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Resumo: Neste artigo o autor parte da constata¢do da crescente importancia do
timbre na misica ocidental — tanto ‘erudita’ quanto popular — para analisar, a luz
dos principios do musicélogo Leonard Meyer e de outros tedricos € compositores
contemporaneos, as razdes desse desenvolvimento. Em outra se¢do do texto,
Nattiez cita e comenta vdrios exemplos da func¢do do timbre como pardmetro
primordial em musicas de tradigio oral, em culturas tdo diversas como a japonesa
e a de etnias como os Inuit, do norte do Canada.

Pode parecer paradoxal ser colocada a quest@io proposta no titulo deste
artigo quando toda a evolug@o da musica nos tltimos 50 anos, tanto no que se
refere 2 musica eletroacustica ‘erudita’ quanto no caso da musica popular,
demonstra sua grande importancia. No entanto, um grande musicélogo
contemporaneo considerou exatamente o timbre como um parametro
secundério, mesmo que o tenha feito com algumas ressalvas: trata-se de Leonard
B. Meyer, no capitulo introdutério de seu livro Style and Music', com o titulo
‘Toward a Theory of Style’.

1. Pardmetros principais e parametros secundarios
segundo o pensamento de Meyer

Meyer certamente no € o primeiro a citar o timbre como um fendmeno
secundario. Marc Battier nos trouxe a lembranga as proposicdes, j4 antigas,
de Maurice Martenot. Mas o interessante na posi¢do de Meyer € que ela se

! MEYER, Leonard B., Style and Music. Theory, History, and Ideology. Philadelphia: University of
Pennsylvania Press, 1989.
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integra numa concepg¢ao global da misica e da musicologia, elaborada ao
longo de anos, que envolve todos os aspectos de nossa disciplina, visto
que encontramos nela uma teoria (€ uma prética) de anélise musical, melddica
e ritmica, de estilo, dos afetos, do funcionamento cognitivo e até da historia
da musica. A teoria de Meyer € aquela da qual me sinto mais préximo
intelectualmente, o que néo significa que, em seus detalhes, eu esteja de
acordo com a totalidade do que ele propde, como veremos mais adiante.
Porém, a coeréncia do conjunto de seu pensamento justifica que se situe
em relagd@o as suas proposi¢des o exame de um problema especifico como
o que abordo aqui.

No capitulo acima citado, Meyer propde que se faca disting@o entre os
parametros principais (primary parameters) e os parametros secundéarios
(secondary parameters), entre os quais o timbre, mas com nuances que
vou precisar. Para ele, os primary parameters sdo aqueles que contribuem
para o funcionamento da sintaxe musical.> Mas € preciso que se observe
bem o que ele entende por isso: as relagOes sintdticas repousam sobre
expectativas que se resolvem em fechamentos. Basta pensar, dentro do
sistema tonal, em um acorde de dominante que € seguido, mais cedo ou
mais tarde, por um acorde sobre a tonica, ou, no nivel melédico, em uma
altura elevada que acaba sempre por descer novamente em diregdo a tonica.
Sem que seja necessario se referir a tonalidade, encontramos o mesmo
fendmeno nas musicas de tradigdo oral, nas quais os etnomusic6logos
verificaram, desde ha muito, centros tonais em torno dos quais se organiza
o desenrolar musical. Na segunda parte de Explaining Music?, Meyer prop0s
uma classificagdo dos tipos de fechamentos melédicos que, em combinagéo
com a organizagdo harmonica e métrica, intervém em diferentes niveis da
estrutura global e que ndo sdo necessariamente convergentes.

Essa dialética da expectativa e sua resolucgéo ou, segundo a nomenclatura
de Narmour®, de implicagéo e realizagdo, é um aspecto capital de sua
concepgdo da sintaxe musical que, para ele, € o que explica que a estrutura de

2 V. Meyer, op. cit., p.14.

*Meyer, L.B., Explaining Music. Berkeley: University of California Press, 1973.

* Narmour, E., The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: the Implication-Realization Model.
Chicago: The University of Chicago Press, 1990.
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uma peca musical seja hierarquizada. Porém existem trés condig¢Ges para a
existéncia de uma sintaxe assim concebida:

1) As manifestagdes materiais da musica devem permitir sua segmentagao
‘in constant [ways]’ —isto é, manifestando recorréncia de unidades

2) e isto, segundo ‘non uniform [ways]’ — € preciso que as unidades sejam
distingiifveis—

3) e segundo ‘proportional ways’ >

Esta dltima expressao é, talvez, menos clara que as precedentes. Na misica
tonal do Ocidente, ndo existe nenhum elo entre uma dinamica, uma terga menor
e um ritmo pontuado; em contrapartida, tal elo existe entre uma altura melddica,
sua pertinéncia a um acorde (o qual, possui, por defini¢do, uma fungéo
harmdnica) e seu lugar na organizag@o métrico-ritmica da pega. As unidades
tém entre si relagdes proporcionais porque elas se integram em um sistema de
relagGes funcionais hierdrquicas de dominancia e de implicagéo.

“When the relationships within such a parameter are governed by syntactic
constraints, the parameter will be called primary”, escreveu Meyer.” O que
seria o caso dos parametros que resultam da organiza¢ao das alturas e duragdes:
amelodia, o ritmo e a harmonia.

Os outros pardmetros — a dindmica, o andamento, a sonoridade e o timbre
- sdo considerados secundarios porque nao podem se constituir em unidades
distintas, o que permitiria colocd-los em relagao com outras dimensdes sonoras
e criar assim uma sintaxe. “It is the presence of syntactic constrains that
distinguishes primary from secondary parameters.” # Porém, para compreender
bem a posi¢do de Meyer, € preciso também levar em conta tanto sua teoria
geral quanto as adverténcias que ele proprio faz quanto ao status do timbre.

