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			Os XX anos de implantação do PPG em Música do IA-UNESP é contemplado com esse novo volume da edição comemorativa contendo parte da produção intelectual de discentes, egressos e docentes do Programa, de 2019 a 2023. Integraram essa edição docentes e discentes do programa com produção destacada.
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			APRESENTAÇÃO

			O II volume da coletânea do Programa de Pós-Graduação em Música do IA-UNESP, comemorando os XX anos de implantação do Programa, além de trazer textos de discentes contempla artigos produzidos pelos próprios docentes do Programa. 

			Acompanhando os critérios adotados no Iº volume da coletânea, inicialmente foram transcritos os artigos produzidos pelos docentes, seguidos de textos de discentes que contaram com a colaboração de seus orientadores para a feitura dos artigos, o que tem sido bem valorizado tanto pela CAPES como pelos órgãos de fomento. 

			Conforme consta no release curricular dos autores, foram privilegiadas as três linha de pesquisa do programa, a saber: a- Música, Epistemologia e Cultura; b- Composição, Cognição e Estruturação Musical; c- Performance. 

			Todos os textos aqui relatados são inéditos e podem ser considerados como produção destacada tanto dos docentes como dos discentes. Temos a consciência que não haveria momento mais oportuno para a realização dessa edição comemorativa, pois o trabalho aqui exposto evidencia de forma clara e objetiva a trajetória do nosso trabalho realizado no quadriênio que se encerra em 2024. 

			Muito nos honra o texto produzido pelo Prof. Dr. Marcos José Cruz Mesquita articulando questões significativas da cognição musical, na linha de pesquisa Composição, Cognição e Estruturação musical. Sua incessante atuação nesse campo (e as inúmeras premiações recebidas nesta área) impacta sobremaneira o nosso programa, já que contempla uma modalidade de investigação que integra diversos campos de conhecimento sob uma ótica inter e transdisciplinar, o que tem promovido avanços consideráveis em nossa área. 

			O texto da Prof. Dr. Danieli Verônica Longo Benedetti que atua em duas linhas de pesquisa do PPG, a primeira - Musica, Epistemologia e Cultura, na especialidade Estética e Musicologia Histórica; a segunda - Perfomance, na especialidade Práticas Instrumentais, traz um texto produzido no ano de 2023, resultado da sua atuação na disciplina   “Sociedades Musicais Francesas do início do séc. XX: um laboratório para as práticas interpretativas e a pesquisa musicológica”. O texto contou com a participação de três discentes que cursaram sua disciplina: a mestranda Ana Carolina Gouveia, a pós-graduada Lorraine G. de Oliveira e a doutoranda Liz Helena Minadeo. Trabalhos desta natureza têm se intensificado em nosso programa, seja na elaboração de textos científicos, ou realizando práticas artísticas e técnicas nos cursos de graduação e em trabalhos de extensão. Há que se observar a competência performática desta docente, considerando sua especialização no ensino de piano em sua passagem pela École Normale de Musique de Paris e Conservatoire National de Strasbourg na França. 

			O texto do orientador Prof. Dr. Maurício De Bonis com o discente Raphael de Lima Puccini, na linha de pesquisa Composição, Cognição e Estruturação Musical, traz uma análise profunda da obra Rapsódia Húngara n. 14 de Franz Liszt, para piano e sua versão para orquestra, considerando-se que não se trata de uma simples transposição da obra original para piano, mas o resultado de um projeto composicional distinto. Neste texto observa-se o cuidado dos autores no sentido de pensar questões que envolvem o ensino da composição musical e o quanto a análise musical pode apontar soluções possíveis para o melhor entendimento do contexto musical deste repertório. Há que se mencionar a atuação multifacetada do Prof. Dr. Maurício de Bonis que atua não só na composição, como na docência e na performance e sua dedicação ao programa, enquanto membro oficial da Comissão de Reavaliação e Remodelação do Processo Seletivo do PPG em Música. 

			A pesquisa do doutorando e mestre Felipe A. Mello, ligado à linha de pesquisa Performance, orientado pelo Prof. Dr. Nahim Marun em coorientação com o Prof. Dr. Arthur Rinaldi, está voltada para escrita musical e o repertório para piano do compositor brasileiro Liduino Pitombeira, fomentando elementos que orbitam entre o universo da análise musical do compositor e sua obra, estimulando pressupostos que ecoam nas práticas interpretativas. Seu trabalho tem um impacto cultural e histórico relevante, considerando-se que o discente investiga a produção musical de um compositor brasileiro importante em nosso cenário.

