tambem de rufna e destruiyao. Este aspecto ambivalente, duplo, 

do tempo e representado desde a mais antiga mitologia grega: Crones, o deus 

do tempo, cria e devora seus filhos; Janus, que tern a sabedoria do passado e 

do futuro, tern duas faces, uma que ri e outra que e sombria. Esta ambivalencia 

explica algumas escolhas que fazemos. De acordo com nosso temperamento, 

nossa situayao, nosso passado, cada urn de n6s focaliza o que o tempo pode 

nos oferecer: uma nova perspectiva futura ou a destruiyao do que ja se passou 

179 

Ha urn trabalho muito interessante que focaliza as formas simb61icas que 

elaboram o conceito de tempo dentro das mais diversas culturas. E o livro de 

Marie-Louise von Franz, Time: Patterns of Flow and Return. 
180 
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CAPITULO QUATRO 

A NEUROPSICOLOGIA DA MUSICA 

Focalizaremos agora algumas pesquisas sabre a neuropsicologia e a 

neurobiologia da musica e do scm. Sao disciplinas recentes, que buscam 

conhecer como a musica atua e funciona; tern urn ponte de vista distinto da 

teoria musical, que pesquisa a estrutura da musica atraves de sua escrita, 

fundamentados na partitura musical, e propoem complementa-la, perguntando 

como a musica age em nosso sistema vital, tentando compreender o que 

consiste o entendimento artistico e a beleza para nos. 

Segundo as palavras de Manfred Clynes, pesquisador e musico 

australiano: 

We are going through an exciting time when the question of 

how music moves us are being seriously investigated for the first time 

from the perspective of the co-ordinated functioning of the organism: 

the perspective of brain function, motor function as well as perception 

and experience 181
• 
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IV. I. The Uving Quality of Music 182 

Esta e uma pesquisa realizada por Clynes, interessado na constituic;:iio da 

linguagem das qualidades expressivas da musica. Seu ponto de partida foram 

as seguintes questoos: como uma frase musical tocada por um grande artista 

pode afetar e transformar o ouvinte, penetrar em suas defesas, mobilizar seus 

afetos, enquanto a mesma frase realizada por um artista menor, com mfnimas 

diferengas formais, nao tem nada deste poder ? Em que medida esta qualidade 

vital, afetiva, e baseada em propriedades biol6gicas? Existem formas dinamicas 

que tam um significado inato, que podem agir no sistema nervoso ativando 

processes cerebrais especfficos, aos quais reagimos emocionalmente ? 

Dentre as varias qualidades expressivas da musica: timbre, progressoes 

harmonicas, entonac;:iio expressiva {termo utilizado por Casals, ao definir as 

sutis compressoes e distensoes dos intervalos musicais) e dinamica, sua 

pesquisa vem se focalizando nas propriedades expressivas das formas 

dinamicas. Sugere, porem, que no futuro sejam feitas pesquisas sistematicas 

sobre o poder expressive das transformay(ies timbrfsticas. 

Clynes denomina de essentic forms as formas expressivas dinamicas de 

certas qualidades emocionais especfficas. Sublinha que na musica ocidental os 

varies contomos, ou envelopes de amplitude dos sons, tam se mantido quase 

sempre subordinados as relac;:Oes de frequancia. Especula que isto deriva do 

nosso sistema de notac;:ao musical onde a amplitude e especificada por sinais 
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muito pouco precisos, sendo deixada ao interprets a fun~o de recria-los. Seria 

muito diflcil para este mesmo interprets seguir os envelopes de amplitude das 

notas musicais se eles fossem rigorosa e variadamente especificados. Mesmo 

conseguindo, a ac(Jstica de cada sala iria modificar estes resultados, e para 

obter uma caracterlstica transit6ria particular, teria sempre que levar em conta 

as propriedades de cada espa«;:o fisico. A velocidade destas estimativas de 

amplitude realizadas de instante a instante durante a performance das frases 

musicais sao comparaveis aos ajustes de uma bicicleta feitos por urn ciclista a 

cada memento, e que nao podem ser realizados atraves de uma prescri~o mas 

sim atraves do feeling, representando uma adapta~o por retroalimenta~o, ou 

feedback. Na musica (assim como em outros tipos de movimentos ordenados) 

este sentimento para a frase e guiado por uma ideia, no case a forma 

significativa da frase, o conceito que o musico tern da p~ em particular. A 

slntese da ideia e da expressividade interpretativa depende de habilidade e 

discrimina~o - execu~o e percep~o - e ambas sao passlveis de 

treinamento. 

As essentic forms sao como palavras que denotam emo¢es especlficas, 

alegria ou raiva, por exemplo, embora tenham urn poder maier, mais direto, para 

induzir tais emo\X)es. Em sua forma pura requerem urn grande esfor«;:o do 

ouvinte para serem ignoradas: e diflcil permanecermos inalterados na presenga 

de uma verdadeira expressao de alegria ou pesar. Segundo as pesquisas de 

Clynes, a essentic form age diretamente ao comunicar sua qualidade, sem 
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necessitar nenhuma transformagao simb61ica. (Veremos tambem, adiante, o 

trabalho de outro autor, Sundberg, que descreve as rela¢es entre a expresao 

vocal e a emogao). 

Com o desenvolvimento de suas pesquisas, iniciadas em 1969 com a 

questao da comunicabiliade emocional, Clynes chega a uma teoria que pode 

explicar como a musica nos toea emocionalmente. No inicio, definiu um numero 

de principios biol6gicos responsaveis pela comunicagao expressive: 

1. Exclusividade: a comunicagao de uma emogao (ou sentic state, 

definido como uma emogao ou sentimento independentemente de sua 

intensidade) e um sistema de canal unico: somente um estado pode ser 

comunicado de cada vez (embora este possa ser composto); 

2. Equivalencia: um sentic state pode ser expressado por qualquer 

modalidade de gesto motor (movimento dos brac;os, voz, pressao dos dedos, 

etc.); 

3. Coerencia: apesar das particularidades motoras do gesto escolhido 

para expresser o sentic state, sua expressao dinamica e govemada por um 

programa cerebral, ou algoritimo, especffico para cada estado. 

4. Complementaridade: a produgao e reconhecimento das essentic forms, 

coordenadas por progamas do sistema nervoso central, funcionam de tal modo 

que quando uma forma e produzida precisamente ela e imediatamente 

reconhecida, produzindo um sentic state em que a percebe; 
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5. Auto Gera~o: a intensidade de urn sentic state cresce, dentro de 

certos limites, com a repeti~o arrftimica das essentic forms; 

6. Emo~o Generalizada: os sentic states podem ser experimentados e 

expressos como puras qualidades ou identidades, sem necessidade de qualquer 

referencia a rela¢es auxiliares a fim de serem decodificados; 

7. Poder Comunicativo como Fun~o da Forma: o poder de uma essentic 

form em comunicar e gerar urn sentic state e maior quanto mais proxima estiver 

esta forma de seu modelo original para este estado. 

Com estas defini¢es, e tendo empiricamente determinado as 

caracterfsticas funcionais das essentic forms atraves de extensos estudos das 

dinamicas expressivas da pressao dos dedos, uma forma de expressao que 

pode ser medida, montou uma experiencia para responder a seguinte questao: 

se uma pessoa aprendesse estes padroes expressivos de pressao dos dedos 

para certas emo¢es especfficas, sem saber que elas tern uma rela~o com 

uma expressao emocional, ou seja, se as aprendesse somente como uma 

habilidade motora, ela seria capaz de reconhece-las mesmo assim? 

