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Resumo

Este artigo busca discutir a relacdo do entendionemisical de notas musicais, que
integram uma melodia, com a capacidade conhecid#o couvido absoluto e com as
habilidades pertinentes ao chamado ouvido relatMoorda a questdo da logica de
compreensao de notas musicais por meio da desa&dmna “capacidade de orientacao
tonal” dentroda forma diatonica. Entende-se que, em lugar donteecimento de alturas
fixas, € o reconhecimento dos graus de uma melpaanos garante a capacidade de
entendimento musical. Uma breve revisdo bibliogeafile alguns textos pertinentes ao
assunto é produzida.

Palavras chave: ouvido absoluto; graus da melediacacdo musical

Abstract

This article aims to discuss the relationship ofsival understanding of musical notes,
which form a melody, with the ability known as alse pitch and skills relevant to the call
relative pitch. It deals with the logic of undersfang of musical notes through the
description of a "capacity for tonal orientatian"the diatonic form. It is understood that,
instead of the recognition of fixed pitches, is tkeeognition of degrees of a melody that
guarantees us the ability to understand music.i&f beview of some texts relevant to the
subject is produced.

Key-words: absolute pitch; degrees of melody; mashgcation
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Introducéo

Entender musicalmente o som de uma nota em umaliaequivale a associa-la
a uma altura especifica (e seu respectivo nomegx@nplo, 440 Hz = La3) ou ao grau
da escala sobre a qual se constréi essa melodia?

De acordo com Krumhan&i*

Ao ouvir muasica, nés ndo ouvimos sons isolados, amdades
desconectadas, mas sons integrados em padrdes.sga rexperiéncia
perceptiva vai além do registro sensorial de ewentasicais individuais.
Elementos sonoros sdo ouvidos dentro de um contexganizados em
altura e tempo. A altura absoluta de uma nota &speé menos importante
para o ouvinte do que os intervalos que se formam outras alturas
vizinhas.

E no caso do chamado ouvido absoluto? Ao ouvir omaldia a pessoa limita-
se a reconhecer cada som isoladamente, identiicamdnome (ou a letra)
correspondente, independente do qual grau em eesesn estd numa determinada
tonalidade? Em outras palavras, seria indifergade exemplo, reconhecer a nota “La”
como tonica (maior ou menor) ou o “VI” grau da tiede de Do maior ou o “vi” de

Do# menor, ou a mediante (em Fa maior) ou a dorterni@m Re maior), etc.?

E relativamente recente a definicdo da frequérasalata do La3 (ou A3), que
foi estabelecida em 1975 pela 1ISO?¥6mas no século XI, quando propde a utilizacdo
das silabasit, re, mi, fa, sol, la, o monge Guido D’Arezzo colocava em evidéncia,
originalmente, adentidadede cada grau, de maneira que “... the same soonttlwe
La in one hexacord, Sol in another and Re in al'tfif.

Goldember@’ chama atenc&o para o seguinte:

24 Krumhansl, CCognitive Fundations of Musical PitchNlew York: Oxrofd University Press, 1990, p. 3.
%150, “Acoustics — standard tuning frequency (ssaddnusical pitch),” 16:1975, ISO, 1975.

256 Cattin, Giulio. Music of the Middle Ages Bteven Botterill, transl. New York: Cambridge Usisity
Press, 1985, p. 85.

%7 Goldemberg, R. Métodos de Leitura Cantada: dévirsus dé méveRevista da ABElVh. 5, 2000, p.10.
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O principio mais importante do sistema de Guid@® $kus sucessores € 0
da mobilidade, ou seja, da relatividade das silaloasn respeito as
frequéncias sonoras fixas. Fala-se em sistema 'hduéerelativo”, quando

o modo de designar as notas musicais expressarde fprioritaria as
funcdes melddicas da escala.

Entendemos que a légica que nos permite, por exerdierenciar uma nota —
como tonica — de outra — como dominante — (em gealgonalidade que seja) é
naturalmente independente do ouvido absoluto acdelo, com Moraes® vai além da
capacidade de perceber relacdes entre os sonstrgaise de “... uma capacidade de

orientacdo tonal no ‘espaco’ diatoni¢dgrifos do autor].

Neste artigo pretendemos discutir a relagdo entemtendimento musical de
notas de uma melodia e a capacidade conhecida cowido absoluto e as habilidades
pertinentes ao chamado ouvido relativo, atravésrelee revisdo bibliogréafica de alguns
textos pertinentes ao assunto; andlise dos apontasnproduzidos por SacR$ sobre
pesquisas a respeito do ouvido absoluto; e desctiedalguns aspectos da “capacidade
de orientacdo tonal” investigada por Mord®sA partir dos pontos apresentados
buscaremos um tratamento para a seguinte pergamteadora a respeito dos sons

musicais

O gque me leva a escutar, ndo simplesmente uma,athas a efetivamente
escutar esse som como subdominante (ou, diriamesgutar
‘subdominantemente’ esse 9@mQual a diferenca — (trata-se de uma
diferenca acustica?) — entre esse som, que esdaiirfiantemente’ (i.e.
como dominante) e aquele outro, desta mesma melapgia escuto
‘tonicamente’%°* [grifos do autor].