Ele propde trés tipos de limitagdes incidentes sobre as estratégias cognitivas
ligadas a musica:

V. Meyer, op. cit., p. 14.

¢ Agradego a Jean Molino, com quem discuti na integra este texto ¢ quem me ajudou a melhor
compreender essa nogio algo opaca em Meyer.

7 V. Meyer, op. cit., p. 14.

8 V. Meyer, op. cit., p. 14.
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- as leis transculturais, que criam limita¢des de caréter universal;

- asregras, que sio limitagGes exercidas pelo estilo de uma época sobre a
atividade musical; ‘

- as estratégias, que governam as opgdes composicionais feitas
individualmente pelo compositor no interior das possibilidades estabelecidas
pelas regras de um estilo.

E a prop6sito das leis que Meyer postula a distingio entre os pardmetros
principais e os pardmetros secundarios. Entretanto, somente é universal a
distingdo entre os dois tipos de pardmetros, e ndo o conteudo da prépria
reparticdo entre parametros principais € secundérios, visto que, logo em
seguida, ele precisa, “a parameter which is syntactic in one style may not
be so in another.”® “The nature of any musical syntax and the further
differentiation of parameters are largely a matter of rules.'® Por exemplo, a
harmonia ndo é um parametro sintdtico na musica do Renascimento, mas é
certo que passa a s€-lo na musica tonal, para, novamente, deixar de sé-lona
musica serial.

Vejamos o que diz ele, nessa perspectiva, a propésito do timbre. Na muisica
do século XX, “an attempt is made to employ secondary parameters such as
timbre and dynamics syntactically for the articulation of form and the shaping of
process.!! Porém, logo a seguir, ele acrescenta em uma nota: “It is, I think,
generally agreed that this attempt has failed. It has done so because (...) notall
perceptual dimensions are capable of being segmented — a requirement for the
existence of syntactic relationships.” !> Meyer alude aqui, evidentemente, a série
generalizada, porquanto o objetivo de Boulez, em Polyphonie X e na Estrutura
Ia do Livro I das Structures pour deux pianos, era o de segmentar as
intensidades e os timbres com base no nimero 12 para tentar fazer com que
correspondessem as alturas e aos ritmos. Vale a pena sublinhar que, com essa
tentativa, Boulez tentava responder aos critérios estabelecidos por Meyer (ndo
conscientemente, por certo, pois que ndo os conhecia): separabilidade,

V. Meyer, op. cit., p. 14, nota 27.
'9V. Meyer, op. cit., p. 16

V. Meyer, op. cit., p. 21.

'2V. Meyer, op. cit., nota 45.
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recorréncia de entidades e correspondéncia proporcional’ entre os parametros,
0 que, de resto, tende a provar que, tanto em Meyer como em Boulez, é a
tonalidade que fornece o modelo de um sistema musical que funciona (o que
ndo quer dizer que, enquanto modelos de andlise, as proposi¢Ges de Meyer
ndo possam ser aplicadas as musicas ndo-tonais). Contudo, a aventura da série
integral ndo resultou bem porque os critérios de Boulez nao eram funcionais e
sim numeroldgicos. Com efeito, do ponto de vista perceptivo nédo era possivel
estabelecer o elo entre a organizagio dos timbres e aquela das alturas. De fato,
em 1963, levando em consideragdo esse fracasso no livro Penser la musique
aujourd’hui, Boulez iria reafirmar que o timbre é um fator de “segunda
ordem”."?

Para Meyer, o timbre €, com freqii€ncia, um fendmeno que néo é distinto e
recorrente, mas sim, progressivo e contrastante. Pensemos nos objetos sonoros
que, na musica eletroacustica, apresentam mudangas graduais ou, na misica
tonal, no fato de o timbre permanecer constante enquanto outros elementos
musicais sdo diferenciados. A partir desse fato, existem ao nivel do timbre
continuagdes € processos, mas, como ele afirma, nenhum fechamento. Para
aquele autor, o timbre € secundério porque € estitico e probabilistico e porque
exerce somente um papel de refor¢o da articulag@o sintdtica, a qual repousa
sobre os parametros ditos principais.

Porém, ao mesmo tempo em que Meyer trata o timbre como um parametro
secundério, ele admite que a situagio possa evoluir ao longo da histéria da
musica: “As the rejection of convention led to a weakening of syntax (somewhat
during the last half of the 19th century, and often radically in the 20th), secondary
parameters became more and more important for the generation of musical
processes and the articulation of closure”.!* Mas, para ele, trata-se apenas de
um reforgo das articulagdes sintdticas, e ndo da contribuigio do timbre como
tal ao fechamento em si mesmo. Como ele diz da maneira mais clara possivel,
os parametros secundarios “may cease, but they cannot close”.!?

3 Boulez, P., Penser la musique aujourd’hui. Genéve: Gonthier, 1964, p. 37.
4 V. Meyer, op. cit., p. 16.
5 V. Meyer, op. cit., p. 15.
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Se insisto tanto sobre a distingdo que Meyer faz a priori entre pardmetros
principais e secundarios, quanto sobre sua concepg¢do do timbre como
parametro secundério, é porque a reflexdo de tedricos e de compositores
contemporaneos, preocupados em dar status de primeira importancia ao
timbre, funda-se sobre critérios com muita freqiiéncia analogos aqueles
propostos por Meyer. O objetivo daqueles autores € o de tentar fazer do
timbre um parametro que exerca um papel primordial no funcionamento
sintatico.