Estabeleceu entao formas de pressao transit6rias para os dedos 

correspondentes as seguintes emo¢es: raiva, 6dio, magoa ou pesar, amor, 

sexo, alegria, e reverencia. Atraves de urn metoda rigoroso, 50 sujeitos de uma 

universidade aprenderam estes sete padroes de pressao dos dedos (sem nem 

mesmo olhar o rosto de que lhes ensinava) como se fosse urn teste de 

habilidade motora, sem saberem que estavam ligados a urn padrao emocional. 
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A pressao era feita com urn s6 dedo, o terceiro, que ficava im6vel, tendo 

somente alguns milfmetros de movimento livre, sobre urn suporte sensivel a 

pressao. Quando finda a etapa de treinamento, os sujeitos tinham em maos uma 

lista com o nome destas sete emo¢es, e eram instrufdos da seguinte forma: 

tinham que escolher urn destes nomes para cada urn dos gestos que haviam 

aprendido; assinalar urn grau de intensidade ou confian~, de 1 a 7, para cada 

uma das escolhas; e podiam associar cada padrao de movimento somente com 

uma categoria. 

0 resultado estatfstico das respostas mostrou que 15 dos 50 estudantes 

acertaram todas as associa¢es; outros 14 acertaram 5 das 7 associa¢es (ao 

errarem uma automaticamente errariam outra tambem, pois a escolha era 

unica), ou seja 58% dos sujeitos tiveram urn desempenho praticamente total. A 

expectativa ao acaso de obten~o de 7 escolhas corretas seria de 1 em 5040; a 

probabilidade ao acaso da obten~o de respostas tao corretas como foram 

obtidas no teste seria de 1 em 10.000.000, ou seja, urn nfvel de significancia p 

< 0.000001. Clynes faz tambem analises detalhadas dos resultados individuais 

do reconhecimento de cada emo~o e os erros, ou trocas de identifica~o, com 

as outras emo¢es, realizando uma qualifica~o dos erros. Por exemplo, 

nenhum sujeito trocou raiva por nada que nao fosse o 6dio, e assim por diante. 

A proxima etapa foi pesquisar os resultados do reconhecimento visual 

dos movimentos, sem a repeti~o motora. Urn video foi gravado, somente com o 

antebra<;o do executante, realizando os sete movimentos digitais de pressao. 0 
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mesmo metoda foi utilizado e os sujeitos, agora 232, tinham que reconhecer as 

emoyaes depois de assistiram o video. Os resultados mostraram um grau de 

reconhecimento ainda maior que o primeiro grupo. (Ciynes sugere a 

interpreta~o que e mais facil um reconhecimento do que uma execu~o, assim 

como e mais facil identificar um boa frase musical do que toca-la.) 

A pr6xima etapa foi a transforma~o destes padroes de pressao 

musculares, tateis, em padroes de pressao sonora. lnteressava a Clynes, a 

partir da hip6tese de um algoritimo cerebral controlando as respostas 

emocionais das formas expressivas, verificar nao somente se as varias 

maneiras de produ~o motora (movimentos, voz) das essentic forms eram 

correspondentes, mas tambem se as varias maneiras de percep~o das 

mesmas seriam igualmente correspondentes. 

De todos os parametres aclisticos que podem variar durante um som 

expressive, ele se limitou a variar somente a amplitude e a frequencia de um 

som sinusoidal. Usou os registros anteriores da pressao digital, selecionando 

somente o componente vertical da pressao, desprezando a informa~o do 

angulo da pressao. Atraves de um computador anal6gico estas curvas de 

pressao controlavam a frequencia e o envelope de amplitude de um som 

sinusoidal. A forma do toque foi transformada diretamente em curva de 

frequencia, enquanto a amplitude sofreu uma modula~o matematica, ja que o 

envelope de amplitude tem que comeyar e terminar do zero, distintamente das 

curvas de pressao. Para os envelopes de frequencia algumas escolhas tiveram 
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que ser feitas: a frequencia inicial, para a pressao zero; a polaridade da 

modular;Eio, discernindo se o aumento de pressao aumentaria ou diminuiria a 

frequencia; a profundidade da escala: o quanto do desvio de frequencia devia 

corresponder a maxima pressao. 

especificamente para cada emor;ao. 

Estas escolhas foram realizadas 

Depois da transformayao das formas expressivas do toque em sons, 

estes forma testados de uma maneira analoga ao exposto anteriormente. Os 

sujeitos foram 1 09 estudantes de medicina da Universidade de New South 

Wales, e mais 80 estudantes e funcionarios do MIT, de Boston. Os resultados 

do reconhecimento foram tao bons quanto os anteriores, com algumas 

diferen~s individuais entre as emoyees (os sons das emoyees amor e 

reverencia foram mais confundidos entre si que anteriormente). 

Nao satisfeito ainda, Clynes queria eliminar a variavel cultural de sua 

pesquisa, verificando se o reconhecimento destes sons teriam bases 

neurobio16gicas. Portanto, repetiu sua pesquisa com 40 aborigenes da Australia 

Central, da tribo Warlbiri. 0 mesmo equipamento e o mesmo metodo usado 

anteriormente foi repetido. Tiveram o auxflio de interpretes, pois os natives 

praticamente nao falavam o ingles, e os nomes das emoyCies foram traduzidos 

para a lingua Warlbiri. Os sujeitos cooperaram, estiveram espontaneamente 

muito atentos durante os testes, e diiseram ter gostado de participar. Clynes cita 

que o grau de atenyao dos natives, expresso em suas faces no teste, foi 

memoravel, maiores que muitos sujeitos urbanos. Foram tomadas precauyCies 



172 

para que a escolha de urn sujeito nao influenciasse na dos outros. Para 

simplificar nao houve escalas de confianga. Havia urn tradutor para aqueles que 

nao sabiam escrever suas escolhas. 

A qualidade de vida destes nativos era muito primitiva. Nao possuiam 

eletricidade, agua encanada, e suas cabanas eram habita¢es quase inumanas. 

Clynes e sua equipe demoraram oito dias de viagem para chegar em sua tribo. 

A exposiyao deles a cultura ocidental era muito limitada: nao possuiam 

televisao, nem estayao de radio local, mas assistiam filmes as vezes. Urn terc;o 

das crianc;as frequentavam a escola local e aprendiam o ingles. 

0 resultado dos testes de reconhecimento foi semelhante aos testes 

anteriores. Os nativos reconheceram melhor que os urbanos, porem, a emoyao 

alegria (88% deles). Clynes conclui que o alto grau de similaridade do 

reconhecimento das formas emocionais entre os sujeitos urbanos, brancos, e os 

aborfgenes, apesar de suas enormes diferengas culturais e educacionais, e 

surpreendente mesmo no contexto de sua teoria. Sublinha que houve nao 

somente urn reconhecimento estatisticamente significante das formas 

emocionais, mas uma porcentagem relativa de erros semelhante para as cinco 

emo¢es melhor reconhecidas. lsto poderia indicar que alem do fato das 

qualidades sonoras serem reconhecidas, estes sons que foram melhor 

reconhecidos por todos os grupos podem representar formas que possuam urn 

grau maior de comunicabilidade por uma propriedade intrfnseca. 
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Concluindo, Clynes sugere algumas aplicayiSes do conhecimento das 

essentic forms. Dentre elas a possibilidade de composic;So, com meios 

eletronicos, de formas musicais que possuam determinadas propriedades 

emocionais coletivas, conhecidas. Segundo ele, um campo vasto e muito sutil 

de expressao emocional estaria agora a disposic;So do compositor, que teria 

uma maior liberdade em relac;So ao modo de escrita e realizac;So sonora e ao 

mesmo tempo uma maior responsabilidade, dadas as possibilidades de usos 

manipulativos deste conhecimento. 