28 Moraes, M.Ler e escrever musica: um roteiro para adultdsabalho de pés-doutoramento, UFMG, 2008.
Versédo pré-publicacédo (excerto), p. 102.
29 5acks, OAlucinagdes musicai$ao Paulo: Companhia das Letras, 2007.

20 Moraes, M., op. cit.; Musicalidade métrico-tonal: condi¢Bes primeiras paa comunicacéo
verbal sobre a musica2003. Tese (Doutorado em Comunicagdo e SemidtiRaitificia Universidade
Catoélica de Sao Paulo. Diponivel

em <http://www.sapientia.pucsp.br//tde_busca/ampivp?codArquivo=3403
1 pid., p. 13-14.
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Algumas consideragdes sobre ouvido absoluto

O ouvido absoluto é, segundoGrove Music Onling®? a habilidade que uma
pessoa tem para identificar de forma isolada, sfaréncia, uma nota e também para
reproduzir uma nota, por exemplo, ao cantar outajws afinacdo sem uma referéncia
externa. Nao se caracteriza por um tipo especiaugdo fisico, mas sim por uma
capacidade ou habilidade que algumas pessoas témrg@onhecer sons de altura
determinada e associa-los aos nomes de notas IBusis pessoas que tém essa
habilidade fazem o reconhecimento do som de forataral e sem a necessidade de
utilizar alguma referéncia externa, pelo contraas, referéncias séo internas e se

processam no campo mental da escuta.

As referéncias internas de alguém que possui owabdoluto variam de um para
outro individuo. Foi observado por meio de pesguipae existem diferentes padrdes
internos entre pessoas com tal habilidade, entogetaim ponto € comum: todas tém
dificuldades em ouvir musicas que estejam em unidagHo diferente das suas
referéncias internas.

O ouvido absoluto pode ser subdivido em trés tipegundo Richard Parncutt e
Daniel Levitin?®® passivo, ativo e muito fino. O individuo que pégstimeiro tipo, o
ouvido absoluto passivo, € capaz de identifican@ss e a tonalidade de uma obra
musical, porém n&do é capaz de reproduzir cantamdmbtas de forma autbnoma, ou
seja, sem referéncia externa de som; o possuidaegdondo tipo, o ouvido absoluto
ativo, também é capaz de reconhecer notas e tadaldle uma obra musical a partir de
suas proprias referéncias internas, e é tambénz apa&antar uma determinada nota
musical quando solicitado, sem qualquer referésoi@ora externa como auxilio; ja
aqueles que tem o ouvido absoluto muito fino, s§maees de ndo somente reconhecer
uma tonalidade e uma nota musical pelo seu nomsg,cor@seguem saber até quando

esta nota esta ligeiramente mais alta (aguda) ds baéxa (grave) em relacdo a um

%2 parncutt, R.; Levitin, D.J. "Absolute pitchGrove Music OnlineOxford Music Onlinel Jul. 2009
<www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grimasic/00070>.
263 i

Ibid.
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padrdo de afinacdo. Dos trés tipos citados de owidoluto, este Ultimo é o mais raro

de ser encontrado.

Como pode ser constatado, considerados os tifamosi desta forma de escuta,
a precisdo do ouvido absoluto é variavel entre lagugue o tém. Mesmo sendo mais
comum em musicos (entendendo aqui pessoas queamstudlisica de forma
sistematizada) € possivel que ndo-musicos detemsam habilidade, entretanto, em
principio, ela s6 pode ser utilizada de forma ekpas o que leva também a ser
identificada somente caso o individuo tenha um#&ugdo musical minima e seja

submetido a algum tipo de teste.

Foi verificadd® que algumas situacbes particulares favorecem o
desenvolvimento do ouvido absoluto, dentre as g@astuacdo de cegueira desde o
nascimento ou na infancia e entre portadores dir@fre de Williamg®®

Por outro lado, também foi verificado que é paasivperda parcial ou total do
ouvido absoluto. Normalmente, esta perda se daafgum tipo de acidente com
ocorréncia de lesédo cerebral e a intensidade diapeproporcional ao nivel da leséo
sofrida. A perda do ouvido absoluto pode aconterabém, com o individuo possuidor
deste, mas que pela auséncia de estimulos e tet@amacabe por ter suas habilidades

retraidas e até mesmo perdidas.