			O texto de Rubén Ricardo Zúñiga Rojas — instrumentista, diretor artístico, entre outros atributos —,  em conjunto com o Prof. Dr. Arthur Rinaldi, vem mais uma vez demonstrar o quanto o PPG de Música do IA-UNESP tem privilegiado a produção de textos de mestrandos e doutorandos nas disciplinas que são ministradas pelos docentes. Mesmo sendo orientado pelo Prof. Dr. Eduardo Gianesella na linha de pesquisa ligada à Performance, a realização conjunta deste artigo com um docente da linha de pesquisa Composição, Cognição Musical e Estruturação Musical, retrata a importância que o discente atribui à análise de uma obra do repertório contemporâneo, capaz de influenciar em muito a interpretação desse material composicional, considerando-se o fato de que o Prof. Dr. Arthur Rinaldi atua como pesquisador do repertório musical dos séculos XX e XXI e realiza um estudo crítico das diferentes abordagens de análise musical e suas relações com o discurso musical e a linguagem verbal, com diversas publicações voltadas para essas questões.  

			O texto do doutorando Adriano Felício da Costa, orientando da Prof. Dr. Sonia Regina Albano de Lima, está ligado à linha de pesquisa Música, Epistemologia e Cultura, na especialidade educação musical. O artigo retrata de que forma as tecnologias digitais de informação e comunicação (TDICs) podem complementar de forma benéfica as ações de um educador musical em contexto escolar, principalmente, na educação básica. O discente traz exemplos de aplicação desse material tecnológico empregado em suas aulas e como sua atuação enquanto Coordenador do Curso de Licenciatura em Música da Universidade de Sorocaba e Professor de Música no Conservatório de Tatuí e no Conservatório de Salto-SP auxiliou-o na propagação desse material. 

			Apesar de se tratar de uma edição comemorativa, os textos aqui produzidos revelam a diversidade dos trabalhos realizados tanto pelos docentes como pelos discentes de nosso programa e a devida adequação às linhas de pesquisa e missão instituídas. Desejamos a todos uma ótima leitura. 
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			SEGMENTAÇÃO E TEMPORALIDADES MUSICAIS
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			Como, decerto, mostra-se em reflexão mais precisa, que as transformações que uma situação parece sofrer no decorrer do tempo não são transformações da coisa em si, mas apenas o desenvolvimento de meu ponto de vista sobre ela [...] (KAFKA, 1922/2000, p. 472)1.

			


			Considerações prévias

			Partindo de uma discussão sobre os conceitos de segmentação (teoria musical) e de temporalidade (psicologia e sociologia), o texto aborda as implicações e ramificações destes conceitos para a cognição musical, propondo, também, uma taxonomia de estratégias de projeção do material sonoro no tempo que possa ser aplicada a reflexões analíticas e interpretativas.

			Segmentação e temporalidade: duas palavras com uma multiplicidade de usos e sentidos. Sem dúvida, muito recorrentes em pesquisas sobre cognição musical. Obviamente, este texto não pretende e nem poderia esgotar os assuntos relacionados a elas. Meu objetivo é apresentar um recorte relacionado a minhas reflexões e pesquisas.

			Minhas pesquisas começaram de maneira absolutamente prática, tanto na composição como na interpretação musical; depois, no decorrer de meu amadurecimento pessoal e profissional, propus-me pesquisas e reflexões nas áreas de teorias musicais, filosofia, estética e cognição.

			Compositores e intérpretes têm um interesse particular em tempo e sua percepção, pois, seja lá quais forem seus estilos composicional e interpretativo, eles sempre pensam temporalmente sua prática artística. Nas palavras do compositor Roger Sessions, “música é movimento controlado do som no tempo” (SESSIONS, 1971, p. 42). Meu interesse pela segmentação veio como consequência de meu envolvimento com o tempo, pois a música apresenta, em muitos estilos, uma justaposição de eventos sonoros, algo que, como veremos, é praticado e estudado pela música há muitos séculos.