IV.2. A Fala, o Canto, e as EmoyiSes 183 

Este ensaio, realizado pelo sueco Johan Sundberg, revisa as pesquisas 

sobre a influ€mcia da emoc;So no comportamento vocal, na fala e no canto. De 

acordo com o resultado de varias investigayiSes, a frequencia fundamental da 

voz, e particularmente sua variabilidade, e muito eficiente em revelar o estado 

emocional de que produz o som, embora o tempo da fala como os padr5es de 

amplitude tambem parec;am ser relevantes. 

Argumenta utilizando uma intuic;So do senso comum: podemos perceber 

facilmente o estado emocional de quem fala pela sua voz. Podemos tambem 

repetir a mesma frase de muitas maneiras diferentes, e o modo de pronuncia 
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utilizado em cada uma delas revela, entre outras coisas, o estado emocional do 

locutor. Entre foniatras e comum a observa98o clinica que o estresse influencia 

a voz do locutor, chegando ate ao ponte onde h8 o desenvolvimento de uma 

patologia vocal. Como as varias emoy()es se manifestam na fala e no canto? 

Os pesquisadores tern empregado estrategias diferentes para abordar 

esta questao. Alguns analizam o som da voz, outros examinam os processes de 

produ98o do som, e outros ainda os aspectos da interrela98o entre os gestos e 

o som. Neste estudo nao focalizaremos os aspectos do estresse nem os 

conteudos da personalidade, nos concentraremos em como as emor;:oes 

especfficas influenciam o comportamento vocal. 

Onde no som da voz encontramos informay()es sobre o estado emocional 

do emissor? Um parametro possivel e o padrao de frequencia da fundamental 

da voz, por exemplo, o padrao de frequencia da fona98o, ja que esta frequencia 

pode variar muito sem interferir na informa98o dos conteudos lingufsticos da 

frase. 0 padrao de respira98o tambem pode ser influenciado pelas emoy()es, e 

efeitos na pressao da subglote podem ser esperados. 

Um estudo que teve urn grupo de 23 atores lendo a mesma frase 

expressando 8 tipos de estados emocionais diferentes: neutro, alegre, amoroso, 

ironico, solene, triste, e com medo, teve o seguinte resultado: testes feitos com 

grupos muito diferentes entre si revelaram que a identifica98o deste modes 

emocionais nao dependia da capacidade do ouvinte de entender a linguagem 

falada nas frases do teste 184
. 0 componente cultural dos observadores tambem 
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nao se mostrou relevante: grupos da Asia, Africa, America Latina, deram 

praticamente as mesmas respostas que urn grupo de estudantes checos, que 

eram os unicos que compreendiam a linguagem falada nos testes. Ao 

analizarem as frequencias de fonagao, suas amplitudes, e o espectros das 

frases melhor reconhecidas, os pesquisadores observaram: a frequencia de 

fonagao media estava aumentada na alegria, diminuida na tristeza, e 

intermediaria na neutra. Os tipos de movimentos da freqOencia de fonagao 

tambem pareceram ser muito importantes. Urn unico pice de freqOencia de 

fonagao seguido per urn movimento de queda apareceu como tfpico da emogao 

de tristeza , enquanto a ocorrencia de dois picos durante a elocugao estava 

associado aos modes mais ativos. 

Outros autores, William and Stevens 185
, repetindo o mesmo modele da 

pesquisa anterior, agora com quatro emo¢es, focalizaram principalmente as 

caracteristicas das curvas de freqOencia de fonagao: a emogao neutra foi 

associada com transforma¢es lentas, sem nenhum contraste agudo; a 

velocidade das frases era geralmente maier que para as outras emo~oes; as 

consoantes eram frequentemente pronunciadas imprecisamente mas as vogais 

possuiam urn padrao bern definido. 

A raiva tinha normalmente uma frequencia de fonagao mais alta, quase 

uma quinta acima do nivel da locugao neutra; a frequencia de fonagao e muito 

expandida, algumas sflabas eram pronunciadas com muita enfase, 

apresentando picos bruscos de intensidade nos contomos de frequencia, e 
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muitas vezes urn primeiro formante de freqoencia muito forte; a parte destes 

picos a curva mostrou-se constante e continua; a articula~o e quase 

excessivamente distinta. 

Na tristeza a freqOencia de fona~o e baixa e varia pouco, caindo 

lentamente quase sem interrup~o ate o final da frase, mostrando vestlgios de 

tremor; a articula~o e lenta e as vogais, consoantes e pausas sao 

prolongadas; irregularidades sao encontradas na voz, trac;os de uma rouquidao; 

0 medo foi manifestado, entre outras coisas, por uma freqOencia de 

fona~o menor e com rapidos picos e irregularidades (aumentos e diminui¢es 

com contrastes abruptos); a articula~o e mais precisa que na situa~o neutra. 

0 autor continua fazendo analises mais finas, referindo-se ao tempo das 

sflabas e letras pronunciadas e a varia~o do espectro das frases. 

Outros pesquisadores, Kotlyar and Morosov 186
, fizeram novamente a 

mesma experiencia, mas desta vez com cantores profissionais. Tinham que 

cantar uma frase musical com cinco emo¢es diferentes. Novamente cada 

emo~o mostrou possuir padrao tfpico de caracterfsticas acListicas. Os autores 

tambem fizeram uma experiencia reversa: apresentaram a sujeitos urn sinal 

eletronicamente gerado cujas caracterfsticas acListicas (freqoencia, intensidade, 

espectro, etc.) variavam de acordo com as caracterlsticas encontradas no teste 

para cada emo~o. 0 sinal nao possuia nenhuma vogal nem consoante, era 

somente urn som com varia¢es acListicas. A pergunta aos sujeitos era feita 

assim: podiam eles determinar a emo~o que cada urn dos sinais 
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representava? Os sujeitos conseguiram identificar muito bem as emoc;:oes 

atraves dos sons, com excec;:ao do som para alegria. A interpretac;:ao dos 

autores sugere que no caso da alegria outros componentes importantes alem da 

durac;:ao das silabas e das pausas, da amplitude da voz, e do envelope do som 

estariam envolvidos em sua expressao. No caso das emoc;:Qes de tristeza, 

medo, raiva e neutra, estas caracterfsticas ac:Usticas estao envolvidas nos 

padroes de sua expressao. 

Outro autor, F6nagy 187
, investigou o mesmo fenomeno do ponto de vista 

da articulac;:i!io sonora correspondente aos estados emocionais. Sua pesquisa 

focalizou os padraes de movimento da Hngua e da abertura da boca durante as 

locuc;:Oes com as distintas emoc;:Qes. Da mesma maneira, este autor encontrou 

um padrao de articulac;:i!io definido para cada contaudo mental da atitude. Ele 

interpreta este resultado como uma materializac;:ao do estado emocional, como 

uma reinterpretac;:i!io deste estado em movimentos motores. Desta forma a 

func;:ao vocal seria um exemplo de como os movimentos corporais podem ser 

codificados em sinais acusticos. Uma possfvel razao para o comportamento 

simb61ico da fonac;:i!io e da articulac;:i!io pode ser a existencia de uma unica e 

comum linguagem corporal das emoc;:Oes, a qual exerce sua influencia em todos 

os movimentos, inclusive no comportamento dos 6rgaos vocais. Por exemplo, 

seria tfpico encontrarmos na tristeza e na depressao uma diminuic;:i!io da 

atividade muscular: uma pessoa triste tende a minimizar seus movimentos. Este 

nfvel diminufdo de atividade muscular tambem se refletiria no tempo da fala. 
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Portanto, os resultados encontrados na fala triste, pouca variabilidade da curva 

de frequencia de fonac;Bo, baixa frequencia de fonac;Bo, sugeririam uma baixa 

atividade dos musculos cricotiroidais. 0 baixo numero de harmonicas 

encontrados na mesma voz parece indicar uma baixa atividade dos musculos 

expirat6rios, resultando em uma pressao subgl6tica baixa e uma intensidade 

vocal diminuida. Todas as interpreta9(ies opostas tambem sao validas para a 

emoc;Bo da raiva, e podemos facilmente imaginar atraves das caracteristicas 

vocais os gestos bruscos e e violentos de uma pessoa agitada. Nao podemos 

enxergar estes gestos, pois os 6rgaos da fala sao intemos, mas podemos ouvir 

suas consequencias arusticas. 
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I 
PARTE TRES 

L 

POSSIBILIDADE DE SiNTESE ENTRE M0SICA E CIENCIA 

Focalizaremos agora algumas intera9(ies possfveis entre uma concepyao 

estetica, ou projeto de criayao musical, e os conhecimentos provindos da 

psicologia e da neurobiologia do tempo e do som, sobre os quais nos 

concentramos nos capftulos anteriores. 