N&o € comprovado cientificamente se a aquisicdouwido absoluto por parte
de um individuo € por causas com origem fisiolégioahereditaria, ou por aquisicdo
pés-natalina. Em pesquisa realizada por Diana DPeetsal®®® em 2006, entre alunos
falantes de lingua n&o-tonal e falantes de lingoalt observou-se que 60% dos alunos
falantes de lingua tonal desenvolveram ouvido albgotontra 14% do outro grupo. Ou

seja, uma das conclusdes da pesquisa foi que a@muaisoluto tem uma incidéncia

#43acks, O., op. cit.

25 A Sindrome de Williams é também conhecida comal®me Williams-Beuren. Foi descrita em 1961
pelo médico cardiologista neozelandés John Williadss sintomas tipicos dos portadores sao: comglesac
cardiovasculares, atraso mental, dificuldade derbei escrita e aritmética, além da caracteridtgiaa do
rosto com a face “élfica”. Ainda como caracterisienarcantes, os portadores desta sindrome degemvol
ouvido absoluto e um relacionamento interpessdaiada média, onde ao conhecer uma pessoa e euvir s
nome uma Unica vez, sdo capazes de lembrar do desta pessoa ao encontra-la meses apés o primeiro
encontro.

26 5acks, O., op. cit.
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muito maior nas sociedades falantes de linguasistof@mo o mandarim e o
vietnamita). Ainda como conclusédo, os pesquisadctasgam a possibilidade potencial
de criancas imersas no mundo da musica até osaods de idade desenvolverem as

habilidades caracteristicas do ouvido absolutad&des estdo dispostos abaixo:

Tabela 1. Dados da pesquisa realizada por Diants€reat al, 2006.

Eastman School of | Conservatério Central
Music de Musica de Pequim
musical (lingua n&o-tonal)

Idade de iniciacaag

(% desenvolveram

% desenvolveram ,
( ouvido absoluto)

ouvido absoluto)

Entre 4 e 5 anos 14% 60%
Entre 6 e 7 anos 6% 55%
Entre 8 e 9 anos 0% 42%

As gquestbes estudadas sobre a forma e localizigsigprocessos cerebrais e
mentais nos musicos com ouvido absoluto indicamexiste uma assimetria exagerada
entre os volumes do plano temporal esquerdo eairegstruturas cerebrais da fala e da
musica (Gottfriede Schalawg al).?®” Os mecanismos cerebrais adicionais necessarios
para correlacionar tom e nome encontram-se noss lbbatais. Estas informacgfes so
foram possiveis de serem analisadas, nas UGltimeadd®, por meio de exames
realizados em voluntarios durante pesquisa comoodastecnologia de ressonancia

magnética funcional. Segundo estudo de Pascualelebmal?®

sobre pessoas com
cegueira, um terco ou mais do cortex humano ocepadasvisdo. Quando ocorre a
cegueira de nascenca ou a perda da visédo, esga@diea passa a ser destinada a tendo
suas fung¢des vinculadas a outros impulsos sersitdentre eles e em grande parcela,

aos auditivos.

Outros estudos e pesquisas tratam da possibildadevido absoluto poder ser
adquirido e da forma como ele pode ser desenvolgidieinado. Segundo pesquisas

7 |pid.
268 |pq.
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realizadas sobre a aquisicdo e o desenvolvimentougt@o absoluto, pesquisadores
como Diana Deutsch, Jenny Safran e Gregory Grigrgmgf® afirmam que o ouvido
absoluto pode ser desenvolvido, universal e altéeramtaptavel na primeira infancia, até
a idade aproximada de 8 anos, isso quando a CiEssa por processos sistematicos de
desenvolvimento da percepcao sonora, seja por deeiaprendizado musical formal,
n&o-formal ou informdl®, ou seja por meio de alguma outra forma de trabsimilar

ou influéncia sociocultural. Também foram constasagor meio de pesquisds,que
aproximadamente 50% de portadores de cegueiraratiyseja desde o nascimento ou
até aproximadamente os 12 anos de idade, tambéenwidgeram as habilidades
pertinentes ao chamado ouvido absoluto. Em reswsopesquisas indicam que €
possivel adquirir e/ou desenvolver o ouvido absolas sem indicar até que ponto este
processo € relacionado a questdes hereditariasraticas.

Ao enumerarmos as facilidades e as dificuldadepqgocionadas pelo ouvido
absoluto, podemos verificar que se existem sitisagdeais, existem situagdes que
podem gerar problemas consideraveis para os poesdin ouvido absoluto. Desta
forma, facilidades e dificuldades podem ser listadabre o ouvido absoluto. Nos
individuos que tem essa habilidade desenvolvidgyossivel identificar algumas
situacbes que sdo positivas e outras de impactatimegdurante o processo de
aprendizagem e exercicio musical, ou seja, quelgmms&momentos o ouvido absoluto
ajude nas praticas musicais e em outros momentgsa#tie. Como pontos positivos ou
facilidades, podemos citar: o reconhecimento derdetada nota ou tonalidade sem o
auxilio de referencia externa; a facilidade parmear os sons e as escalas musicais €; 0

reconhecimento de diferengas minimas de afinacéo.

