XXI1I Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica — Natal — 2013
Relacbes de Conformidade em Obras Brasileiras Pds-tonais

Antenor Ferreira Corréa
Universidade de Brasilia
antenorferreira@yahoo.com.br

Resumo: apresenta-se o conceito de ‘relagdo de conformidade’ introduzido por Leonard Meyer (1973).
Parte-se da indagacdo sobre a possibilidade de verificacdo das relagdes de conformidade no repertério
pos-tonal. O conceito de conformidade ¢ discutido é exemplificado com base em trés obras brasileiras.
Desse modo, estende-se para a esfera analitica da musica ndo tonal o recurso usado por Meyer restrito a
musica tonal. A percepcdo ritmica, neste dominio, ganha relevancia como fator preponderante no
engendramento de relacGes de conformidade e de implicacédo verificadas nas analises realizadas.
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Conformant relationships in post-tonal Brazilian Music

Abstract: this paper reflects on the concept of conformant relationship as introduced by Leonard Meyer
(1973). It asks about the possibility for verifying conformant relationships in post-tonal repertoire.
Thus, the concept of conformance was considered and exemplified in three Brazilian pieces. In this
sense, the use of the concept made by Meyer, limited to tonal music, is extended to analysis of non
tonal works. The rhythmic perception acquires predominance as means to engender conformant and
implicative relationships, here presented by means of the analysis accomplished.
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1. Introducéo

Relacdes de conformidade [conformant relationships] foi o conceito apresentado por
Leonard Meyer em seu livro Explaining Music (1973) para designar o tipo de relacdo na qual
uma unidade musical (motivo, frase, etc.) relaciona-se a outro evento por similaridade. Essa
nocdo desempenhou um papel tdo importante no arcabouco intelectual desenvolvido por
Meyer que o levou a afirmar que “até onde eu tenho conhecimento, nunca houve musica sem
relacBes de conformidade, parecendo, assim, razoavel assumir que estas sao uma condicao
necessaria para a compreensao musical” (MEYER, 1973, p.65).

A partir desse conceito, Meyer lancou um novo olhar sobre suas ideias a respeito da
significacdo em musica, originalmente apresentadas no seu grande éxito editorial Emotion
and Meaning in Music (1956), e substituiu o termo antes empregado “expectativa” por
“implicagdo musical”, tendo justamente nas relacdes de conformidade um dos principais
meios para o0 engendramento dessas implicacdes.

Ao lado desse realinhamento terminoldgico, Meyer discorreu sobre dois diferentes

tipos de relagcbes de conformidade: em processo [processive] e formal. Cada uma dessas
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possibilidades foi exemplificada com andlises musicais, cujo repertorio restringiu-se a obras
compostas no sistema tonal.

Por conta dessa caracteristica, ou seja, da limitacdo ao repertorio tonal (opgdo
consciente e diversas vezes enfatizada por Meyer, basta ver, por exemplo, o titulo da segunda
parte do livro: “implication in tonal melodies” (1973, p.107)), coloca-se a questdo: as relacdes
de conformidade e de implicacdo estdo restritas ao sistema tonal ou é possivel sua verificagdo
em obras pés-tonais? A partir desse problema, tém-se como objetivos: (1) compreender a
terminologia envolvida no arcabouco teérico de Leonard Meyer de modo a possibilitar sua
utilizacdo na analise musical. (2) transferir os conceitos de conformidade, nas suas variadas
relagbes, e de implicacdo para ambientes ndo tonais de composi¢cdo musical. (3) ampliar
entendimentos advindos da analise musical por meio do aporte de conhecimentos discutidos
na literatura atual da &rea de cognic&o musical®, sobretudo as pesquisas em ciéncias cognitivas
acerca dos mecanismos de percepcao e compreensao musical.

Lancar outra abordagem sobre os trabalhos de Meyer, estendendo seus conceitos
para além do pensamento tonal, podera fomentar discussdes e problematizacGes na area da
musica, especialmente nos ramos ligados a teoria e andlise, composicdo, interpretacdo e
psicologia da musica. Embasado em uma melhor compreensdo dos processos cognitivos de
compreensdo musical, o desdobramento das ideias de Meyer podera ser utilizado em analise
musical nos ambitos musicoldgico e performatico. Compositores e analistas poderdo valer-se
dos mecanismos de implicacdo como procedimento para investigacdo e criagdo musical.
Intérpretes, por sua vez, poderdo usufruir desse entendimento como critério adjunto na
construcdo da interpretacdo de obras modernas, as quais ndo contam ainda com uma forte
tradicdo de performance. Estudos em psicologia poderdo beneficiar-se de um novo olhar aos
aspectos que confluem para o processamento e inteligibilidade musical, redimensionando,
assim, processos gestalticos ligados a percepcao.