CAPiTULO UM 

MUSICA CONTEMPOAANEA E PESQUISA NEUROBIOL6GtCA, etas 

poe/em se encontrar? 
188 

Este ensaio, escrito por Richard Toop, musicologists australiano, revela 

alguma das faces crfticas da possibilidade de uniao da pesquisa cientffica com 

as formas de composiyao contemporaneas. 

Sublinha uma questao de dificuldade essencial: a tentativa feita por 

muitos pesquisadores de equacionar os procedimentos da musica 
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contemporanea (e, por extensao, aqueles da musica ocidental como um todo) 

atraves dos procedimentos da linguagem verbal. Cita a obje9flo feita pelo 

linguista belga Nicholas Ruwet 189
, que depois tomou-se semiologista, a musica 

serial, e que acabou se tornando uma obje9flo classica. Sua linha de raciocinio 

e basicamente a seguinte: a musica e uma linguagem; a musica serial parece 

afirmar uma nova linguagem; a constru9flo da musica serial nao e compatfvel 

com as teorias da linguagem aceitas; portanto, ela nao e uma linguagem; 

concluindo, o serialismo nao e uma base legftima para a composi9flo musical. 

Mas, advoga Toop, a musica novae essencialmente musica, a, portanto, 

sujeita a um sistema de pensamento dialetico particular, o qual provavelmente e 

unico na musica ocidental. Ja no oriente as sociedades sao mais identificadas 

com os princfpios platonicos, os quais afirmam que a musica e a literatura de um 

pafs nao podem ser alterados sam que ocorram transformac;Qes sociais e 

polfticas, justificando um rfgido controle para a permanencia dos modelos 

estabelecidos. Contudo, estes princfpios sao estranhos para quase todas as 

fases da hist6ria da musica ocidental, que sempre esteve em um continuo 

estado de fluxo, de reorienta9flo e redefini9flo, processo que dura ate hoje. 

Alguns linguistas aceitam uma versao modesta da transformaqao 

continua como aplicavel a linguagem verbal. Mas na musica contemporanea ate 

as mudanc;:as de vocabulario, ao contrario da linguagem verbal, se expandem 

ate a gramatica, e, em muitos casos esta interferencia nao e nem modesta nem 

superficial. Entre outras coisas, estas transformac;Qes envolvem uma renuncia 
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da ordem do tipo hierarquica, a qual e normalmente utilizada como base para 

estabelecer uma compara9iio entre as estruturas da musica e da linguistica. 

0 fato e que a arte ocidental parece ser socialmente dinamica em vez de 

estatica, e esta situa9ii0 se reflete sobre os sistemas esteticos. A nega9iio de 

criterios esteticos permanentes, realizada pela musica contemporanea, e a nova 

arte que dai nasce, parece estar em profunda contradi9iio com as estrategias 

dos estudos cientificos das estruturas musicais. 0 que realmente a pesquisa 

cientifica-musical esta investigando? E a musica, ela mesma, ou sao as 

respostas cognitivas a sinais acllsticos, os quais acabam sendo avaliados como 

musica ? Desde que a musica seja considerada como nao se constituindo 

meramente de sons, e nem mesmo de sons organizados, mas de sons 

esteticamente percebidos, surgirao conflitos entre o estudo da musica como 

uma forma de comunica9iio nao verbal baseada em uma codifica9iio e 

interpreta9iio de dados acllsticos, e o estudo da musica como uma forma 

potencial de arte. 

Por esta razao, geralmente os estudos cientificos de percep9iio musical, 

ou de suas possiveis estruturas profundas, quase sempre acabam por des­

estetizar os objetos musicais com os quais operam. Em tais casos o uso da 

musica para testar, por exemplo, o reconhecimento de intervalos de tempo, 

pode envolver situac,:Oes onde nao somente a ideia de musica-arte mas ate a 

no9iio de musica passe a ser de nenhuma importancia particular. 
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Ha outros aspectos de incompatibilidade entre a musica nova (de 

vanguards, compreendida entre 1950 e 1970) e a pesquisa por uma modalidade 

de ciemcia, como a linguistics, que ainda esta em um estagio problematico. A 

pesquisa linguistics e necessariamente fundada na identificactao e analise de 

estruturas basicas, de rela9(5es simples que podem exibir uma certa validade 

universal. A suposi9Bo fundamental desta pesquisa e que as estruturas 

complexas possam ser compreendidas como uma elabora9Bo de estruturas 

mais simples, mesmo quando uma redu9Bo direta a formas simples nao seja 

possivel (esta e uma concep9Bo de metodo e analise derivada de Descartes). 

Esta no9Bo e essencialmente hierarquica e exige portanto, quando se refere a 

musica, uma metaliguagem tambem hierarquica, tal qual existente, por exemplo, 

na musica tonal. Nao ha duvida que a maier parte da musica ocidental 

composts entre 1600 e 1830 (e muito daquela escrita depois disto) pode ser 

interpretada por uma especie de reducionismo ou analise de camadas, como a 

realizada por Schenker e seus discipulos. Tanto a semiologia como a gramatica 

transformacional tambem oferecem modelos verossimeis para a interpreta9Bo 

de estruturas musicais concebidas hierarquicamente. 

A musica nova, porem, e frequentemente nao-hierarquica em sua 

constru9Bo. No ensaio Pour une Periodicite Generalisee, do compositor belga 

Henri Pousseur encontramos: 

La musique serielle a ete consideree pendant un certain temps 

comme radicalement asymetrique, comme integralement non 
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periodique. C'est ainsi que Ia ressentait son publique, c'etait ainsi que 

l'imaginaient ses auteurs, qui mettaient tout en oeuvre pour obtenir 

um maximum d'irregutarite. 190 

A palavra chave, portanto, e assimetria. Classicamente, OS musicos tern 

compreendido este termo como representando um deslocamento da simetria, ou 

seja, se referindo basicamente ao conceito de simetria. As frases de dura9i:io 

irregular da musica de Haydn podem ser um exemplo deste ponto de vista. Mas 

na musica nova, em sua maior parte, nao ha nenhuma referencia a simetrias de 

base: duray5es de 5, 7, ou 11 tempos nao sao distory5es de tempos binarios ou 

temarios, mas valores autenticos, com sua propria autonomia. 

A questao importante a ser colocada e se a musica realmente necessita 

de universais para poder fazer sentido, e se as pesquisas engajadas em 

estabelecer relay5es entre a musica e a constru9i:io lingufstica devam tentar 

estabelecer criterios para a musica que sejam independentes dos estilos 

determinados hist6rica e geograficamente. 

Outro aspecto problematico da musica nova, vista como uma linguagem, 

e que ela evita frequentemente qualquer tipo de repeti9i:io aparente. Se as 

estruturas assimetricas fossem ao menos repetidas em uma maneira 

consistente, terfamos alguma base para a pesquisa de estruturas basicas. Mas 

na pratica, normalmente nao temos muita repeti9i:io, tanto com a presen9<3 de 

estruturas basicas, como na ausencia delas. Estamos lidando com uma especie 

de versao negativa da analise tonal por camadas: nesta, as estruturas 
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hienflrquicas da forma global sao refletidas em cada nivel subsidiario; no 

serialismo do p6s-guerra, as mesmas regras de nao-periodicidade e de nao­

repeti<;ao tendem a govemar todo aspecto da pet,:a, dos detalhes locais a forma 

total. 