			A segmentação apresenta um vasto campo de pesquisa em teoria e cognição musical. Talvez porque nosso cérebro apresente, entre muitas outras, três características biogenéticas que o induzem à segmentação e que devem ser destacadas aqui. A primeira diz que nós percebemos o mundo em “fatias” de durações: “[...] o limite da formação subjetiva de agrupamentos para a maioria dos seres humanos se situa entre 2 e 3 segundos” (PÖPPEL, 2000, p. 64). Esta constatação não deve fazer supor que experienciemos o mundo em fragmentos de 2-3 segundos. Além desta espécie de tique-taque cerebral, temos a segunda característica que, devido ao assunto tratado aqui, vou relacionar à memória auditiva. Ela:

			[...] cumpre ambas as importantes funções de integrar, no tempo, a informação acústica que chega e deixá-la disponível por alguns segundos. Informação acústica só pode ser transmitida no decorrer do tempo, por isso, é necessária a integração temporal para se reconhecer elementos conexos na informação contínua do fluxo acústico (KOELSCH; SCHRÖGER, 2008, p. 395).

			Ou seja, aqueles fragmentos de 2-3 segundos são integrados em um contínuo perceptivo — é deste contínuo que temos consciência na maior parte de nossas vivências em vigília. A terceira e última característica se refere à hierarquia de nossa vivência temporal que é marcada pelos seguintes fenômenos elementares: “Vivência da simultaneidade em oposição à não-simultaneidade, vivência da sucessão ou da ordenação temporal, vivência do presente ou do agora e a vivência da duração” (PÖPPEL, 2000, p. 20). Todos estes fenômenos elementares estão relacionados, como se percebe, à segunda característica que diz respeito à integração de eventos sucessivos.

			Estas constatações da neurociência nos mostram que há uma interação entre nossa biogenética perceptiva e nossa maneira tradicional de compor e escutar música. Mas atenção: não quero dizer com isso que somente a maneira tradicional ocidental de compor música seja cognitivamente correta! Os milhares de tradições musicais ao redor do planeta, bem como transformações estilístico-musicais em um determinado contexto cultural, mostram-nos que a (con)vivência cultural também desempenha um papel imprescindível na dinâmica da cognição musical, fazendo com que nós transformemos e expandamos nossa escuta musical no decorrer da vida. Geralmente este processo de aprendizado e vivência cultural é chamado de enculturação em antropologia, sociologia, psicologia e cognição musical. O conceito de enculturação, embora fascinante, não será aprofundado aqui, mas será o pano de fundo dos assuntos tratados. Cito uma definição sucinta do termo: “Enculturação musical é o processo pelo qual indivíduos adquirem conhecimento cultural específico sobre a estrutura da música à qual eles são expostos nas experiências do dia-a-dia, como escuta de rádio, canto e dança” (HANNON; TRAINOR, 2007, p. 466). Resumindo: ao escutar música, estabelecemos inter-relações multiestratificadas entre aspectos endógenos — por exemplo, a nossa anatomia perceptiva, nossos processos cognitivo-cerebrais e nossa vivência musical pessoal — e aspectos exógenos — entre outros, o meio ambiente cultural em que vivemos e as características sistemáticas dos tipos de música aos quais estamos habituados. Afinal, a integração ou segregação de elementos sonoros “será o resultado da interação de um número de fatores, possivelmente concorrentes, e das sensibilidades particulares do ouvinte individual” (STAINSBY; CROSS, 2016, p. 73). Nestas perspectivas, quero considerar a segmentação e temporalidades musicais2.

			


			Segmentação em música

			Eu poderia retornar à Idade Média para começar a discutir a questão da segmentação a partir da notação neumática — o neuma era um símbolo gráfico que representava um pequeno conjunto de tons a serem cantados (JEFFERY, 2017). Menciono isso para dar uma pequena noção da longa tradição teórico-prática a respeito da segmentação em música. Vou me contentar, entretanto, a retornar ao recente ano de 1806 para citar a classificação de secionamento do compositor e teórico Jérôme-Joseph de Momigny. Ele escreveu:

			A Proposição harmônica é composta por dois acordes; o Hemistíquio é composto por dois, três ou quatro Proposições musicais (este número não é compulsório); dois Hemistíquios compõem um Verso; dois Versos, ou três e, às vezes, um número maior, compõem um Período. Vários Períodos compõem uma peça (MOMIGNY, 1806, p. 145-146; itálicos e maiúsculas no original).