A metodologia norteadora deste trabalho é de base revisional e conceitual. Assim,
primeiramente sera descrito e demonstrado o conceito de Meyer de relacdes de conformidade,
mecanismo responsavel por engendrar a configuracdo [patterning]. Essa terminologia sera
discutida e exemplificada de modo a tornar viavel seu entendimento para a segunda parte
desse texto, ou seja, a transferéncia dessas ideias para o repertério pos-tonal. Foram
escolhidas para analise obras do repertorio brasileiro contemporaneo. Estas tomadas ndo s
pela predilecdo do autor, mas, sobretudo por serem representativas do uso de diferentes
técnicas construtivas, como o uso do polimodalismo, serialismo, procedimentos harménicos

sem relagdes tonais, entre outros. Assim, as colocacOes de Meyer sobre implicacdo e
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significacdo musical, anteriormente restritas a linguagem tonal, ganham novo
dimensionamento ao encontrarem correspondéncia em outros ambientes composicionais.

Nas conclusbes dos estudos até aqui empreendidos, espera-se esclarecer o conceito
de conformidade e enfatizar, por meio das analises, a preponderancia adquirida pelo aspecto
ritmico para a configuracao destas relacGes fora do sistema tonal. A percepgdo ritmica, pouco
considerada nos trabalhos analiticos, neste dominio, ganha relevancia como fator
preponderante no engendramento de relagdes de conformidade e de implicacdo verificadas
nas analises realizadas. Ao lado da organizacdo do parametro ‘duracdo’ do som, aspectos
timbristicos e texturais também permitem ser considerados sob a mesma l6gica implicativa.

2. Relagdes de conformidade

A definicéo de relacdo de conformidade dada por Meyer ndo poderia ser mais direta
e sucinta: “por relagdo de conformidade quero dizer simplesmente aquelas [relagdes] nas
quais um evento musical (mais ou menos) discreto e identificavel relaciona-se a outro evento
por similaridade” (MEYER, 1973, p.44). Todavia, mesmo assinalando textualmente a
simplicidade do conceito, Meyer conseguiu atrair vieses complexos para sua proposicao,
como por exemplo, a releitura de seu trabalho por Richard Cochrane (1995) que,

intencionalmente, reinterpreta o termo conformant por conformancy:
Anélise musical geralmente tem repousado sobre o conceito que Leonard Meyer
chamou de “conformancy”. A importincia dessa nogdo dificilmente pode ser
superestimada. A ideia de similaridade e de um padréo que governa tais relacbes de

similitude é crucial para ela. (COCHRANE, 1995, p.1)
Embora, essa divergéncia pareca estéril querela linguistica, a reinterpretacdo feita do

termo por Cochrane ganha interesse pelo direcionamento ontoldgico destinado ao assunto.
Enguanto em Meyer conformant € atributo da relacdo, para Cochrane conformacy é o padrao
que possibilita ser copiado. Desse modo, institui-se um procedimento tipo modelo e copia,
ausente dos escritos de Meyer. Justin London (1995) critica essa substituicdo de nomenclatura

da seguinte maneira:
De imediato, deve-se notar que Meyer néo usa o termo “conformancy”, mas fala em
conformant relationships. A transformacdo desta palavra do uso adjetival feito por
Meyer para 0 nominativo revela a maneira como Cochrane reinterpretou Meyer. [...]
Conformidade nédo é simplesmente uma propriedade do objeto musical, antes resulta
por meio de nossa interagdo com o objeto musical. Consequentemente, Meyer se
utiliza do termo “conformant relationships” e ndo de “conformancy”. A questdo