Mas, a0 mesmo tempo, parece-me necessiario que se tome algum
distanciamento em relagao a esse aspecto do raciocinio de Meyer, pois ndo
estou tdo certo de que se possa basear a nog@o de sintaxe musical apenas
sobre as relagdes de implicagdo e de fechamento. Sem ddvida, convém
propor uma defini¢do mais geral da sintaxe, aquela em que se apdia o
trabalho dos lingtiistas e que nos € fornecida pelo dicionério Robert: “O estudo
das regras que presidem a ordem das formas elementares do discurso e da
construcgao de frases”. Assim sendo, nao € de todo certo que a construgdo de
uma sintaxe repouse somente sobre o0 jogo das expectativas e de sua resolu¢io
que, como bem se V€, mais uma vez tem como modelo para Meyer a sintaxe
tonal ocidental. Entéo, o que se coloca em questdo € o fundamento sobre o
qual repousa a distin¢@o entre parametros primérios e parametros secundarios,
e ndo o fato de que, em situagdes e contextos que convém precisar, existe de
fato uma hierarquia entre os parametros, talvez mais complexa do que dd a
entender a distin¢do de principio entre parametros primarios € parametros
secunddrios. Portanto, é preciso examinar se nao existem culturas, estilos ou
situagdes nas quais o timbre exerce, com outros parametros, um papel primordial
na organizagao sintatica do discurso musical e, em um segundo momento,
especificar em referéncia a qual nivel de pertinéncia € possivel atribuir-lhe um
status privilegiado.
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2. As concepg¢oes do timbre como pardmetro principal
2.1. O ponto de vista dos compositores contemporaneos

Impressiona a constatagdo de que os tedricos € compositores mais
favordveis a levar em conta o timbre, quer no plano teérico, quer no
composicional, ou em ambos, no fundo gostariam que o timbre tivesse 0
status de parametro principal, isto €, de contribuinte & organizagdo de uma
sintaxe. Lembremo-nos do sonho de Pierre Schaeffer que, depois do Trairé
des Objets Musicaux'®, desejava um “tomo” I, um Tratado das Organizagoes
Musicais! Jean-Claude Risset que, como compositor e tedrico, nio pode,
por certo, ser suspeito de minimizar a importancia do timbre, ao escrever um
recente artigo consagrado a esse pardmetro pergunta-se, desde a primeira
linha, se o timbre nao seria um ‘parametro residual’. E faz dele uma descri¢dao
absolutamente paralela & de Meyer:

As alturas sonoras podem ser distintas e ordenadas de acordo
com uma escala, uma série [...] O mesmo ndo ocorre com o timbre
que é multidimensional: os timbres podem diferir segundo diversos
aspectos como, por exemplo, sombrio/claro, percussivo/sustentado.
A nogdo de timbre surge entdo como um verdadeiro telhado,
reagrupando certas qualidades do som que permitem identificar
sua origem, mas que sdo dificeis de classificar em escalas. "’

O que exclui a possibilidade de fazer do timbre o fundamento de uma sintaxe.
“O timbre parece, com freqiiéncia, exercer um papel subalterno nas musicas
extra-européias € mesmo na musica cldssica ocidental.”*® Todavia, todo o
esforgo de Risset serd o de mostrar como o timbre tornou-se “para 0 musico
um campo maior de agfo” (id. ibid.). Mas sua posi¢do como campo de agdo

16 Schaeffer, P., Traité des objets musicaux. Paris: Seuil, 1966.

17 Risset, J-C., ‘Timbre’, in: Nattiez, J-J. et al. (Ed.), Musiques: une Encyclopédie pour le XXIe siécle.
Vol. II, Les savoirs musicaux, p. 134-161. Arles: Actes Sud/Cité de la musique, 2004, p. 134.

8 V. Risset, J.-C., op. cit,, p. 135.
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ndo significa necessariamente que o timbre tenha se tornado um parametro
principal no sentido de Meyer.

Risset aponta novas fung¢des do timbre na musica do século XIX: coloragio
da musica, conotagdes simbdlicas e pitorescas; porém, quando ele quer por
em evidéncia o papel mais importante do timbre, escreve: “[O timbre] sublinha
a organizagdo do discurso musical ao ajudar na separago das linhas.”" “Ele
torna mais legivel um discurso polifonico.” “O timbre articula o discurso”?,
como se pode ouvir no inicio da Scéne aux champs da Sinfonia Fantdstica
de Berlioz, onde o compositor joga com a oposi¢éo entre 0 oboé e o corne-
inglés para criar uma espécie de camafeu de sonoridades.

Como muitos, Risset sublinha o papel do timbre na musica pop, “apoiado
sobre uma sélida base tonal, [e] uma pulsag@o ritmica regular”.?! Porém,
isso tudo nada mais € do que o papel de reforco de que falava Meyer, que
mantém o timbre em uma posi¢éo de subordinagao.

Em seguida, Risset detém-se um instante no método de composigéo
‘estocdstica’ de Xenakis, “‘controlando estatisticamente os efeitos de massa
aos quais ele d4 prioridade sobre as notas ou parametros individuais”, e
evoca pesquisas que “‘visam a renovar as regras de montagem dos sons
musicais, que estdo mais ligadas a gramatica do que ao vocabulério”.?
Mas ele ndo explica se isso permitiu a criagdo de uma sintaxe, visto que insiste,
de imediato, em uma outra coisa: uma das tendéncias da misica do século XX
¢ ade “dirigir sua ateng@o para 0 som em si mesmo e buscar renovar o material
musical antes de enfocar novas técnicas redacionais”.? Cabe aqui recordar
que Debussy, por exemplo, “‘concentra mais atengfo na sonoridade dos acordes
que na sua fungéio harménica”.* Note-se aquela passagem de La cathédrale
engloutie em que os acordes da méo direita tém por fungéo imitar o som dos
sinos, independentemente da progressdo melddica do baixo:

¥ V. Risset, J.-C., op. cit., p. 148.
2V, Risset, J.-C., op. cit., p. 139 e 156.
2 V. Risset, J.-C., op. cit., p. 158.
2 V. Risset, J.-C., op. cit., p. 149.
B V. Risset, J.-C., op. cit., p. 149.
V. Risset, J.-C., op. cit., p, 150.
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Exemplo 1 - Claude Debussy, La Cathédrale engloutie, comp. 41-45

Nio sou o primeiro a mencionar a dimensao timbrica dos acordes. Gostaria
de arriscar uma hip6tese: ndo seria um acorde percebido como timbre apenas
quando ndo mais sabemos como analisa-lo, isto € quando ele escapa, de fato,
a sintaxe funcional tradicional? O que nos traz de volta ao ponto de partida: o
timbre ndo participa da sintaxe.