Ja como pontos problematicos e ou que carregami ehficeildades para os
individuos com estas habilidades do ouvido absgbattemos destacar: a dificuldade
para ouvir uma peca musical quando a afinacdo dtvumento musical ndo esta

parametrizada com a referéncia interna do ouvidolatp, a ponto do individuo sentir

269 [
Ibid.
210 segundo classificagdo proposta em Libaneo,De@ocratizacdo da escola publica: a pedagogia aoiti
social dos conteldoSéao Paulo: Loyola, 1996.
21 5acks, O., op. cit.
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irritabilidade ao ser submetido a uma afinacdo nstante de um instrumento ou a
execucao em um padréo diferente da afinacdo initeada; a dificuldade para ouvir
obras transpostas para outras tonalidades e; né&egar ouvir harmonicamente um
acorde ou trecho musical, pelo excesso de consai&as notas que compdem o0s

intervalos, até mesmo quando estes sao executatdsaseamente.

Para Levitif’® “... os portadores de ouvido absoluto ndo s&ossecemente
precisos em tarefas de discriminacédo tonal. Eles€apazes de nomear notas de maneira

precisa’.

Algumas considera¢des sobre ouvido relativo

... aguilo que escutamos e entendemos numa mudacaepende de uma
misteriosa capacidade de identificarmos notas raissiEm outras palavras,
aguela capacidade de identificar notas fora deggealcontexto musical,
gue depende do chamado (as vezes tdo aclamadotiicads) ouvido
absoluto, ndo é propriamente uma capacidade miféical

Se com o0 ouvido absoluto um som qualquer de altdet®rminada pode,
isoladamente, ser reconhecido e nomeado, no chamadido relativo, 0 mesmo som
pode ser percebido como qualquer um dos grauscdéaediatonica, podendo assim ser
nomeado como tonica ou supertdnica ou mediante Eeliretanto, para identificar a
altura fixa convencionada, o individuo sem ouvildlsauto pode recorrer a um diapasao
para relacionar os sons. A diferenga entre umaopessm e outra sem o0 ouvido
absoluto, consiste somente no fato de que a pameirnomear a altura fixa, porém, o
processo de pensar/sentitusicalmenteo som como qualquer um dos graus nédo €

diferente de uma para outra pesSda.

272 | evitin, D. Em busca da mente musical. In: 1l&i,S. (org.) Em busca da mente musical: ensaioe sz
processos cognitivos em musica — da percep¢aadagio. Curutiba: Ed. Da UFPR, 2006. p. 28.

2 Moraes, M., 2008, op. cit., p. 102.

274 £ um experimento que o leitor pode realizar: imagum som qualquer e em seguida, sem se preocupar
em saber qual é a frequencia sonora e 0 nome por@snte, cantar e passar a pensar/sentir esseosom

um dos graus de uma tonalidade maior ou menor eeguoida, cantar a escala completa. Por exempio, nu
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O processo de entender musicalmente um som comograon nos leva,
naturalmente, a “localizar” a tonica, de forma gusom faca sentido. De acordo com
Moraes?’® ao reconhecer em uma melodia a nota que desempeinhao de tonica, a

formulagcéao de questionamentos tais como

... que nota musical é esta? Sera um sol, sera& umrblBd...] e suas
possiveis respostas ndo te ajudardo em absoluamada no processo de
entendimento musical desse som. Muito antes dassaciado a qualquer
nome e a qualquer bolinha desenhada em um papelsem tem um claro,
nitido e completo significado musical. Ele j4 € signo sonoro musical,
com ‘personalidade’ propria, Unica e inconfundiveldesde que seja
LEMBRADO e SONORAMENTE SENTIDO E ENTENDIDO como
integrante da melodia que vocé tem na memorieogdd autor].

O uso de silabas diferentes para representar cadn egsua aplicacdo nas
praticas de solfejo em diferentes modos nos remdBiido D’Arezzo. J4 no século
XIX, Sarah Glover e John Curwen — sem desconsid@mraqui outros nomes que
também ja haviam proposto o solfejo relativo —r&laj no inicio do século XX, Zoltan
Kodaly, estruturaram suas propostas educacionaisiesana perspectiva que monge

12° O fato é que, com sua

italiano desenvolveu no contexto da muasica modaliena
propostas, “Chamavam a atencéo para a caracterdticada grau [...]. A cada grau era

atribuido um carater, sendo as notas [grdashi-solconsideradas estavefs”.