essencial de Meyer ndo é de base ontol6gica, mas epistémica. (LONDON, 1995,
p.1).
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Todavia, para o interesse deste trabalho, tentarei enderecar essa questdo de maneira
objetiva com intuito de esclarecer o termo e a opcéo da traducdo aqui utilizada. Em portugués,
como em diversos idiomas, um dos processos para formagdo de palavras da-se a partir de um
morfema radical acrescentado de afixos. No caso em apreco (conformidade), temos o radical
‘forma’ acrescido do prefixo ‘con’ (de origem latina implicando em agdo conjunta) e do
sufixo ‘dade’ (indicando qualidade, modo de ser, estado)?. Observa-se, também, em lingua
portuguesa, o emprego dos termos conformismo (significando a situagdo de conformagéo
submissa, ou sujeicdo, para costumes ou ideologias) e conformacional (termo comum em
quimica significando a propriedade de um elemento em modificar sua constituicdo primitiva e
adquirir novo formato em fungéo das formas circundantes). Retornando ao termo modificado
por Cochrane, nota-se que este transforma conformance (também ponto de partida para
conformant de Meyer) em conformancy. O sufixo ‘y’ na lingua inglesa implica,
primeiramente, “ter o carater de”, como por exemplo Sweety € 0 que tem o carater do doce
(dogura), dreamy do sonho (sonhador), juicy do suco (suculento). No entanto, esse sufixo vem
sendo usado informalmente, muitas vezes de modo pejorativo ou jocoso, para designar um
carater extremado de algo, como por exemplo, withey (branquelo), screamy (cheio de gritos).
Dessa maneira, € justificavel a critica de London, j& que a reinterpretacdo do termo por
Cochrane implica que o segundo membro da relacdo de conformidade estabeleca uma
semelhanca do tipo modelo e coOpia, pois a viabilidade da conformidade estaria no objeto
musical, isto & no modelo. Todavia, em Meyer, o principal aspecto da conformidade é
relacional, isto é, a similaridade surgida da acdo muatua com o objeto musical, que deve ser
perceptivel auditivamente. Uma das grandes contribuicGes de Meyer para a compreensdo da
significacdo em musica é, justamente, ter deslocado o foco das estruturas para 0 processo
musical. Por conta dessas razdes, entende-se para fins deste texto que ‘conforme’ é o que tem
a mesma forma, portanto, ndo se optou pela traducdo ‘conformancia’ ou ‘conformacional’, ja
que implicam em ato de se conformar (adquirir ou adaptar-se a uma forma). Conformidade,
por sua vez, significara semelhanca, analogia, identidade, auralmente perceptiveis.

3. Analises

Tomando-se como exemplo a reducdo do Preludio da Bachiana Brasileira N° 4, de
Villa-Lobos (vide Ex.1), podem-se compreender tais relacdes de conformidade. No plano de
frente, os trés primeiros compassos da voz superior sao ritmicamente idénticos, permitindo-se
dizer que os compassos 2 e 3 estdo em conformidade com o primeiro compasso.
Intervalarmente, 0 compasso 3 é andlogo ao 1 por manter o arpejo da triade menor seguido do

intervalo de segunda e o retorno para a quinta de triade. O compasso 2 difere-se por nado
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realizar o arpejo menor; todavia, continua em conformidade com o primeiro na medida que
mantém a tessitura da melodia (no ambito de sexta) e o procedimento de resolugdo da
dissonancia formada com a voz intermediaria, também resolvendo sobre a quinta do arpejo.
No compasso 4, o ritmo e a relagdo intervalar sdo diferentes do compasso 1, além de ndo
haver a suspensdo da ultima nota de modo a gerar a dissonancia. Porém, a percepcdo de
conformidade é mantida, pois o Ultimo acorde gera a tensdo andloga as ocorridas nos
compassos precedentes. Do mesmo modo, mantém-se a conformidade no nivel intermediario
dessa passagem, como mostrado no pentagrama superior do Ex.1. A nota de inicio de cada
agrupamento melddico (primeira de cada compasso) delineia espécie de arpejo de tercas em
sentido descendente (Si, Sol, Mi, D6#) totalmente compativel com a melodia em plano de
frente. Esse movimento de tercas gera a lacuna que é preenchida pelo movimento escalar
diatonico descendente realizado pela voz intermediaria. Ritmicamente os valores séo idénticos
(somente minimas); porém, o compasso 4 interrompe a similaridade da descida por graus
conjuntos ao repetir a nota DO# conjuntamente a ja notada quebra de suspensbes da voz
superior. Ainda na voz superior, a relacdo de conformidade mais significativa impde-se
também ao nivel hierdrquico intermediario. Neste, a sequéncia melddica configura-se por
meio da descida no &mbito de uma sexta (G-B) do primeiro ao quinto compassos, ambito este
ja mencionado como tessitura dos agrupamentos melédicos no plano de frente. Com isso,
resulta a configuracdo assinalada no pentagrama superior do Ex.1, elemento de unidade e
coeréncia entre 0s compassos, mas também responsavel pela dindmica da relacdo de
conformidade desse excerto (veja sequéncia Sol-Fa#; Mi-Re; Do#-Si; Si-La#). No plano
harmdnico, o baixo estrutura-se via ciclo de quintas, com ritmo idéntico também interrompido
no compasso 4. Deve ser notado que no compasso 3 o caminho pelo ciclos das quintas é
alterado no baixo (que neste momento realiza salto de terca). Contudo, poder-se-ia pensar em
uma transferéncia entre registros, ja que a voz superior possui 0 Dé# que, mantida a sucessao
inicial, deveria estar no baixo (Si-Mi; La-Ré, Sol-Do#; Fa#-Si). Compreendida desse modo,
apesar da modificacdo ritmica no compasso 4 e da transferéncia para outra voz do grau
correspondente (D6#) no ciclo de quintas, a conformidade é preservada.