			Abstraindo o vocabulário específico usado por Momigny, quero enfatizar que ele parte do menor elemento (proposição), agrupando-o em conjuntos cada vez maiores, até chegar à peça inteira. Tal procedimento se origina, certamente, em outras áreas de estudo, a gramática e a sintaxe. Seja como for, esta foi — e, de certa maneira, ainda é — a estratégia mais adotada em análise musical para tratar a segmentação (MESQUITA, 2016): partir de elementos discretos e agrupá-los em configurações mais e mais extensas. Entre muitos outros autores do século XIX que fizeram abordagens semelhantes à de Momigny, podemos citar Adolph Bernhard Marx (1837) e Johann Christian Lobe (1844).

			Já na segunda metade do século XX, o semiólogo Nicholas Ruwet e os criadores da teoria gerativa da música tonal3, Fred Lerdahl e Ray Jackendoff, “descobriram” estratégias analíticas semelhantes àquela de Momigny para fundamentar suas argumentações. 

			Para ilustrar rapidamente seus métodos, vou comentar dois esquemas analíticos. O primeiro (Ex. 1), de Ruwet (1966, p. 77), apresenta a Geisslerlied4 (Canção do flagelador) horizontalmente, da esquerda para a direita, e relaciona os trechos semelhantes verticalmente, ou seja, é um esquema tabelar. Percebemos que a canção inteira é constituída por uma sucessão de trechos curtos que são repetidos em uma determinada ordem. Tais trechos são designados por letras minúsculas e agrupados em seções designadas por letras maiúsculas5:
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			Exemplo 1: Análise de Geisslerlied segundo Ruwet (1966, p. 77).

			



			O segundo esquema (Ex. 2), de Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 16), apresenta a primeira parte do Scherzo da Sonata, op. 2, nº 2, de Ludwig van Beethoven6. Os motivos da melodia e do acompanhamento também são designados por letras minúsculas, mas os autores os relacionam em uma árvore sintática (parse tree ou syntactic tree), recurso gráfico usado tanto na gramática gerativa como na linguística computacional:
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			Exemplo 2: Análise da primeira seção do Scherzo da Sonata para piano, op. 2, nº 2, de Beethoven, segundo Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 16).

			


			Tais análises foram baseadas em procedimentos estruturalistas, ou seja, não tiveram uma base experimental com participantes humanos. Mas devo enfatizar que elas têm sua validade e, mais importante que isso, influenciaram as pesquisas sobre segmentação em cognição musical, especialmente a publicação de Lerdahl e Jackendoff, os quais, usando critérios da teoria da Gestalt (DELIÈGE, 1987), deram um verniz psicocientífico ao estudo da segmentação em música. Em tais procedimentos estruturalistas, pequenos grupos de notas são relacionados entre si, seja por algum grau de semelhança em um parâmetro, por exemplo, contorno melódico, estrutura rítmica ou sucessão intervalar, seja por algum grau de diferença ou contraste em qualquer um destes parâmetros.

			É este conceito de parâmetro que vou aprofundar para discutirmos, na seção 3, a questão das temporalidades musicais. Vou considerar o termo parâmetro em sua acepção mais geral: “elemento variável (característica ou dado) que entra na elaboração de um conjunto, o qual constitui um todo” (HOUAISS et al., 2001). Considerando-se uma melodia isoladamente, podemos dizer que ela é constituída por diferentes parâmetros. Por razões de concisão, vou mencionar somente o parâmetro rítmico — as durações das notas — e o parâmetro intervalar — as distâncias de altura entre as notas. Frequentemente, há, em música, a ocorrência simultânea de estabilidade em um parâmetro e mudança em outro. O compositor Arnold Schoenberg chamou a atenção sobre esta característica da música, quando definiu variação como “mudança de um número de características de uma unidade, enquanto preservação de outras” (SCHOENBERG, 1948/2010, p. 287). Vou chamar tal característica de aspecto multiparamétrico da música. Para exemplificar isso, vou retornar à melodia do exemplo 2. Os analistas enumeraram seis ocorrências do motivo “a”. Todas elas apresentam a mesma estrutura rítmica, quatro semicolcheias e uma semínima. Mas, enquanto este aspecto rítmico é recorrente, podemos assinalar variações no parâmetro intervalar. Considerando a primeira ocorrência como modelo ( inicio na nota Lá 5)7 temos, nas próximas ocorrências.