Contudo, Risset bem que gostaria de fazer do timbre um pardmetro principal
no sentido de Meyer:

Aos céticos que asseguram que o timbre ndo pode permitir dife-
rencia¢des tdo precisas quanto os outros pardmetros musicais, €
que ele ndo pode ser ‘morfogénico’ (portador de forma), poder-se-
ia objetar que existem sistemas de comunicagio elaborados com
base em modulagdes do espectro harmdnico, um dos principais
determinantes do timbre musical, que sdo as linguas faladas.

3 V. Risset, J.-C., op. cit., p. 156.
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Com a concepgdo do timbre morfogénico, reencontramo-nos com a
preocupagdo fundamental de Steven McAdams, em seu texto intitulado: “Timbre
as a Form Bearing Dimension in Music’. Risset ndo poderia té-lo conhecido,
mas € interessante olhar o trabalho que McAdams assinou em 1991 juntamente
com a compositora finlandesa Kaija Saariaho, ‘Qualités et fonctions du timbre
musical’ (‘Qualidades e fun¢des do timbre musical’).? Aquele trabalho toma o
exemplo da anilise da produgao e da decodificagio dos fonemas lingtiisticos,
notadamente na poesia sonora, como modelo do que poderia ser feito em
musica.

.Mais uma vez, € impressionante a analogia entre os critérios de Meyer e
aqueles avangados por McAdams et Saariaho para que os elementos sejam
‘portadores de forma’. Sua lista é longa®’ e apenas indicarei aqui aqueles
que sdo imediatamente analogos a concepgio da sintaxe em Meyer®: “[Os
elementos] devem ser diferenciados em categorias perceptivas separadas.” Eles
devem ser organizados ““de modo que suas relagdes sejam de ordem funcional”.
Sua ordenagdo deve ser hierdrquica. O todo organiza-se em “fases de tens@o
e de repouso”. E preciso poder perceber as relagdes entre as categorias e a
maneira pela qual elas se conjugam entre elas (o critério de ‘proporcionalidade’
em Meyer). E cito aqui uma frase desses autores onde, mais adiante, estao
particularmente préximos da concep¢do meyeriana de uma sintaxe baseada
sobre a alternancia das implica¢des e das resolugdes: “Para se construir uma
forma musical, € absolutamente necessério poder desenvolver um sentido do
movimento que seja orientado. A orientagio cria a expectativa. A construcio,
o prolongamento e a satisfacdo da expectativa sdo elementos fundamentais da
experiéncia musical.”* Note-se que todos os exemplos de McAdams e Saariaho
sao retirados da musica tonal ou da misica dodecafonica do Ocidente. Como
veremos depois, eles ndo sdo os Ginicos exemplos.

26 McAdams, S., Saariaho, K., ‘Qualités et fonctions du timbre musical’, in: Barriere, J.-B. (Ed.), Le
timbre, métaphore pour la composition, p. 164-181. Paris: [.LR.C.A.M./Christian Bourgois,
1991.

2 V. McAdams, S., Saariaho, K. op. cit., p. 164-167.

28 Em sua lista, hd outras analogias marcantes com o pensamento de Meyer, tais como a insisténcia
na possibilidade de memorizar os elementos e estabelecer relagdes entre as categorias, bem como
a existéncia de relagdes de invaridncia e de transformagdes. Sobre tudo isso, v. Meyer , op. cit.,
1973, especialmente o capitulo III (‘Conformant Relationships’).

2 V. McAdams, S., Saariaho, K. op. cit., p. 164-77.
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E not4vel a constatacio de que, para fundamentar essa sintaxe, com-
positores e tedricos contemporaneos queiram separar nela as diversas
manifestacdes. McAdams e Saariaho citam os trabalhos Grey* e Wessel*!
sobre os mapas de espago e de intervalo do timbre, nos quais se pede aos
ouvintes para que avaliem quantitativamente a diferenca de timbre entre pares
de sons. Tanto no caso da organizagao fonematica da linguagem verbal citada
por Risset, & qual McAdams e Saariaho aludem longamente, quanto na
construg@o dos mapas de timbre, todo o exercicio consiste em fundamentar-
a investigacdo sobre a separacdo das unidades portadoras de timbre. A
propdésito das transformagdes de sons susceptiveis de criar uma sensagdo de
progressdo, nos sons inarmdnicos ou nos fonemas, McAdams e Saariaho
assinalam que, entre o timbre original e 0 material transformado, a percepgao
ird, de fato, reter o equivalente a uma altura:

Para as freqiiéncias muito baixas, obtém-se um efeito de gréo e,
para as modulacdes entre, por exemplo, as formas espectrais de
diferentes vogais, ouvem-se entdo, ao mesmo tempo, o grio da
pulsac@o e uma altura mais ou menos bem definida, que se modifica
de uma vogal i outra e que € determinada pelo primeiro formante.?

Encontramos em Fred Lerdahl a mesma preocupag@o meyeriena em favor
da separagdo dos constituintes de base, sua organizagio hierdrquicae o realce
de uma dimens@o prolongacional. Lerdahl diz explicitamente que, para ser
portador de forma, o timbre deve beneficiar as mesmas relagdes que aquelas
que se instauram entre as alturas: transposi¢ao, inversdo, ornamentagao e
resolucdo. “Se quisermos obter uma estrutura prolongacional dos timbres, €
preciso que estes Ultimos estejam separados por intervalos fixos”*, o que o

% Grey, J.M., ‘Multidimensional perceptual scaling of musical timbres’, Journal of the Acoustical
Society of America, 61, 1977, p. 1270-77.