No Exemplo 2, extraido do Concerto para Orquestra de Cordas e Percussao,
Camargo Guarnieri faz uso do polimodalismo. No primeiro compasso, o tema é exposto em
Sol lidio bemol 7 (mixolidio 4+, ou escala nordestina, como também séo referidos). O arpejo
inicial parece sugerir um centro em Ré, todavia, resolve em Sol no compasso 3, ndo deixando
davidas a respeito do polo modal desse tema. Contudo, apesar do refor¢o da nota Sol pelos

baixos, cellos e violas em pizzicato, se focarmos a atencdo na melodia do violino 1, ter-se-a a
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impressdo de um centro em Ré. Observe-se no Ex. 3 0 uso dessa nota pedal (corda solta do
violino), bem como a terminag¢do do trecho marcado como a’. Retornando ao EX.2, apés a
exposicdo do primeiro material tematico, os instrumentos graves reforcam a nota Sol,
enquanto os violinos apresentam segundo motivo melédico (comp. 3 e 4, Ex.2). Note-se que
esse fragmento melddico (assinalado como b no Ex.2), que parte e retorna a nota Ré, sera
finalizado no compasso 7 em conformidade com o movimento descendente do primeiro tema
(assinalado como a no Ex.2 e @’ no Ex.3). Nesse caso, a conformidade ritmica é 6bvia,
havendo, entretanto, alteracdo das alturas. Essa mesma sucessdo melddica sera usada de modo
a estender o campo modal (indicado no Ex.3 compasso 17), preservando, contudo, a relacdo
de conformidade. Outro elemento de plano intermediario é assinalado nos exemplos como c.
Esse intervalo de 22 funciona como espécie de apoio melddico, conferindo unidade ao trecho
em questdo. Ainda, nos compassos 13 e 14, a introducdo de um novo perfil melodico (Ré, Re,
Mi, Do#, Ré), a primeira vista, levaria a pensar em um novo material; no entanto, como esse
grupo realiza um acercamento da nota Ré, polarizando-a via suas sensiveis superior e inferior,
a conformidade € garantida, pois essa nota vinha sendo reiterada desde o compasso 3.

Embora ndo totalmente ortodoxas, as obras até aqui analisadas possuem
procedimentos estruturantes semelhantes aos do sistema tonal. Porém, na préxima peca (EX.
4) o processo construtivo afasta-se dos modelos tonais. No primeiro compasso, Guarnieri ja
apresenta 0s materiais a serem utilizados em todo 0 movimento: intervalos de 2% (maiores e
menores) e 4% (justa e aumentada), bem como suas inversdes: 7% (maiores e menores) e 5%
(justa e diminuta). Ndo ha na obra acordes em tercas, todos agregados estruturam-se em
intervalos de quartas, quintas ou segundas (nas inversées mencionadas). O primeiro intervalo
(78M descendente, Sol#-A) funciona como articulador entre as transposicOes realizadas no
decurso da obra, recebendo destaque em intensidade e textura (ja que na maioria das vezes
soa desacompanhado). Também, permite-se pensa-lo como articulador formal no plano
composicional. Note-se que surge na anacruse do primeiro compasso Sol#-A, depois no
quarto compasso La-Sib, implicando na proxima entrada em Sib-Dob. Contudo, essa
ocorréncia é retardada até o compasso 16. Antes dessa entrada, Guarnieri quebra a obviedade
do projeto pelo acréscimo do Fa#-Sol do compasso 11. Apesar dessa quebra, a conformidade
auditiva esta preservada (vide Ex.4 apresentacdo resumida dessas entradas).