			2ª) início em Dó#5, consequentemente, outra estrutura intervalar;

			3ª) início em Dó#4, o mesmo motivo da 2ª ocorrência, mas uma oitava abaixo;

			4ª) início em Sol#5, consequentemente, outra estrutura intervalar;

			5ª) início em Sol#4, o mesmo motivo da 4ª ocorrência, mas uma oitava abaixo;

			6ª) início em Ré4, consequentemente, outra estrutura intervalar.

			Deve-se mencionar que as mudanças na estrutura intervalar do motivo não são decididas arbitrariamente pelo compositor, mas estão relacionadas a fundamentos do sistema musical europeu: a tonalidade (Lá maior), a escala (escala de Lá maior) e a harmonização da melodia com acordes, ou funções harmônicas, do campo tonal de Lá maior. Tais elementos de fundo, conhecidos por todos aqueles que são enculturados em música tonal tradicional, garantem a estabilidade, a continuidade e a compreensibilidade da percepção melódica — qualidades sempre condicionadas por um determinado contexto cultural e, mais especificamente, por um determinado estilo musical.

			O aspecto multiparamétrico da música traz dificuldades para as pesquisas experimentais em cognição musical e é neste contexto que devemos entender a declaração de Diana Deutsch:

			[...] a evidência mostra que decisões de agrupamento não são tomadas por um sistema único, internamente coerente, mas, antes, por um número de diferentes subsistemas que, em algum estágio, atuam independentemente uns dos outros e podem chegar a conclusões inconsistentes (DEUTSCH, 2013, p. 184).

			Podemos mencionar três teorias sobre a atuação destes “diferentes subsistemas” no processo perceptivo. A teoria modular argumenta que as informações captadas separadamente são integradas em um estágio posterior do processamento perceptivo; outra teoria sugere que propriedades de um padrão podem reforçar a percepção em outro: “ouvintes são mais hábeis em detectar desvios em altura quando o padrão rítmico realçou a posição temporal da nota alterada” (PRINCE; PFORDRESHER, 2012, p. 185); uma terceira teoria alega que as relações entre os parâmetros não são fixas, mas flexíveis, e podem mudar conforme a característica do estímulo, propondo o termo saliência dimensional: “uma dimensão [parâmetro] com mais alta saliência contribui mais intensamente para a representação mental do estímulo, proporcionando uma estrutura (i.e., esquema) no qual se decodifica informação de dimensões adicionais” (PRINCE; PFORDRESHER, 2012, p. 185). Na melodia de Beethoven (Ex. 2), o parâmetro saliente seria, sem dúvida, a estrutura rítmica do motivo “a”, pois, devido a sua recorrência, ela conduz a percepção da melodia e, simultaneamente, amortece o impacto das variações ocorridas no parâmetro intervalar.

			


			Temporalidades musicais

			Para abordar as temporalidades musicais, devemos discutir sucintamente questões de antropologia cultural e sociologia (MESQUITA, 2017). O tempo cronométrico, tal como o conhecemos hoje, não é somente uma invenção da cultura europeia, mas a consequência de uma construção conceitual que se desenvolveu no decorrer de séculos, influenciou todas as vivências temporais do Ocidente e determina, atualmente, a vida de quase toda a humanidade: trata-se do tempo linear.

			Em consequência de observações e interpretações de fenômenos naturais, por exemplo, a repetição dia/noite, as fases da Lua ou as estações do ano, a humanidade criou o conceito de um sistema cosmogônico que espelhava a mesma ordenação temporal destes fenômenos. O aspecto temporal deste sistema se chama tempo cíclico.

			Para rastrearmos as origens do conceito de tempo linear, na opinião de Gerald James Whitrow, devemos retornar à primeira escatologia religiosa conhecida. Ela foi propagada por Zaratustra (Zoroastro) no século VI a.C. e influenciou posteriormente o judaísmo, o cristianismo e o islamismo:

			[...] na hora da morte, Deus julga o homem e isso decide seu destino quando o mundo finalmente voltasse ao mesmo estado de perfeição de quando ele deixou as mãos do Criador. No final, a glória imortal seria a recompensa daquele que fosse devotado à Verdade, enquanto que os seguidores da Mentira seriam condenados a “uma longa era de escuridão, comida podre e gritos de aflição” (WHITROW, 1988, p. 34; maiúsculas no original).