A respeito do alcance do uso pedagogico do sisteaivo no ensino e

aprendizagem do solfejo, segundo Gofddn

momento o som pode ser a sensivel (da escala ndaipojs da menor harmoénica ou melddica), em outro
momento, 0 mesmo som pode ser a mediante (maiwmeoor), etc.

2> Moraes, M., 2008, op. cit., p. 98.

278 Freire, Ricardo Dourado. Sistema de solfejo firgphiado: Uma nota para cada silaba e uma silakm par
cada notaOpus Goiéania, v. 14, n. 1, p. 113-126, jun. 2008.

Goldemberg, R., op. cit.

Paz, ErmelindaA pedagogia musical brasileira no século XX: metogdias e tendénciaBrasilia: Musimed,
2000.

27 op. cit.,, p. 26.

2’8 Gordon, Edwin E.Teoria da aprendizagem musical: competéncias, colue e padrdesLisboa:
Fundacéo Calouste Gulbenkian, 2000, p. 86.
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Os nomes das letras e os varios tipos de sisteitdhgcgs de “d6” movel
foram ensinados na maioria dos paises europeus,ezepcdo de Itdlia,
Franca, Espanha e Portugal, e em paises da AndériBal, onde se usavam
ainda exclusivamente as silabas do “d¢” fixo, el@prias correspondendo
aos nomes das letras usadas na linguagem.

No Brasil, a concepcao de associar os nomes das aos graus foi utilizada no
sistema publico de ensino de S&o Paulo no inicisédalo XX através do método de
solfejo relativoTonic sol-fa trazido pela norte-americana Marcia BrovffeSegundo
Paz?®' “O método do paraibano Gazzi de S& [utilizando enrs para indicar cada graul]

foi por algum tempo o Unico no Brasil, que se lmgeisistema relativo”.

De acordo com Swanwick? atualmente um dos mais influentes pensadores da
educacao musical, “Nothing so sharpens up our seinwmal relationships as does the

sensitive use of a relative pitch system such bfaso

Mais do que entender as propostas de ensino decandssejam para solfejo,
sejam para leitura, sejam para estimular a audig&na — que se baseiam em uma
concepcao relativa dos sons — relativa tanto ndidgerde relagbes quanto, e
principalmente, de mobilidade para o sentido mlisieaalturas fixas —, a partir de uma
perspectiva de facilitacdo didatica, trata-se dereter, sobretudo, que tais propostas se
fundam na prépria l6gica do entendimento musicalid& melodia. Mesmo para as
pessoas com o ouvido absolutggemtido musicahdo estard em saber o nome da altura

fixa, da nota musical.

Deutsch?® em sua experiéncia como portadora do ouvido atissobompara

essa capacidade com a capacidade de reconhecgraos®eja, reconhecer uma cor sem

19 Fucci Amato, Rita de Céssia. Breve retrospectigtolica e desafios do ensino de musica na educagéo
basica brasileiraOpus: Revista da Associagdo Nacional de PesquisB6s-Graduagdo em Mdasica
ANPPOM) Campinas: 2006, v.12, p. 144-165.

280 3ardim, Vera Lucia Gomes. (2006). O ensino da calsin Sdo Paulo e a imprensa periddica educacional:
prescricdes e orientagBes (1890-193Mais do VI Congresso Luso-Brasileiro De Histéria Bducagdo
(COLUBHE) Uberlandia, p. 3193-3201.

8lpaz, E., op. cit., p. 26.

282 swanwick, K.Teaching music musicallzondon: Routledge, 1999, p. 47.
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necessitar da referéncia de uma outra para seeéstabrelacdo entre as duas. No caso
da auséncia do ouvido absoluto haveria uma condicdanaloga a sindrome (rara) de
anomia de cor, na qual o paciente consegue recenkee dois objetos sdo de uma
mesma cor, podendo distinguir entre duas cores, éniasapaz de nomea-las”. Sem
desconsiderar a legitimidade da experiéncia pest®dDeutsch, devemos reconhecer
que ndo h& qualguer embasamento légico para umpatagéo de tal natureza. O que
se pode comparar, de fato, é a rara incidénciairdliosne com a rara incidéncia do

ouvido absoluto.