31 Wessel, D., ‘Timbre Space as a Musical Control Structure’, Computer Music Journal, 111, 2, 1979,
p. 45-52.

32 V. McAdams, S., Saariaho, K., op. cit.,, p. 164-79.

3 V. McAdams, S., Saariaho, K., op. cit.,, p. 164-91.
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conduz a falar de consonéncias e de dissonancias de timbre e de relagdes de
tensdo e de relaxamento. E Lerdahl reconhece que: “Existe uma contradi¢do
entre a fluidez exigida pela matéria sonora e a rigidez indispensével a toda
sintaxe.”** Se McAdams, Saariaho e Lerdahl estdo certos, isso quer dizer que
o timbre deve ser tratado de uma maneira analoga aos parametros principais,
particularmente as alturas: fazerem parte de unidades discretas, desenharem
intervalos entre elas e serem anunciadores de prolongac@o, fazendo com que
seja esperado um fechamento. Mas € possivel entdo perguntar, situando-se
dessa feita de um ponto de vista tanto estético quanto critico, se ao querer
tratar o timbre como um fendmeno contribuinte de uma sintaxe —isto €, tentando,
de fato, submeté-lo as propriedades da nota dentro de um sistema escalar,
preferencialmente tonal ou dodecafénico —, ndo se correria o risco de priva-lo
de uma de suas caracteristicas fundamentais, a multidimensionalidade, que
explica, a0 mesmo tempo, o fascinio dos compositores de musica eletroaciistica
pelas numerosas facetas do objeto sonoro e, para nossos ouvidos, a grande
riqueza de algumas de suas obras. Como se pode ouvir nas pecas oriundas do
estidio de musica eletronica da West Deutsche Rundfunk em Col6nia na década
de 1950, o tratamento sintatico do timbre, notadamente com 0s meios
eletrOnicos e ndo com os da acusmética, fez dele um parametro singularmente
pobre. Ao dar, auma importante coletanea de artigos sobre esse tema, o titulo
de Le timbre, métaphore pour la composition, Jean-Baptiste Barriére*
assinalou a quest#o do tratamento do timbre como parametro primario em um
projeto composicional. A aventura do timbre na musica de vanguarda desde de
1950 nada mais € do que uma manifestagfo das dificuldades encontradas pelo
voluntarismo em musica.

#V.McAdams, S., Saariaho, K., op. cit., p. 164-202.
35 Barriere, J.-B., op. cit.

104



JEAN-JACQUES NATTIEZ

2.2. O timbre como parametro principal nas musicas de tradicao
oral

O ponto de vista dos compositores e tedricos que examinei na segdo
precedente se apoiava na vontade de inventar algo de novo para a miisica do
presente e do futuro. Essa €, sem divida, se examinarmos de perto, a razdo
pela qual € essencialmente a organizag@o hierarquica e implicativa da musica
tonal que, com maior freqii€ncia, lhes serve de modelo explicito. Porém, sera
que nao existem exemplos de musicas onde o timbre nos € dado como pardmetro
principal, sem que seja em fungdo de um projeto? Para responder, lancarei
mao de dois exemplos oriundos das musicas de tradi¢go oral.

Comecemos pela musica instrumental. A utilizagdo do tambor kotudumi na
musica do N6 e do Kabuki é regida por uma sistematizagdo em quatro
categorias, onde a intensidade € combinada ao timbre conforme a maneira de
bater no instrumento: alto e forte sobre a sua borda (kasira), alto e com pouca
intensidade sobre sua borda, mas afrouxando seus cordéis de afinagéo (kan),
ao centro apertando e, em seguida, afrouxando os cordéis mas deixando ressoar
(otu), ao centro afrouxando os cordéis mas com pouca intensidade (hodo ).
Na musica shamisen, uma mesma silaba designa, além de uma altura, o timbre
que lhe € intimamente associado, conforme o som seja produzido ou ndo sobre
uma corda solta (o si sobre a 32 corda solta € denominado ten, mas o si sobre
a 2* corda comprimida € chamado ton), ou segundo a maneira de dedilhar a
corda: o si da 3*corda tangida para baixo com o plectro (tern) é diferente do si
da 3 corda dedilhada para cima ou com um dedo da méo esquerda (ren).’” O
que importa aqui € que o pardmetro timbre, definido segundo o modo de
producio do som, € convencionalmente ligado a uma altura, um fendmeno
ausente do sistema tonal ocidental. A maneira de sistematizar o timbre na cultura
japonesa € tanto mais importante porque permite que cada uma das guildas de
musicos se distinga das outras. Portanto, trata-se, por certo, de um elemento
do estilo no sentido de Meyer, que funciona como parametro principal em
planoidéntico ao da altura. Temos, mesmo, a sensa¢io que o timbre adquiriu

% Tokumaru, Y., ‘Le timbre dans la musique japonaise’, in: Barriére, J.-B., op. cit., p. 90-97.
37 V. Tokumaru, Y., op. cit. p. 94.
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aqui uma importancia que a musica tonal do Ocidente ndo lhe reconhece:
“Apesar de que se possa mudar a altura absoluta de uma melodia mantendo
suas relagdes intervalares, € preciso ser sempre fiel as distinges de timbres
que ela define.”*

Voltemo-nos agora para as musicas vocais. Em lugar de se basear numa
melodia construida sobre os graus de uma escala, existem produgdes vocais
em que ndo hd uma escala reconhecivel: os gritos e chamados dos cagadores
africanos, os glissandi dos formosinos, as sonoridades ‘inauditas’ dos katajjait
do povo Inuit. Seria possivel dizer que essas musicas sdo privadas de uma
sintaxe? De modo algum, mas ndo tomando, necessariamente, 0 termo ‘sintaxe’
no sentido de Meyer, como vou tentar mostrar através dos ‘jogos vocais’ dos
Inuit.