A musica serial, portanto, tern a vantagem, do ponto de vista do 

pesquisador e do analista musical, de ser sistematica, embora com regras 

particulares. A musica que nao e nem tonal nem serial adota uma postura 

completamente ad hoc em rela98o a forma ou organiza98o musical: seus 

procedimentos podem tanto se basear em suposiyees psicol6gicas, em uma 

linha dramatics de urn fluxo da consci{mcia acllstico, como em procedimentos 

estruturais. Alguns exemplos podem ser retirados da propria atonalidade, dos 

primeiros trabalhos aforisticos de Webem, como as Bagatelas para quarteto de 

cordas, ou tambem as 3 Pequenas Peqas para cello e piano (1913). Elas 

parecem operar na base de urn fluxo de consciencia que envolve urn minimo de 

repeti98o, e virtualmente desafia a analise 16gico-estrutural. 

L6gicas ou nao, estas pet,:as sao singularmente efetivas do ponto de vista 

da comunica98o musical. As opinioes dos esteticistas conservadores de que a 

musica atonal e incapaz de comunica98o intelectual ou emocional tern se 

provado equivocadas. 0 que dissemos a respeito do periodo atonal de 

Webem, se aplica mais drasticamente ainda as obras propositadamente anti­

estruturais de compositores como John Cage. Enquanto o tempo passa, mais e 

mais musicos inquestionavelmente aceitam os sons que emanam das partituras 
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de Cage como musica, mesmo quando esta musica nao coincide com suas 

preferencias esteticas. Este fato tern implicayaes consideraveis para qualquer 

abordagem tao generalizante como uma teoria da linguagem musical. Parece 

que teremos que des-estetizar rigorosamente nossas definiyaes da musica, que 

nao sera mais uma harmoniosa combinaqlio de sons. De fato, desde Cage a 

unica base para uma defini9§o de musica parece ser: o que pode ser percebido 

como musica, e musica. 

A inabilidade, ou recusa, de muitos ouvintes em receber as mensagens 

da musica nova tern bases tecnicas como tambem esteticas. A forma9§o 

acustica deste estilo musical, de um modo geral, e extremamente complexa e 

presumivelmente requer um processo de decodifica9§o igualmente sofisticado. 

Alem disto, a ausencia de estruturas hierarquicas em rela9§o as alturas e a 

ausencia de periodicidade ritmica frequentemente correspondem, no nivel 

expressive, ao que podemos chamar de aperiodicidade emocional. Enquanto 

a musica tonal geralmente sustenta uma inten9§o expressiva particular durante 

um periodo de tempo suficiente, a fim de que esta inten9§o seja claramente 

registrada e possa produzir uma resposta, as emoyaes da musica nova 

frequentemente tomam a forma de uma serie de choques ou espantos 

sismograficos, cada urn demandando uma resposta instantanea, e propensos a 

seremsubstituidos ou anulados no momento seguinte. Talvez seja esta 

volatilidade emocional, criada por muitos autores, que desenvolve problemas 

para o pesquisador assim como para o ouvinte. 
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Talvez acrescido a esta falencia em significar, haja outre fato que se 

constitui em sua forma reversa: a inven98o de significados quando nenhum 

realmente existe. Fica clara no campo da musica nova que o ouvinte muitas 

vezes inventa estruturas e conexoes ilus6rias. 0 cerebra naturalmente impCiem, 

ou procura impor, uma ordem nos dados acusticos, mesmo naqueles onde 

nenhuma ordem exista. Par outre lado, ouvintes familiarizados com a musica 

nova parecem reconhecer obras de Berio, Babbitt, Boulez, etc, com a mesma 

facilidade intuitiva com a qual os ouvintes mais conservadores reconhecem 

Beethoven e Brahms, e esta habilidade se extende tambem aos trabalhos nunca 

ouvidos anteriormente. Esta capacidade deve envolver algum tipo de atividade 

analftica instantanea, que nao somente impae algum tipo de ordem sabre um 

conjunto de sinais altamente complexes, como tambem detecta uma ordem que 

ja existe dentro deles. Portanto, a pesquisa sabre a capacidade cerebral de 

impor ordem sabre sinais acusticos pode ser muito fecunda. 

Uma sugestao para um projeto de Iongo termo: a ciencia, no caso a 

psicol6gica e neuropsicol6gica, precisa encontrar um caminho para absorver 

algumas noyaes esteticas. A beleza, termo chave para a estetica convencional, 

nao e habitualmente uma no98o cientlfica. Contudo, tanto a pesquisa cientlfica 

quanta a estetica, cada uma dentro de seus caminhos, estao interessados na 

interpreta98o dos fenomenos senslveis, a qual se mostra uma posslvel via 

comum para a integra98o destas duas modalidades do saber. 
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CAPiTULO DOIS 
Ci 

TECNICAS MUSICAlS E 0 TEMPO 

Ja na primeira metade do seculo, o compositor frances Olivier Messiaen 

lanyou a primeira edic;§o de seu livro Technique de mon Langage Musical 191 

onde explicita, conjuntamente com outros procedimentos tecnicos, sua 

concepc;§o de tempo musical. Neste tratado afirma que a consciencia, por parte 

do ouvinte, destes procedimentos tecnicos nao e necessaria nem desejavel. 0 

que importa, diz Messiaen, e que ele seja seduzido pela musica. Quando 

justifies a criac;§o de seus modos de transposic;§o limitada e de seus ritmos nao 

retrogadaveis, o faz segundo urn efeito que pretende obter do ouvinte (os 

modos de transposic;§o limitada sao escalas criadas que somente podem ser 

verdadeiramente transpostos por urn numero limitado de vezes, ja que suas 

notas se repetem identicamente em algumas transposiy6es; os ritmos nao 

retrogadaveis sao aqueles ritmos palfndromos, que permanecem os mesmos ao 

serem lidos de tras para a frente): 

Et c'est precisement ce qui se produira: if subira malgre lui le 

charme etrange des impossibilites: un certain effet d'ubiquite tonale 

dans Ia non-transposition, une certaine unite de mouvement (ou 

commencement et fin se confondent parce qu'identiques) dans Ia 
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non-retrogradation, toutes choses qui l'ameneront progressivement a 

cette sorte d'arc-en-ciel theologique qu'essaie d'etre le langage 

musical dont nous cherchons edification et theorie 192 

Messiaen, portanto, utiliza deliberadamente sua tecnica de composiyao, 

sua construyao temporal, para produzir urn estado pslquico precise, no seu 

case uma especie de estado quase religiose ou mlstico. Utilizou para tanto de 

conhecimentos psicol6gicos intuitivos e nao de bases cientlficas. 

Podemos imaginar, atraves das informa\X)es des capltulos anteriores, 

como, nos dias de hoje, com o auxllio da psico-aclistica e da psicologia do 

tempo, urn compositor musical pode ter ampliado seu arsenal tecnico-musical 

na busca dos mais diverso objetivos esteticos. 

11.1. Muito interesante tambem e a abordagem realizada por Karlheinz 

Stockhausen em seu ensaio Struktur und Er/ebniszeit 193 onde analiza a 

posslvel conexao organica entre estrutura e tempo vivencial. Define este ultimo 

termo como sendo o conjunto das velocidades dos processos de alteraclio. 