Cabe ressaltar que no uso de qualquer sistema/oetat educacdo musical, é
preciso ter em mente que a percepcdo nao se detéatemncdo aos intervalos em si,
produzidos por meio da relagdo entre as notas aigsibas sim na atencao a identidade

dos graus da melodia. Posto isso, reconhecemos que

toda pedagogia do intervalo, mesmo aquela quezs&atinal’, se resolve
em Ultima instancia na percepcdo de Graus (e, gdeséemente, na
percepcado do todo diatonico). Na situacdo de tmeamdo auditivo (ear
training) fora de contexto tonal, em que o alurEefguntado ‘que intervalo
€ este’, 0 aluno respondera com base em seu ‘ahbetipico’, i.e., um dos
complexos perceptuais diatbnicos que correspondepelé intervalo
nominal. No entanto, se o intervalo-teste € aptagdenem contexto tonal,
i.e., como um recorte (duas notas) de uma meladial,t n0s ja podemos
prever que havera eventualmente um conflito entiiatervalo tipico’ e o
intervalo dado (NB. neste caso, trata-se de um mpdiatbnico
especifico dado). Em outras palavras: um conflitoeeum ‘sabor’ A e outro
‘sabor’ B. E isto é consistente com as pesquispsrerentais em percepcao
de intervalo$®*

Em sua pesquisa experimental com percepcdo mudicaitervalos, Burfg®
declara que “Among the obvious questions regargergeption of tuning in a musical
context is whether this recognition of diatonicusture also affects the accuracy with

which intervals are recognized and discriminated”.

%3 Deutsch, D. O quebra-cabeca do ouvido absolognicdo & Artes Musicais / Cognition &Musical Arts
1, Curitiba: DeArtes UFPR, 2006. (16-21). p. 17.

24 Moraes, M., 2003, op. cit., p. 70.

285 Burns, 1999apudMoraes, M., 2003, op. cit. p. 71.
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A respeito da compreensdo da natureza do entenairdes notas musicais de
uma melodia, hd um outro aspecto importante ques d@®r considerado, sob a
perspectiva de uma educacao musical que reconlieca musicalidade se desenvolve

nos diferentes contextos do cotidiano musical m&dy qual seja,

... 0 ouvinte musicalmente letrado estara senddadeiro quando descreve
sua experiéncia como ‘eu ouvi uma dominante’ (cdénamo tom de ré
maior) — e os fatos nao se alteram no caso doetéadb, pois este apenas
nao estara munido de uma ‘metalinguagem’ (verhad)a@permita descrever
sua experiéncia, conquanto sua experiéncia sejatidgdé aquela do
letrado®®®

Absolutamente relativo? Relativamente absoluto?

Passamos agora a descricdo de alguns aspectogedtigacdo produzida por
Morae$®’ a respeito das condicdes do que se chamou na idieste artigo de
orientacdo tonal no ‘espaco’ diatbnicoA andlise da forma menor bem como o
processo de orientacdo em outros sistemas mugiChisa, india, Jap&o), que sdo
também investigados por Moraes, estdo fora dogemido presente texto. Voltamos

entdo primeiramente a pergunta norteadora, mas &gonulada nos seguintes termos:

Qual & o mecanismo — |4 nos bastidores de meuroéretpue me faz ouvir
esses sons [tdnica, mediante, dominante, etc.Jcod® meros sons, mas
COMO sSONS que se apresentam para mim ja com ‘Slblifierenciados; cada
um com sua identidade e ‘personalidade musicatajrde forma queno
universo da intuicdo musicalum jamais é confundido com o oufi§?
[grifos do autor].

No tratamento dessa questdo, Moraes lanca mao demetafora geométrica.
Observe a Figura 1:

288 Moraes, M., 2003, op. cit., p. 116.
287 | pid; , 2008, op. cit.
28 Moraes, M., 2008, op. cit., p. 102.
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Figura 1. Espaco diatdnico — heptagono (fonte: Eera003, p. 29).

Trata-se de “... um heptdgono cujos lados, dados sEmanhos relativos, se
reportam a forma /2212221/, numa leitura de 36@htido horéario, iniciada
arbitrariamente nas ‘12 (ou zero) horas’ (Classe®}) E ainda, “Dado que,
definitivamente, ndo importa percebermos (e naegbemos) que um semitom € a
metade de um tom, baseamos GGpGGGp (G=Grande, p=pequent}®.

O autor nos convida @&ntrar no espaco heptagonal para que possamos

291

compreender como unsujeito cognitivo corporeéo™" pode se orientar dentro da forma

diatbnica. Voltando-se para cada um dos cantosplace, dentre os possiveis modos de
leitura, podemos “ler” trés lados a esquerda erquatios a direta de cada um dos

cantos, de maneira que

... a Forma em questéo permite a completa e inecaiwvdividualizagdo de
cada vértice (falemos indistintamente de vérticksgses, cantos ou graus).
Ou seja, o vértice |, por exemplo, tem a estru@@p+ GGpG [ou seja, GB
SUJEITOCOGNITIVOCOPOREO GGpG, onde +” = SUJEITO...], que ndo se
confunde com qualquer outra; e 0 mesmo pode sedditodos os pontos,
ou seja, temos sete veértices diferentes na medidgue sejam entendidos
como sete diferentes enderecos estruturais oliddeles topoldgicas?