Eis aqui a transcri¢do de um desses jogos:

0
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Exemplo 2 - Jogo vocal inuit®®

3 V. Tokumaru, Y., op. cit. p. 95.

¥ Nattiez, J.-J., ‘Sémiologie des jeux vocaux Inuit’, Semidtica, LXVI, 1-3, 1987, p. 259-78. Trad.
Brasileira de Joselice Macedo, ‘Semiologia dos Jogos Vocais Inuit’, Art: Revista da Escola de
Miisica da UFBA, 17, 1990, p. 5-31.
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Cada unidade de base de um katajjaq utiliza uma articulagao ritmica
constante (uma colcheia, duas semicolcheias) e cada som individual pode ser
vocalizado, ndo vocalizado, expirado ou inspirado, o que € representado
segundo as seguintes convengdes:

expirado inspirado

vocalizado O A

néo vocalizado | A

Exemplo 3 - Representagdo simbdlica dos sons utilizados no jogo vocal Inult*

Pois bem, as mulheres Inuit sabem exatamente o que estdo fazendo. Quando
ensinam o katajjaq as criangas, elas mostram claramente que t€ém consciéncia
da existéncia de uma boa forma, como dizem os lingiiistas, porquanto repetem
0s motivos para as criangas até que considerem correta a sua execugao.

40 V. Nattiez, J.-J., op. cit., p. 265.
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A organizagio sonora do katajjaq fundamenta-se, em cada voz, sobre a
repeticdo de um motivo constituido por tr€s aspectos que t€m entre si uma
relagdo hierdrquica especifica e que varia de motivo a motivo:

hamma / ——/
[_—-/ [/ hamma udlu
N
hamma udlu
/=1 -/ /-1

Exemplo 4 - Trés tipos de organizacao hierdrquica dos elementos constitutivos de um
Jogo vocal inuit*

Cada motivo na base do desenrolar do jogo é, com efeito, diferente na
medida em que € distinto dos outros pelos morfemas utilizados, o contorno da
entonagdo e a alternancia dos sons vocalizados / ndo vocalizados e
inspirados / expirados. O ritmo, que podemos transcrever como ‘uma colcheia
—duas semicolcheias’, € constante, como ja se disse. Os quatro tipos de sons
contribuem para o aspecto timbrico dos motivos, sem mencionar a sonoridade
dos morfemas utilizados. Ora, para esses motivos € sua inser¢cio no
desenvolvimento do jogo, encontramos aqui os trés critérios de Meyer que
estdo na base de uma sintaxe:

4 V. Nattiez, J.-J., op. cit., p. 267.
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- 0 motivo é uma unidade discreta, ela prépria composta por unidades
discretas minimas, com uma duragdo, uma altura de entona¢do € uma
qualidade sonora precisas,

- 0o motivo repete-se idéntico a si proprio, o que cria uma unidade de nivel
superior, uma frase; 0 jogo vocal é, portanto, hierarquizado segundo trés niveis:
as unidades musicais com duraggo de uma colcheia ou de uma semicolcheia; o
motivo em si mesmo; a frase que resulta de sua repeticao;

- no decorrer do jogo vocal existe bastante expectativa para o ouvinte:
por um lado, porque, quando algo se repete ad nauseam, espera-se
necessariamente uma mudanga, qualquer que seja; além disso, ao cabo de
alguns segundos, quando se ouve uma das mulheres mudar o motivo, espera-
se que esse procedimento se repita.

Bem se vé que existe uma sintaxe, no sentido geral do termo, como citei no
inicio, porém essa ndo é mais a sintaxe no sentido de Meyer, baseada na
alternancia implicagdo / realizag@o ou resolugdo. Efetivamente, nada ha de
conclusivo no aparecimento de um novo motivo que gera uma nova frase.
Portanto, de que modo um katajjaq chega ao seu fim? O procedimento que
fundamenta esse jogo é um velho conhecido nosso: o canon, pois o contraponto
também existe na cultura dos Inuit! A regra do jogo permite que cada mulher
possa mudar de motivo sem aviso prévio, visto que o objetivo € provocar o
escorregdo de sua parceira. Perde aquela que ndo consegue seguir a outra.
Evidentemente, os espectadores Inuit que conhecem o jogo espreitam o
momento em que uma das duas mulheres vai se dar mal. O fim de um katajjaq
bem que obedece a uma limitagdo sintética: & preciso que cada uma das mulheres
esteja em sincronia métrico-ritmica com sua parceira, mas esse final do katajjaq
nada tem a ver com a cadéncia conclusiva de uma sinfonia de Beethoven.

H4 uma outra concluso a ser extraida do exemplo dos katajjait. A dimensio
timbrica fundamental do katajjag exerce papel varidvel dentro da hierarquia
de cada motivo. O problema da dominéncia hierdrquica — aquilo que Meyer
chamou de proporcionalidade — entre cada elemento constitutivo varia aqui no
nivel das regras que regem o estilo e o funcionamento desse género € até no
nivel das estratégias de cada cantora, porquanto é a cada uma delas que, no
momento da execugdo do jogo, é remetida a escolha de cada motivo.

O exemplo dos Inuit nos relembra que as condutas humanas, € ndo apenas
as produgdes musicais, sdo condutas regulamentadas. Na misica tonal o timbre
jamais serviu para conotar uma sensagio de conclusio —nesse ponto Meyer
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estd completamente certo —, ao menos voluntariamente, por parte dos
compositores (vamos logo em seguida compreender essa precau¢io). Em
contrapartida, como me sugeriu Jean Molino, fora de nossa cultura, uma prética
musical prépria de uma comunidade pode criar, por costume, um valor de
articulac@o e, particularmente, de conclus@o. Talvez seja isso o que esta a ponto
de ocorrer na musica eletroacustica.