			Esta concepção teleológica do tempo influenciou definitivamente o desenvolvimento da mentalidade euro-ocidental e, devido a longos processos de colonização, de vastas parcelas da população em outros continentes. Mais ou menos a partir daquele ponto no tempo, século VI a.C., os judeus viam a história como a revelação gradual do propósito divino. Mais tarde, como os cristãos atribuíam uma dimensão universal a sua crença, eles viam, na crucificação de Cristo, um acontecimento irrepetível. Isso levou à conclusão de que o “tempo deve ser linear e não cíclico. Esta visão de tempo essencialmente histórica, com sua ênfase particular na não-repetibilidade de eventos, é a essência mesma da Cristandade” (WHITROW, 1988, p. 57).

			Temos que levar em consideração, entretanto, que o conceito de tempo linear não suplantou, ou substituiu, aquele do tempo cíclico. Hoje, decerto, nossas vivências temporais são uma mistura de ambos os conceitos, talvez com predomínio de vivências lineares8. A vivência temporal do ser humano revela-se, além disso, uma inter-relação, nem sempre pacífica, entre características humanas inerentes — recordem-se, neste contexto, os fenômenos elementares da vivência temporal mencionados na seção 1, especialmente a vivência da sucessão ou da ordenação temporal — e conceitos aprendidos na cultura de origem do indivíduo:

			[...] o ser humano isolado decerto não inventa o conceito de tempo por seu próprio esforço. Aprende-se, desde a infância, tanto o conceito como, inseparável dele, a instituição social do tempo [...] Cada criança conhece [...] logo cedo o “tempo” como símbolo para uma instituição social cuja coação externa [Fremdzwang] a criança logo começa a sofrer (ELIAS, 1988, p. xviii).

			Complementando estas constatações de Elias, podemos dizer que a:

			Atuação social está sempre ligada a tempo e estruturas temporais: é causada por eventos precedentes e tem, como condição prévia, a presentificação do futuro. Cada interação pressupõe uma sincronização de tempo e consciência temporal dos parceiros de atuação. Por isso, os limites do tempo não são superfícies espaciais, mas limites da capacidade de atuação (BERNART, 2003, p. 442; itálicos no original).

			Como Elias e Bernart nos advertem, os conceitos de tempo de uma dada sociedade permeiam as práticas individuais e coletivas de seus membros. Tenho a convicção que tais conceitos também estão infiltrados nas práticas musicais, práticas estas com suas inúmeras nuances derivadas de interações culturais e ramificações estilísticas diversificadas.

			Por um lado, o conceito de tempo cíclico apresenta, simboliza, a noção de repetição derivada, como mencionado acima, de observações e interpretações de fenômenos naturais — não uma repetição mecânica, idêntica, mas variada em maior ou menor grau. Cada ciclo dia/noite tem sempre 24 horas, mas apresenta diferenças ou variações em inúmeros parâmetros: luminosidade, temperatura, pressão atmosférica etc. Por outro lado, o conceito de tempo linear apresenta, simboliza, a noção de não-repetibilidade. Analogamente, podemos constatar estas duas noções em música.

			Repetição literal em música e, até certo ponto, repetição variada podem ser associadas ao conceito de tempo cíclico, pois elas criam elos com algo que foi escutado no passado — recente ou distante9. Escrevi “até certo ponto” porque, se a variação apresentada for muito diferente do modelo original, o ouvinte dificilmente será capaz de reconhecer a variação como recorrência do modelo original. A capacidade mnemônica do ouvinte de perceber, com maior ou menor competência, estes elos em músicas de seu contexto cultural, induz-no a “fechar um ciclo” em um processo cognitivo, estabelecendo uma relação entre o que está escutando agora e o que ele se lembra de ter escutado anteriormente. 

			Contrastes de diversos graus podem ser associados ao conceito de tempo linear, pois eles cortam — não completamente, enfatizo — a conexão com os eventos sonoros que estavam sendo ouvidos até a ocorrência do evento contrastante e, por assim dizer, trazem o ouvinte para o presente ou fazem-no imaginar o que ocorrerá no futuro próximo em consequência do contraste apresentado.

			Obviamente, as fronteiras entre repetição e contraste não são tão fáceis de serem medidas em música, pois, como vimos acima, por ser uma arte multiparamétrica, a música pode apresentar, simultaneamente, repetição em um parâmetro e contraste em outro. Ao fruir música, portanto, o ouvinte verdadeiramente atento está vivenciando, paradoxalmente, o mesmo e o diferente ao mesmo tempo. No plano duracional-cognitivo, está:

			1) vivenciando o fluxo sonoro do/no presente com diferentes graus de repetição e contraste;

			2) estabelecendo relações entre o que escuta no presente e os eventos sonoros do passado recente ou distante, dos quais ele consegue se recordar;

			3) criando, em certa medida, expectativas em relação aos eventos sonoros que poderão ocorrer no futuro próximo ou distante (MEYER, 1956; HURON, 2006).