Outro elemento de unidade, sobretudo ‘harmonica’, da pega ¢ o movimento
descendente em 53 seguido dos agregados citados (4J, 4aum, 5J e 5dim). Essa descida de trés
notas é ‘respondida’ na voz superior pelo movimento ascendente 3m+2m (Sol#-Si-L3),

também de trés notas. Segue-se entdo o principal motivo de conformidade dessa peca: a
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sucessdo de intervalos de 2% descendentes, elemento predominante neste movimento,
transformado ritmica e metricamente sem, contudo, desviar ou impedir a percepcdo de
conformidade. Os pentagramas superiores dos Exemplos 5 e 7 ressaltam esse carater no
primeiro nivel hierarquico. Observa-se, também, que o padrdo ritmico de 4 colcheias
(mostrado no pentagrama superior do Ex.6, mas presente em todo o0 movimento) age de modo
congruente assegurando a conformidade. Assim, mesmo na auséncia da sucessdo descendente
de 23, como no compasso 6, a subida em agregados de 4% é percebida como similar, pois o
agrupamento ritmico é mantido.

H& muito mais a acrescentar de modo a explicitar as relacbes de conformidade
presentes nesta obra. N&o obstante, por questdo de espaco, atentaremos por fim aos
compassos 7 e 8, local de contraste com os materiais ja expostos. Apds atingir um ponto
culminante em dindmica ff (Ex.6, comp.7), segue-se a diminuicdo drastica de intensidade e a
sucessdo de intervalos de 2% maiores (Fa-Sol; Réb-Mib; Sib-Do), conferindo sensagdo de
contraste. O compasso 8 ‘recupera’ os aspectos ja mencionados do primeiro compasso
(melodia em 22 e 72 e agregados em 43s). Porém, o contraste é ainda mais acentuado por conta
da nova estruturacdo ritmica. Assim, tém-se a congruéncia da conformidade intervalar, mas o
aspecto ritmico a sobrepuja, impingindo percep¢do de contraste (aspecto também notado nos
compassos 9, 10 e 12).

4. Conclusdes

Esse texto é parte de pesquisa cujo objeto de estudo priméario € a compreensdo
musical. No ambito dessa empreitada, aspectos advindos das ciéncias cognitivas revestem-se
como principal fundamentacéo tedrica. S&o muitos os estudiosos que ja propuseram trabalhos
neste campo. Contudo, para os interesses das areas de composicdo analise e teoria musical, 0s
escritos de Meyer adquiriram um papel primordial. Neste sentido, o entendimento
aprofundado das suas ideias e conceitos é o primeiro estagio deste projeto. Por conta disso,
nesse texto o foco recaiu sobre a elucidacdo da nocdo de relacdo de conformidade, aqui
demonstrada. Nesse percurso, foi possivel observar que o conceito permite ser transposto para
o orbe da analise musical e para além do repertério construido sobre o sistema tonal. Rela¢cdes
de conformidade sdo percebidas em outros modos de construcdo musical, tendo, sobretudo no
aspecto ritmico, um dos elementos principais para a percepcao dessas relagdes. A partir desse
entendimento aprofundado, espera-se prosseguir refletindo sobre outros conceitos expostos
por Meyer, como as relagdes implicativas e configuracdo, com intuito de embasar um sistema

para estudo dos mecanismos confluentes e viabilizadores da compreensédo musical.
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Ex.1: Villa-Lobos: Bachianas Brasileiras N° 4, Preltdio (redugdo comp.1-4)
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Ex.2: C. Guarnieri: Concerto para Orquestra de Cordas e Percussdo (comp.1-5, parte das cordas)
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Ex3: C. Guarnieri: Concerto para Orquestra de Cordas e Percussdo (comp.3-17, parte de Violino 1)
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Ex4: C. Guarnieri: Sonata para piano (comp.1, 5, 11 e 16. Apresenta¢des do Motivo 1)
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Ex5: C. Guarnieri: Sonata para piano (comp.1—4)
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Ex6: C. Guarnieri: Sonata para piano (comp.5 —11)
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Ex7: C. Guarnieri: Sonata para piano (comp.12 — 16)
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! Este trabalho fundamenta-se, primeiramente, nas ideias lancadas por Meyer. No entanto, ampara-se na revisao
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Lindstrom (2001) na &rea da composicao, analisando a influéncia da percepcao das estruturas musicais na
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