289
290
291

., 2003, op. cit., p. 29.
., 2008, op. cit., p. 102.
., 2003, op. cit., p. 29.

292 |pid, p. 33.
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A tabela abaixo contém a formalizacdo da identiddelecada grau da escala

diatbnica, com base no modo de leitura de trésladesquerda e quatro a direita:

Tabela 2. Identidade dos graus da escala diatonica

I GGp | » | GGpG
I | GpG | » | GpGG
| pGG | + | pGGG

IV |GGp | + | GGGp
V [ GpG |+ | GGpG
VI | pGG | « | GpGG
VIl | GGG | + | pGGp

... junto com Langer [1935], podemos dizer que redge musicalmente um
som “a” de uma melodia tonal equivale a ‘ver’ arfarDiatonica, toda ela,
tendo como ponto focal o ‘vértice’ (i.e., classa)fdrma diatbnica em que
se localiza “a”. Essa afirmativa, € bem verdad®, &go da generalidade ou
de certo ‘impressionismo’ da teoria Gestalt quelawearia a dizer ndo muito
mais que: a figura “a” se instaura em relacédo duwndo, representado aqui
pela totalidade diatonicd®

O que permite haver umdentidadeem cada grau é justamente a estrutura
interna da forma diatdnica, visto que

. estamos comprometidos com a idéia de que eds®,sesse ethos, do
vértice | corresponde a uma ‘visdo’ do todo (asgade classes), considerado
o | como ponto focal. Em outros termos, podemodé&amdizer que perceber
ou cantar | implica, necessaria e inevitavelmeperceber ou ‘cantar’ a
Forma DiatoOnica, toda ela, ‘em’ I. Ou ainda: | éFarma Diatdnica na
perspectiva |, de maneira que a Forma Diatonieargee ‘convocada’ inteira
a cada nota de uma meloao%é.

293 pid., p. 31.
294pid., p. 33.
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A orientacdo somente € possivel pela irregularidddeforma heptagonal
diatbnica. No caso de um poligono regular (12 ladpsis, no dodecafonismo de
Schoenberg), a partir desta perspectiva, ndo tesiarondicdes de orientacdo tanto

quanto nédo teriamos na abolicdo da forma (em f@&amcontinuumsonoro).

Na Epistola de ignoto cant{GerbertS ii, 47f% Guido D’Arezzo ja analisava
semelhancas estruturais entre os graus dos mditibados na musica sacra medieval,
discutindo “... the modal qualities of the degreéshe diatonic system under the name

‘modes of the degreesnodi vocunji’:

Degrees are alike and make similar sounds and odacb phrases
[concordes neuma®nly insofar as they are raised and lowered sirtyil
with regard to the disposition of tones and sena@gorSo the first degrek
and the fourthd, are alike and are designated ‘of a single mod@eabse
both have tone in descent and tone—semitone—tametascent, and this is
the first similitude in degrees, that is, the firsbde.

De fato, como o monge Guido D’Arezzo observou, war parentescos
estruturais nos modos, que no sistema tonal, rep@etiva formalizagcdo geométrica do
espaco heptagonal, podem ser descritos confornguealR2. Porém, diferente da leitura
de trés lados a esquerda e quatro lados a direteada um dos cantos, feita
anteriormente (£4), o “modo de leitura” utilizado agora sera destlédos, tanto a

esquerda quanto a direite «(®:

2% Harold S. Powers, et al. "Mode.Grove Music Online Oxford Music Online 8 Jul. 2009
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/arigirove/music/43718pg2>.
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v (GGp|® GGG IV e I compartitham GGp a esquerda.
CENTRO TONAL > 1 GGp/®[GGp
G G
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I e V compartilham GGp a direita.

v GpG

i GG g V e Il compartitham GpG a esquerda.
®GpG Il e VI compartitham GpG 4 direita.

VI e lII compartilham pGG a esquerda.

VI

111 pGG)® HGG
VI GGGepGG
Il e VII compartilham pGG a direita.

Figura 2. Parentescos estruturais (fonte: Mora@33,2p. 110).

Por uma imposicéo da propria Forma Diatonica (radsa leiturdonal), IV

e VIl estdo nas posicdes extremas desse sisteipareitesco. [...] O ‘traco
genético’ que ambos compartilham (GGG) é destitdielam elemento — p
— que esté presente em ambos os lados dos denjajgsgo] faz com que
um seja o espelho do outro. O confronto entre anjp@x. ouvir IV e VII
simultaneamente) representa uma situacdo cujabilidéale e tensdo so é
plenamente resolvida com a presenca subsequenteal®nice®®