Durante uma pe{:a musical experimentamos a passagem do tempo atraves 

destas altera\X)es: a repetiyao teria o menor grau posslvel de alterayao; ao 

contrario, urn evento inesperado, que nos causa surpresa, teria o maier grau. 0 

tempo vivencial tambem seria dependente da densidade de alterayao: quanta 

mais eventos inesperados ocorrerem, mais rapidamente o tempo passaria; 

quanta mais repeti\X)es, mais lentamente o tempo passaria. 
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A surpresa tambem tern uma definic;:Bo precisa: ela somente ocorre 

quando o evento e inesperado. Se temos, por exemplo, uma sucessao de 

contrastes por urn tempo suficientemente Iongo, esta sequencia se tornara tao 

mon6tona quanto uma repetic;:Bo. A informac;:ao da sucessao de contrastes 

desce ao nfvel de uma informac;:ao simples. 

0 grau de informac;:ao e maior quando a cada momento do fluir musical a 

densidade de surpresa e maior: quando a musica tern constantemente algo a 

dizer. lsto signifies que o tempo vivencial flui transformando-se de maneira 

constante e inesperada: 

Cuanto mas es Ia densidad temporal de alteraciones 

inesperadas, mas es el tiempo que necesitamos para asimilar 

eventos, y quando tenemos menos tiempo para Ia reflexi6n, el tiempo 

pasa mas rapidamente. Cuanto mas baja Ia densidad efectiva de 

alteraci6n (no reducida por remisi6n o por el hecho de que las 

alteraciones coincidam con nuestras expectativas), los sentidos 

necesitan menos tempo para reaccionar, se ubican mayores 

intervalos de tiempo vivencial entre los processos, y el tiempo pasa 

mas lentamente 194
. 

Notamos aqui que o processo da percepc;:Bo e da durac;:Bo temporal nao 

e simples nem linear. Varios outros parametres, como grau de atenc;:ao e 

motivac;:ao do ouvinte, interferem decisivamente na percepc;:Bo da durac;:ao. Para 

urn maior esclarecimento rever Fraisse, nos capitulos anteriores. Este autor, 

ap6s suas pesquisas experimentais, chegou a uma conclusao oposta a noc;:ao 
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intuitiva de Stockhausen, se interpretarmos os eventos inesperados do ensaio 

do compositor como transformayees que sao bem percebidas. Fraisse chegou a 

seguinte regra: quanto maior o numero de transformagoes percebidos, maior 

seria a dura<;:ao temporal aparente. Alem disto, Stockhausen liga a nogao de 

duragao, de passagem do tempo, a nossa disponibilidade para a reflexao, 

enquanto Fraisse demonstra que o processo da duragao perceptiva tem uma 

parcela de fungao que e completamente independente do intelecto. 

Desde 1953 Stockhausen se concentrava sobre os aspectos temporais 

da musica, arte que definia como o tempo vivenciado atraves do som. Em um 

artigo seu, Da Situac;ao do Metier 195 
, esboga os fundamentos de sua 

concepgao do tempo musical. Neste ensaio demonstra que o tempo e a 

intensidade do ataque, o tempo e a intensidade da extingao de um som, sao 

extremamente essenciais para o reconhecimento de seu timbre. Assim sendo, o 

espectro sonoro esta em relagao direta com os regimes transit6rios iniciais e 

finais do som, ou seja, do quao rapido ou Iento o regime transit6rio inicial e final 

do som se apresentam. Ao considerar esta interdependemcia entre os diferentes 

aspectos de um som nas regioes microsc6picas do som, parte do princfpio 

basico que as dimensoes de timbre, altura, intensidade e dura<;:ao de um som 

devem ser encaradas como indivisiveis. Devemos passar a organizar o som 

tendo em mente as mutuas relagoes de seus parametres constituintes, os quais 

separamos tao sistematicamente na musica tradicional. Stockhausen nao 

descuida, contudo, da atengao para as rela¢es de ordem superior de uma 

composigao. Segundo ele, e exatamente nesta inter-relagao simultanea e 
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inseparavel entre as ordena¢es detalhadas, microsc6picas, e a concepyao 

formal macrosc6pica - ambas atentas a percepyao fenomenol6gica do som -

que reside a verdadeira questao da composiyao. Uma musica que soe de modo 

entediante e desagradavel, na qual nao se sinta nenhuma relayao superior 

ordenadora, nenhuma relayao das partes com o todo, mesmo que a escutemos 

atentamente, e mal feita, ainda que o compositor tenha organizado as mais 

intemas rela¢es contextuais entre os sons. A for99 criadora se mostra 

exatamente ai, e esta e a grande dificuldade do ato de compor: onde nao surge 

nenhuma contradiyao entre a parte e o todo, entre o elemento e a forma, e onde 

as rela¢es entre estrutura sonora e o fenomeno de escuta sao harmonicas. 

Em 1961 Stockhausen desenvolve e aprofunda estes conceitos em seu 

ensaio A Unidade do Tempo Musica/ 196 
, solidificando sua concepyao unitaria 

das rela¢es entre o timbre, a altura, a intensidade e a durayao. Cementa como 

estamos habituados a compor considerando estas propriedades do som como 

se fossem independentes uma da outra, organizando o timbre, a altura, a 

intensidade e a durayao como campos fundamentalmente diversos. Disposto a 

encontrar um meio de reduzir todos estes parametres a um denominador 

comum, partiu do fato que as diferen99s da percepyao acdstica sao todas 

fundamentalmente reconduziveis as diferenqas nas estruturas temporais das 

vibra¢es. Portanto, o pre-requisite de tal modo de compor e que se parta da 

concepyao de um tempo musical unitario, e que as diferentes categories da 

percepyao, isto e, as que dizem respeito a cor, a harmonia e a melodia, a 
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metrica e a rftmica, a dinamica, a forma, correspondam a distintos campos 

parciais deste tempo unitario. 

As dimensoes harmonica e mel6dica reportam-se a vibrac;Oes peri6dicas, 

ou seja, eventos sonoros de altura constante, cujos perfodos nao durem menos 

que 1/6000 de segundo (o som mais agudo do piano tem perfodos de durayao 

de 1/4224 s) e mais que 1/16 s (o som mais grave do 6rgao), pois, do contrario, 

nao sao mais percebidos como sons com altura. 

A dimensao colorfstica dos espectros harmonicos, do timbre, refere-se 

por sua vez as relac;Oes de divisao por numeros inteiros dos perfodos 

percebidos como sons fundamentais entre 1/16000 e cerca de 1/32 de 

segundo; a colorfstica de espectros nao harmonicos ou ruidosos refere-se a 

sucessao mais ou menos aperi6dicas de impulsos. 

Na regiao de durac;Oes que se situam entre 1/30 e 1/6 de segundo, nossa 

percepyao de alturas transforma-se gradualmente numa percepyao de metricas 

e de ritmos; isso significa que nesta dimensao denominamos a percepyao de 

fases peri6dicas como metrica, e chamamos as relac;Oes intervalares intemas, 

as distancias entre impulsos no interior de uma metrica, de ritmo. Metrica e 

ritmo referem-se ao ambito de intervalos temporais na ordem de grandeza de 

cerca de 1/8 de segundo a 8 segundos. Proximo as durac;Oes de 8 segundos 

nossa capacidade de comparar durac;Oes come99 a diminuir; nao podemos 

entao calcular ou lembrar exatamente das medidas destas durac;Oes, pois elas 

sao constiufdas de valores muito longos. 
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Poclemos estabelecer a seguinte comparagao entre as dimensoes da cor 

e da dura~o do som: o timbre esta para o ritmo assim como a fundamental do 

som esta para a metrica. Ou seja, dependendo da ordem de grandeza a que 

nossa percepgao esta submetida, interpretamos as subdivisoes de uma fase 

maier (esta sendo a fundamental do som ou o perfodo de uma metrica) como 

um timbre ou como um ritmo. 