2.3. O timbre como parametro primario na musica eletroacustica

Tendo chegado a este estdgio, voltemos nossa atengao para o trabalho, que
acredito essencial, de Stéphane Roy.*? Em seu livro L’analyse des musiques
électroacoustiques: modeéles et propositions, o autor dedica-se a demonstrar
que o timbre €, com efeito, um pardmetro principal. Nao posso resumir aqui as
580 péginas do que me parece ser o primeiro tratado sistematico de anélise das
musicas eletroacisticas, mas vejamos uma pagina de seu livro.*

O autor propde seu proprio modelo de anlise funcional e distingue, para os
objetos musicais, categorias em que vemos logo que tém por fun¢éo criar uma
expectativa e resolvé-la. Citarei somente as categorias ditas de orientag@o:
introdugo, encetamento, interrupgdo, conclusdo, suspensio, engendramento,
extensdo, prolongamento, transi¢do. Existem também umas tantas outras,
notadamente ‘retéricas’ em sua terminologia: desvio, paréntese, ruptura,
afirmac@o, anincio etc.

Ele também aplica a musica eletroaciistica o modelo meyeriano da expectativa
e de sua resolugio.

Nota-se, portanto, que esse modelo funciona para algo além daquilo que os
acusmaticos chamam, as vezes, de ‘a musica de notas’, e a conclusdo de Roy
me parece justa: “Se o modelo da anélise implicativa pode ser aplicado a muisica
eletroacuistica, isso significa que o timbre no sentido mais amplo do termo pode
funcionar como pardmetro primério.”

42 Roy, Stéphane, L’analyse des musiques électroacoustiques: modéles et propositions. Paris:
L’Harmattan,2003.

B V. p. 111,

“ V. Roy, S., op. cit., p. 505.
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Mas se € assim, vé-se de imediato que o timbre, na misica eletroacistica,
ndo € um parametro primario no sentido em que parece sé-lo, constante ou
ocasionalmente, nas musicas de tradi¢o oral que citei, onde sua fungo € inerente
ao funcionamento dos géneros apresentados. Ele assume tal papel se levarmos
em consideragéo as relagdes de implicag@o que os objetos sonoros parecem
poder encetar do ponto de vista perceptivo.

Torna-se necessario, entdo, inserir uma diferenga de pertinéncia: ndo mais
entre as leis, as regras e as estratégias, como prop0s Meyer, porém entre as
estratégias composicionais, por umlado, e as estratégias perceptivas, por outro,
isto €, entre o poiético e o estésico, que sdo os termos do jargdo semiolégico
de Jean Molino * que utilizo em meus trabalhos.*

3. A pertinéncia perceptiva do timbre no
contexto da semiologia tripartite

A sintaxe, da qual podemos reconstituir os principios e as regras a partir de
uma observagao das estruturas imanentes das produgdes musicais por nés
consideradas, existe, de inicio, ao nivel poiético: por tras de toda produgo
musical, existem regras de produgao mais ou menos explicitas e conscientes,
mais ou menos sistematicas, freqiientemente empiricas. Entretanto, o que ocorre
do lado perceptivo?

Impressiona-me, em tudo o que ja li sobre o timbre, que este seja
essencialmente definido como um fendmeno perceptivo. Quando Meyer,
ao aludir a série generalizada, diz que as tentativas de fazer do timbre um
pardmetro primério fracassaram, ele coloca-se do ponto de vista estésico,
enquanto, em Boulez, o critério € unicamente poiético. Mas, essa distingdo
entre poi€tica e estésica ndo € proposta por Meyer.

Quando Risset definiu o timbre, ele retomou a defini¢@o da Associagio
Americana de Normatizagio: “O timbre € o atributo da sensagdo auditiva que
permite ao ouvinte diferenciar dois sons de mesma altura e mesma intensidade,

# Molino, J., ‘Fait musical et sémiologie de la musique’, Musique en jeu, 17, 1975, p. 37-61.
% V. Nattiez, J.-J., op. cit.
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apresentados de maneira similar.” (Citado em Risset"’). “A que aspecto(s)
identificaveis se atém realmente a identidade de um instrumento? A audig@o € o
tinico juiz.”*® Quando ele assinala o fato de que o som, na misica pop, contribui
para uma “funggo de identificagio social, quase tribal”,* é ainda a perspectiva
perceptiva que domina. E eu poderia multiplicar as citagdes: “Se quisermos
falar do timbre, escreveu Claude Cadoz na obra de Barriére, serd apenas como
um atributo perceptivo”.

Para explicar melhor a necessidade de distinguir entre o poiético € o estésico,
apresentarei um caso tipico no qual o timbre €, com toda evidéncia, um
parametro secundario do ponto de vista poiético, mas pode se tornar um
parametro principal do ponto de vista perceptivo.

Vejamos a passagem do tltimo movimento da Nona Sinfonia, de Beethoven,
justo antes da secd@o ‘Alla Marcia’.

Vemos aqui os compassos 329-330. H4 uma suspensdo sobre 0 /4 e espera-
se fd # (estamos em /d maior nesse momento); em seu lugar, ouve-se um fd
bequadro.