Ainda com relacao ao tritono, podemos observar que

... VIl é igual a IV com sinais trocados (+/- -/+)Jm se converte no outro
pela mera troca de sinais. Confundir esses doiscegrndo decorrera de
insuficiéncia de dados (leitura parcial de | e Veg), mas de um certo
‘excesso’ de simetria que leva a uma ‘crise dedhitlade’ no sujeito: “esta

direcdo é direita ou esquerda?” Em termos musigagdemos supor que 0
tritono apresenta um problema de percepcdo — naprabiema acustico,

mas um problema de identidade estrutural e latizadi >’

Com base no que foi descrito até aqui, reforcamdegaa subjacente a
mobilidade de alturas, presente nas propostas eiduess de solfejo e leitura relativos,
que se fundam na proépria logica de entendimentacaluse uma melodia, presumida
pela diferenciacao entre os graus do sistema diaton

2% Moraes, M., 2008, op. cit., p. 11.

297

., 2003, op. cit., p. 41.
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Entretanto, o entendimento musical de uma nota calyjsem uma melodia,
somente pode ser descrito, suficientemente, par deguncaoda identidade do grau da
escala com aquilo na musica que € anterior ao a@aber, a temporalidade, na qual se

funda o ritmo e, sem a qual, ndo ha musica. Temid® @ue

... S& no modal o mecanismo de modalizacdo é hagemao tonal, onde
nao temos exatamente modos, tornam-se hegemodnieoanismos que
convergem (ou ‘recuam’), groso modo, para a esfieraaspectualizacao
(marcadamente temporal). O proprio &mago da mdsia, antes do som,
estarda naquela tensdo, progressao, produzidasnpaogesto fundador de
temporalizacdo. Aqui estara o ponto de imbricacli®eitmo e somi®®

Como se observa, a leiturtbnal do espaco diatbnico e as implicagdes
provenientes do tritono, expostas acima, trazemana cm fator de movimentacao e

temporalidade, ou seja,

... a propria nogdo de nogerf® (ou de sensivel, i.éeading notg sem a
qual provavelmente nao teriamos podido descreyaisaagem modal/tonal
(no que se refere as escalas), € uma nocdo enmrentte ritmica. A nota
pyen assim como ursi, entendido como ‘pré-dé’, € um som (uma funcéo
tonal) queé em funcdo de, ou em direcdo a, um outro som qtée res
porvir.3%

Buscando descrever, na explicacdo para o ententtimdenuma nota musical, a
juncdoouimbricacaoentre grau e ritmo, diriamos que “... esse sepnesenta (stands
for) umtempo(‘flagrado’ na perspectiva de um momento pecutiaandidad®’) e um

espaco (0 espaco diaténico tonal ‘visto’ na petsgde um de seus ‘vértices3*? ou

2% |pid., p. 121.

29 Um conceito traduzido do chinés para o inglésHRK) como“becoming’- ‘porvir’. “Correspondem, em
certo sentido, ao que conhecemos como sensingls (eading not¢’ (lbid., p. 87).

39 |pid., pp. 177-8.

301 «Quardidade” é um termo empregado por Moraes em oposi¢gaariidade” @/t) sob a premissa de que,
para o entendimento ritmico, ndo éwacéoo dado perceptual em questdo, mas siposicdodo som, 0
instante em que se localiza sobre de um sistemaldacdes.

392 |pid., p. 180.
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ainda, que na performance musical, “performers mreduce the correct events (what)

and produce them at the correct moment in time gyH&>

Conclusodes

Ao partirmos do pressuposto de que o entendimentsical de uma nota de
melodia ndo esta em saber sua denominacédo (em,dé&ta ou hertz), assumimos que
sua logica reside na percepcao e diferenciacdogdmss da escala diatbnica, cujo
processo foi descrito por meio de uma metafora géaca. Ainda, emergiu o fator
temporalidadecomo um aspecto da muasica precedente ao préprioBesdobramentos
futuros deverdo aprofundar a investigagédo a resplitarticulacdo entre som e tempo

(graus e ritmo).

Uma indicacao resultante dos dados referentes 4¥sde alunos falantes de
lingua ndo-tonal (como a nossa lingua portugudsddano Brasil) que passaram por
processos que favoreceram o desenvolvimento dodousbsoluto, destacamos a
necessidade de investigacdes futuras sobre a reistéle necessidades educativas
especiais para estes estudantes de musica. Pquessarel fomentar o planejamento e o
desenvolvimento de propostas pedagoégico-musicaspgumitam umaproveitamento
musical dessa habilidade de nomeacédo de alturas fixas dmno a superacdo das

dificuldades ja demonstradas por outras pesquisas.

Cabe ainda dizer que entendimento musicalas notas de uma melodia se da
como resultado da propria experiéncia com a musiexperiéncia musicalouvindo,

criando, interpretando), independentemente dascaxples verbais ou geométricas.

393 Draker; Palmer (200@pudMoraes, M., 2003, op. cit., p. 180.
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