A composigao do que chamamos forma refere-se a dura¢es na ordem 

de grandeza que vai de alguns segundos a 15-30 minutes (considerando este 

tempo como a duragao media de movimentos ou de obras inteiras). 

E digno de mengao o fato de que os tres grandes ambitos musicais, a 

saber, o das alturas senoras, ou dura¢es de vibragao, o das dura¢es rftmicas 

e o das dura\X)es formais, possuem aproximadamente a mesma extensao de 

grandeza; cada um destes ambitos possui cerca de sete "oitavas" (entendendo­

se o termo uma oitava como identico a rela~o de 1 :2). 

Exemplificando: se a partir do som mais agudo do piano, cujo perfodo e 

de cerca de 1/4200 s, medimos uma distancia de pouco mais de sete oitavas 

abaixo, ate o som mais grave do instrumento, chegamos a um perfodo de cerca 

de 1/27 s. Desta ordem de grandeza em diante, pouco a pouco, as vibra\X)es 

comecam a ser percebidas como ritmo. De aproximadamente 1/16 sate 8 s, 

que e o ambito da duragao dos ritmos, temos novamente sete oitavas, mais 

precisamente: 

1/16"- 1/8" -1/4"-1/2" -1"- 2"- 4"- 8" 
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De aproximadamente 8 s a 15-30 minutos (isto e, aproximadamente de 

900 a 1800 segundos) temos novamente o ambito de 7 a 8 oitavas para as 

duragoes concementes a forma: 

8" - 16"- 32"- 64"-128"- 256"- 512"- 1024"- (2048"). 

Desta maneira percebemos que todo o ambito do tempo musical situa-se 

entre aproximadamente 1/4200 s e 15 minutos, compreendendo cerca de 21 a 

22 oitavas, ou seja, 21 a 22 progressoas da proporyao de 1 :2. 

Compreende-se agora tambem o porque serem encontrados, 

na musica ocidental tradicional, na qual dominam as dimensi5es de 

harmonia e melodia, somente eventos sonoros de vibraqijes 

peri6dicas, ou seja, sons de "altura" constante e claramente 

reconhecfvel; o porque de as regularidades do encadeamento 

harmonica e mel6dico destes sons corresponderem aquelas dos 

espectros harm6nicos, baseados na divisao por numeros inteiros da 

vibraqao fundamental, na definiqao de intervalos consonantes e 

dissonantes e de suas funqijes (o porque dos rufdos terem sidos 

exclufdos); compreende-se como, no ambito das duraqijes, as 

metricas, em Outras palavras, OS intervalos temporais peri6diCOS 

(tambem denominados compassos), foram preenchidos por ritmos­

ou melhor, por divisaes em numeros inteiros de tais metricas (o 
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timbre esta para o som fundamental assim como o ritmo esta para a 

metrica); ou ainda como, nas definir;Oes de intervalos temporais 

sincopados e regulares e de suas funr;Oes, todas as excec;aes e as 

resolut;Oes eram reguladas dentro da periodicidade metrica; e de que 

maneira, correspondentemente, tais sucessoes metricas eram 

articuladas de maneia peri6dica, no 13mbito da forma, em unidades 

formais de 2, 4, 8, 16 compassos com relativos desvios - eu diria 

"sinc6picos" - dos periodos metricos de 5, 7 ou 9 compassos. 0 

tempo musical total e unitario era portanto inteiramente organizado 

segundo um principia comum, e nlio era necessaria preocupar-se em 

incluir a estrutura vibrat6ria (dos pr6prios sons instrumentais) na 

composit;lio total, uma vez que esta ultima era garantida ja pela 

escolha e construt;lio dos instrumentos, ligados a produt;lio do som. 

0 fato de fazermos hoje estas reflexaes a tim de reconduzir, 

no caso da composit;lio sonora eletronica, todos os 13mbitos 

composicionais novamente a um tempo musical unitario, deve-se a 

atual necessidade de compormos nos mesmos, para uma 

determinada obra, cada som particular, de modo a fazer com que 

todos os ambitos temporais estejam submetidos a uma mesma lei 

geral. 197 
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Esta tentativa de unificat;:ao ultima dos fenomenos perceptivos sonoros, 

para fins de organizac;:ao e composit;:ao musical, leva Stockhausen, entre outras 

coisas, a pesquisar valores temporais diferentes dos da musica tradicional. 

Estes sao normalmente divididos ou multiplicados por uma unidade 

fundamental, que tem um tempo metronomico designado. Stockhausen sugere 

entao uma escala de valores temporais semelhante a das alturas: como um 

teclado com uma escala de dura¢es crescentes, temperados igualmente, em 

vez de alturas. Ou seja, propoe que os tempos tambem sejam divididos de 

forma geometrica e nao somente de forma linear. Teriamos assim uma uma 

escala cromatica de dura¢es, ideal para ser utilizada em um sistema de 

composit;:ao serial. Ao aplicar o sistema serial a esta serie de dura¢es, ele 

sugere como podemos compor os ritmos intemos de cada uma destas 

dura¢es, da mesma maneira que escolhemos um timbre quando construimos 

uma serie de harmonicos sobre uma altura fundamental. Podemos ter um 

exemplo musical desta tecnica, que serializa tanto as alturas como a escala 

cromatica de dura¢es, em Gruppen, peya de Stockhausen que utiliza tres 

orquestras, cada uma com sua serie distinta de dura¢es fundamentais e seu 

regente. 

Esta extrema complexidade de dura¢es tem uma implicat;:ao direta tanto 

nas tecnicas de execuc;:ao instrumental quanto na discussao sobre as possiveis 

e mais adequadas formas de notac;:ao musical. Dependendo do estilo e do 

objetivo almejado pelo compositor, do grau de precisao que ele deseja na 

performance musical, vemos nascer novas tecnicas de notac;:ao: desde a 
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nota98o grafica e sugestiva de John Cage, onde as no\X)es de 

proporcionalidade das dura\X)es sao abandonadas, ja que faltam as notas para 

serem agrupadas ou subdivididas; a abordagem estatistica ( estocastica) de 

lannis Xenakis; ou a concep98o de Stockhausen que ele denominou de campos 

de tempo (time-fields), os quais tern urn valor central e preciso de dura98o e 

uma certa faixa de varia98o ao seu redor, dentro da qual as distintas 

performances podem flutuar. 

Estas no\X)es de graus de liberdade na utiliza98o das dura\X)es podem 

ser aplicadas a propria composi98o, e nao somente aos interpretes. 0 

compositor escolhe seus limites dentro de dois extremes: urn, a total pre­

determina98o de todas as quantidades de dura98o, o outro, as determina\X)es 

peloacaso. 
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CAPiTULO TRES 

UM MODELO COMPOS/ClONAL DE INTERA(:AO ENTRE CIENCIA E 

ARTE 

Uma proposta extremamente original para a organizac;:ao musical das 

durac;Oes, baseadas em algumas propriedades das dura¢es do sistema neural 

humane, e o proposto pelo compositor americana David Rosenboom, em seu 

Extended Musical Interface with the Human Nervous System 198
. Neste livre 

Rosenboom nos apresenta desde o hist6rico da utilizac;:Eio de ondas 

eletroencefalograficas (EEG) para fins artfsticos, e especialmente musicais, 

iniciado na decada de 70, quando esta pratica estava estreitamente ligada as 

concep¢es do bio-feedback; urn detalhado panorama do funcionamento 

tecnico da captac;:Eio de varies tipos de ondas cerebrais e suas significa¢es 

psicol6gicas (alfa, beta, teta, delta, ondas transit6rias, potenciais evocados ou 

ERP- event related potencial); as principais implica¢es destes conhecimentos 

para a experiencia e a cognic;:Eio musical, quando focaliza as rela¢es entre 

musica e tempo organizado e quest6es da percepc;:Eio da forma musical; ate a 

analise e a descric;:Eio de uma pec;a sua de 1997, On Being Invisible II, quando 

se refere, entre outros temas, as questoes da memoria, da expectativa, e da 

evoluc;:Eio de padroes. 
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Esta sua peya utiliza os sinais cerebrais monitorados de dois performers. 