47 V. Risset, J.-C., op. cit., p. 134.
4 V. Risset, J.-C., op. cit., p. 139.
4 V. Risset, J.-C., op. cit., p. 158.
%0 Cadoz, C. ‘Timbre et causalita’, in: Barriére, J.-B., op. cit., p. 17-46.
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Exemplo 7 - Ludwig van Beethoven, Sinfonla N° IX em ré menor, op. 125, 4° movimento,
‘Finale’, comp. 323-330
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Pois bem, certa noite em que eu ouvia essa Nona Sinfonia executada em
Zagreb, em 1973, por ocasido de um coléquio de sociologia musical organizado
pela Sociedade Internacional de Musicologia, em um estadio esportivo em que
estavam reunidas 10 mil pessoas para o evento, o publico aplaudiu precisamente
apds esse longo acorde, achando que a obra havia terminado... Deixo de
relatar aqui os comentérios de meus colegas music6logos sobre o baixo nivel
da cultura musical da populagéo local. Porém, o assunto néo termina aqui. H4
alguns anos, quando da celebragdo dos 50 anos da Orquestra Sinfonica de
Montreal, a Nona foi apresentada no Férum de Montreal, diante de um niimero
equivalente de pessoas: e o publico aplaudiu no mesmo local. Mais tarde, quando
contei essa anedota em uma conferéncia, alguém interveio para me dizer que
fora testemunha do mesmo fendmeno em Mildo. Narealidade o fato nada tem
de anedético: podemos, com certeza, falar de uma experiéncia de psicologia
experimental in vivo, efetuada com um universo de pessoas muito maior do
que aquele que os cognitivistas jamais sonharam em reunir!

O que aconteceu de fato? Esse acorde, de transi¢@o na mente de Beethoven,
foi percebido como um objeto sonoro no sentido de Schaeffer, isolado do que,
sintaticamente, o precede. A massa orquestral, combinada com a longa
duragio do acorde (porque o funcionamento do timbre nunca é ‘puro’ na muisica
ocidental) e, além disso, seguido por um longo siléncio, fez com que se tornasse
um parametro principal. Basta que ougamos esse acorde, isolado por completo,
como numa experiéncia schaefferiana do sulco fechado. A percepgao pode
ignorar a sintaxe, focalizando um momento particular do desenvolvimento
musical, porque as estratégias perceptivas tém um carater fundamentalmente
seletivo, como alids foi bem esclarecido por Pascal Gaillard, quando mostrou
que, nas Antilhas, os ouvintes dos tambores de ago (steel-drums) preferem
ignorar as passagens transitérias.

De modo mais geral, o erro de Meyer e de uma parte da psicologia cognitiva
€ de tentar reencontrar do lado de estésico as hierarquias entre parmetros que
pertencem, evidentemente, ao lado poiético. Ora, a percepcéo € livre. Essaé a
razio pela qual Stéphane Roy € perfeitamente capaz, colocando-se apenas do
ponto de vista estésico, de analisar fun¢des de orientagdo e relagdes de
implicagio na pega Points de fuite, de Francis Dhomont. Se assim é, o estudo
do timbre torna-se fundamental pelo lado perceptivo, mas, a0 mesmo tempo,
o compositor pode integrar em seu processo poiético os conhecimentos,
impulsivos ou intuitivos, que ele tem da estésica. A partir desse dado, a
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observagao estésica pode tornar-se o ponto de partida de uma construgdo
poiética explicita. (E serd que a historia da musica teria funcionado alguma vez
de outra maneira?) Essa observagdo pode conduzir, no plano da metodologia
analitica, a acrescentar uma situac@o adicional a minha proposig@o de estender
a tripartico a seis pontos.*! Foi o que realizou, com eloqiiéncia, Stéphane
Roy3?: a partir da analise estésica, podemos passar diretamente & analise poiética.
Existem, portanto, para os aclismaticos, nas ferramentas propostas na obra de
Roy, os meios de desenvolver uma concepgao da composi¢ao que faria do
timbre um pardmetro primario, no nivel das regras, bem como no das estratégias.

Porém, isso jamais garante que a obra venha a ser percebida pelo ouvinte
tal como foi intencionada pelo compositor. Porque se o ouvinte pode,
independentemente das regras seguidas pelo compositor, passear através do
que lhe € dado ouvir inteiramente a seu bel-prazer, pode também perceber tal
obra musical sem se ater, a priori, atoda e qualquer 16gica sintatica. Que me
seja permitido ousar fazer uma pergunta escandalosa, que levara alguns a crer
que me tornei um discipulo tardio de Cage: se o ouvinte € livre para construir as
relagdes perceptivas que deseja, por que o compositor deveria ainda se
preocupar em integrar o timbre em uma sintaxe, a0 menos no sentido definido
por Meyer?

Portanto, o nivel de pertinéncia hierdrquica do timbre ird variar de acordo
com as épocas, as culturas, os estilos, 0s géneros e as obras, mas também
conforme seja considerado do ponto de vista da produg@o ou da percepgéo.
E parece claro que € quando nos situamos do angulo estésico que ele adquire
um status de parametro principal, o que leva a que sua fung¢@o seja valorizada
entre os compositores de musica pop em detrimento das relagdes harmonicas,
por exemplo. Isso também explica por que, do ponto de vista analitico, as
abordagens da musica que deixaram de lado a percep¢do ndo tenham se
preocupado com o timbre, seja porque tenham se apoiado exclusivamente
sobre a notagao (fago aqui alusdo a notational centricity, ao grafocentrismo,
tdo eloqiientemente denunciado por meu colega Philip Tagg), seja porque
essa ndo era uma preocupag¢do importante dos compositores (penso tanto

5t V. Nattiez, J.-J., op. cit., p. 176-78.
2 V. Roy, S., op. cit., p. 556-58.

118



em um bom nimero de compositores barrocos quanto no Beethoven da
Grande fuga, na qual a sonoridade do quarteto de cordas €, de certo modo,
neutra, ou também em alguns compositores seriais). Sem ddvida, foi porque,
desde o inicio da década de 1980, saimos da influéncia dominante de
Darmstadt, que a reflexdo e a andlise ligadas ao timbre puderam experimentar
um novo florescimento.

Afinal de contas, o timbre parece ser bem um parametro pés-moderno.
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