			As inúmeras possibilidades neste contexto criam vivências cognitivas ambíguas ou multifacetadas que são tremendamente difíceis de serem constatadas e medidas em simples testes psicométricos que, muitas vezes, são concebidos para direcionar a percepção para somente um parâmetro.

			O que discuti até agora nesta seção foi, preponderantemente, o aspecto microtemporal da música, ou seja, as relações entre pequenos trechos que se encadeiam sucessivamente. Para complementar esta discussão, quero mencionar quatro estratégias de projeção do material sonoro no tempo (MESQUITA, 2010). Tais estratégias moldam aquilo que é chamado tradicionalmente de forma musical e influenciam a vivência da música no decorrer de uma duração mais extensa, geralmente determinada pelo compositor10. Enfatizo que a maioria das obras musicais apresenta todas estas estratégias em maior ou menor grau, mas, por razões de clareza de exposição, selecionei trechos e peças que representam exemplarmente cada uma delas.

			A primeira estratégia, provavelmente a mais difundida, é a justaposição: cada frase ou seção musical chega a alguma espécie de “pontuação”, seguindo-se, então, outra frase ou seção. Com certa frequência, estes trechos são separados por uma pequena cesura. Existem vários recursos composicionais para “camuflar” a justaposição (MESQUITA, 2016). Um bom caso de justaposição é mostrado no exemplo 311. Os finais dos trechos são assinalados por linhas verticais nos compassos 12 e 22. Repare-se que:

			1) o estilo de apresentação do material temático é predominantemente homofônico, ou seja, melodia principal com acompanhamento;

			2) cada trecho é separado por cesuras, especificamente, pausas de semínima;

			3) cada trecho é finalizado com uma pontuação, chamada, no estudo de harmonia musical, de cadência conclusiva perfeita.

			


			[image: ]

			

			Exemplo 3: Wolfgang Amadeus Mozart. Sonata para piano, KV 332, 1º movimento, compassos 1-24

			


			A segunda estratégia é a sobreposição. Claro, qualquer música composta por mais do que uma melodia sem qualquer acompanhamento apresenta algum tipo de sobreposição. Mas, como o exemplo 3 demonstra, a homofonia, caracterizada pela melodia com acompanhamento, direciona a atenção do ouvinte para a primeira. Início, desdobramento e final da melodia apresentam uma estrutura duracional unívoca e o acompanhamento geralmente confirma tal estruturação. A sobreposição à qual me refiro é, por exemplo, aquela que ocorre na música polifônica, na qual uma ou diferentes melodias são apresentadas defasadamente, ou seja, apresentam inícios e finais em momentos distintos do tempo. No exemplo 4, assinalei as quatro ocorrências do tema no início de uma fuga de Johann Sebastian Bach12. Repare-se que, após a apresentação do tema, cada voz prossegue seu fluxo melódico, fazendo com que, a partir do compasso 6, tenhamos quatro melodias sobrepostas:

			


			[image: ]

			

			Exemplo 4: Johann Sebastian Bach. Fuga nº 5, BWV 874b,

			Cravo bem temperado, vol. 2, compassos 1-8.

			


			A terceira estratégia é o contínuo. Obviamente, toda música apresenta algum grau de continuidade em um ou vários parâmetros, lembrando que um estilo musical é caracterizado por inúmeros procedimentos composicionais que estabelecem padrões específicos de continuidade. Na fuga de Bach (Ex. 4), a repetição do tema em diferentes vozes estabelece um padrão de continuidade. O trecho de Mozart (Ex. 3), apesar de ser mais diversificado tematicamente, apresenta várias recorrências motívicas e harmônicas que estabelecem outro tipo de padrão de continuidade. Em alguns estilos musicais, entretanto, a continuidade é levada ao extremo. Várias obras do Minimalismo musical, uma tendência que surgiu nos anos 1960 com os compositores Terry Riley, Steve Reich e Philip Glass, apresentam procedimentos de variação tão graduais, que podem passar despercebidos do ouvinte leigo ou menos habituado a este estilo. Steve Reich estava atento a isso, quando declarou: 
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