0 resultado da analise destes sinais sao utilizados para criar formas de musica 

eletronica, sequencias de fcones visuais projetados por um video, e arranjos de 

palavras faladas por samplers computadorizados. Desta maneira, a composiyao 

resultante e urn sistema dinamico, auto organizavel, mais do que uma peya fixa. 

Seu objetivo era criar uma situayao onde a sintaxe de uma linguagem sonora se 

organizaria por si propria, de acordo com o modo pelo qual este som seja 

percebido. Os componentes do eletroencefalograma (EEG) registrados e 

analisados dos cerebros destes performers no palco sao os potenciais 

avocados ou ERP (event-related potentials). Estas ondas cerebrais sao 

transit6rias no EEG, e associadas com a ocorrencia de estimulos que tern um 

alto grau de significado; sao sempre emitidas em relayao a um contexto 

particular de uma situayao circundante. 

Os computadores sao programados para produzirem eventos sonoros de 

acordo corr. qualquer metodo composicional desejado. Um de seus softwares 

contem um modelo parcial de percepyao musical, atraves do qual ele tenta 

predizer quais eventos musicais podem estar sendo percebidos pelo sujeito 

como tendo significancia na estrutura musical emergente. Normalmente estes 

eventos correspondem a pontos limites, como o fim de uma frase e o comego 

de uma nova, uma mudanya significativa na textura, ou transformac;Oes nos 

padroes de agrupamento das frases. Os ERP dos sujeitos-performers sao 

analisados para determinar se o progn6stico do computador corresponde aos 

sinais cerebrais que devem acompanhar eventos onde ocorrem a focalizayao 
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da aten<;:ao. Se nao correspondem, os algoritmos que estao gerando a musica 

sao alterados para novas formas, e novas predi¢es sao realizadas. Se estas 

predi¢es sao confirmadas, os tipos de eventos sonoros associados com elas 

ganham proeminencia na composic;:i:io musical. 

Com este procedimento, formas musicais auto-organizaveis podem 

emergir e ser relacionadas as mudan~s de atenc;:i:io experimentados pelos 

sujeitos-performers, sempre confirmadas pelas analises dos sinais cerebrais. 

Ou seja, este sistema exibe muitas caracteristicas do que chamamos de 

sistema de adaptac;:ao complexa. Assim pode ser produzido um sistema musical 

interativo que espontaneamente cria novas organiza¢es musicais, e, talvez, 

erie ate um novo tipo de linguagem. 
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CONCLUSAO 

Ap6s a exposi9Bo de nosso trabalho podemos verificar como, em nossa 

epoca, os conceitos de estetica e de conhecimento cientifico estao imbricados. 

Como dizia Minsky em nossa introdu9Bo, necessitamos de conceitos muito mais 

elaborados para atingirmos os processes profundos do funcionamento da psique, 

em nosso caso, no tocante a percep9Bo e a cria9Bo artistica. 

0 seculo vinte viveu a transi9Bo do fim da era tonal para outras 

linguagens que ainda nao estavam estabelecidas. Foi uma epoca de pesquisa, 

experimentalismo e pioneirismo. A partir da decada de setenta esta postura 

comeyou a mostrar sinais de cansa90, e o p6s-moderno, na melhor das 

hip6teses, pode ser interpretado como um chamado a sintese, uma tentativa de 

recupera9Bo das experiencias bern sucedidas do passado, mesmo que em 

forma de colagens ou mosaicos. lnfelizmente, grande parte deste p6s-moderno 

tern sido francamente regressive e esteticamente sem consistencia, talvez 

seduzido pela comunica9Bo facil dos cliches ja pre-estabelecidos. 

Desta maneira, nesta epoca tao plural, assistimos a explosao multipla de 

estilos pessoais, generos e sub-especies. Parece nao ser mais possivel a 

utopia de uma linguagem coletiva, ou de uma escola predominante, como 

acontecia antigamente. Constatamos pequenos nucleos de unidade derivados 

dos meios musicais de suporte, como por exemplo, a musica eletroacustica. 

lsso, contudo, nao e suficiente por si para a constru9Bo de uma nova 

linguagem, embora possa se constituir em um estimulo para tanto. 
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0 paradoxa crucial e que a linguagem e urn fenomeno coletivo, que se 

basea em urn c6digo mfnimo compartilhado por uma comunidade. Portanto, a 

multiplicidade dos estilos pessoais, o extreme individualismo, apesar de poder 

ser considerada urn fndice de evoluyao e maturidade da expressao individual, 

caminha contra o estabelecimento de urn c6digo coletivo. Ou seja, trabalhamos 

no centro de uma dialetica entre o indivfduo e o coletivo, entre a criatividade 

experimental e a linguagem. 

A parte desta problematica, a revoluyao infra-estrutural dos suportes do 

meio musical (a inclusao na musica de rufdos e sons nao peri6dicos, a 

revoluyao eletroarustica e computacional) redimensionou em escala 

microsc6pica a noyao de instrumento musical. Hoje podemos atuar em qualquer 

escala de tempo, de complexidade de execuyao e de possibilidades senoras, 

algo impossfvel antes de nosso seculo. Portanto, uma nova serie de 

questionamentos foram levantados com estas possibilidades, dentre elas o 

estabelecimento das propriedades e limites da percepyao sonora. Atraves das 

pesquisas de psico-arustica, de psicologia do tempo, e com o crescente 

conhecimento sobre o funcionamento do cerebra humane, podemos hoje ter 

acesso a uma dimensao infra-estetica da atuayao do som e da musica. Aquela 

dimensao que Eco nos sublinha, e que foi lembrada em nossa introduyao, 

segundo a qual o scm, e consequentemente a musica, alem de seus aspectos 

claramente s6cio-culturais, participa de processes comunicacionais que 

envolvem sinais de uma fonte emissora agindo sobre o aparelho receptor como 

estimutos e nao como signos, implicando em uma relayao dialetica solicitayao-



203 

resposta, e nao uma rela«;:ao triadica em que se insere um elemento mediador, 

seja um significado ou um interpretante 199
. 

Depois de tantos seculos tendo como base fixa a voz humana e os 

instrumentos musicais, e como se tivessemos agora que rever os alicerces, os 

fundamentos de uma antiga construc;:ao, e, para tanto, temos que aprender o 

funcionamento da infra-estrutura, dos suportes perceptivos, psicol6gicos e 

tecnicos de uma nova proposta estetica. Depois de elucidada esta fase, 

provavelmente voltaremos a nos concentrar predominantemente nos aspectos 

menos psico16gicos e tecnicos, aqueles que sao especificamente artfsticos, 

s6cio-culturais. 

Outra frente de pesquisa que se abre em nossa epoca, aproveitando o 

aprofundamento e a revolu«;:ao musical provocados pela composi«;:ao de 

vanguarda, e o campo da utilizac;:ao do som e da musica como meios 

funcionais. Dentre estes, o campo da terapeutica parece se mostrar bastante 

fecundo. Hoje ha um espago para pesquisas serias, as quais, se 

fundamentadas em propriedades psicol6gicas e neuro-biol6gicas pertinentes, 

poderiam desenvolver sobremaneira as atua¢es terapeuticas do som. 

Por fim, esta descoberta das propriedades mais profundas da percep«;:ao 

sonora, ja intemalizadas como um fator bio-psicol6gico, que poderfamos 

chamar de propriedades arquetfpicas da percep«;:ao, pode se tornar, para um 

artista com mente ampla e talentosa, uma base fecunda para uma elaborac;:ao 

estetica e cultural. 
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