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A teoria na pratica: modelos cognitivos e performance de
musica tonal

Angelo Martingo

Resumo: Esta comunicagdo tem como objecto a dindmica e a agogica na interpretacdo e percepgéao
de musica tonal. A partir da pesquisa empirica existente, é evidenciada uma intima relacdo entre
desvios expressivos e estrutura musical na interpretacdo de musica tonal. Por outro lado, a reducéo
hierarquica elaborada por Lerdahl e Jackendoff (1983) que parece sustentavel como base de
compreensdo dos desvios expressivos na interpretacdo, revela-se menos eficiente como no que
concerne a percepc¢ao da coeréncia e expressividade da estrutura global. Assim, se do ponto de
vista interpretativo a expressividade parece assentar na interiorizagdo da estrutura musical,
remetendo-nos para a racionalidade e convencionalizacdo dos meios expressivos, do ponto de vista
da percepcédo a superficie musical parece um factor mais determinante na coeréncia e
expressividade das obras.

Introducéao

Os estudos em performance tém produzido resultados muito sistematicos no que se refere
a producao e percepcao de elementos expressivos, sendo propdsito desta comunicacgao
apresentar uma analise comparativa dos dados relativos a dinamica, que consiste nos
desvios em relagdo a uma intensidade constante, e da agogica, que consiste nos desvios
em relacdo a um tempo metrondmico. Assim, resultados parcelares da producéo e
percepcao da dindmica e agdgica sdo expostos na primeira parte. Na segunda parte sdo
apresentados modelos em que estes dados sdo sistematizados e finalmente, a discussao de
resultados apresenta resultados que infirmam, do ponto de vista da percepcédo, a estreita
ligacdo entre estrutura e expressividade para que apontam os estudos com intérpretes
expostos na primeira e segunda partes.

Estudos em agodgica e dinamica

S&0 expostos nesta secgao os resultados relativos a producdo e percepcdo de agogica e
dindmica. Os estudos de performance em agogica sdo apresentados primeiro (secgéo 1.1)
ao gue se seguem os resultados essenciais relativos a dinamica (seccao 1.2).

1.Agogica

Os estudos com enfoque na agodgica tém produzido resultados que apontam para uma
estreita relacdo entre desvios expressivos e niveis diversificados de estrutura musical,
como seja a métrico, o fraseado e tempo global. Clarke (1985), por exemplo, investiga a
relacdo entre agodgica e microestrutura ritmica. Para o efeito, posiciona o inicio de uma
mesma melodia em dez contextos métricos diferenciados (cada uma das seis posi¢ces
possiveis num compasso 6/8 e cada uma das quatro posicdes possiveis num compasso
2/4). Dos perfis agodgicos resultantes da execucdo da melodia, Clarke (1985:213s) conclui
que a posicionamento métrico mais forte corresponde uma maior duragdo e vice-versa.
Verifica-se ainda o alongamento de notas que finalizam grupos ritmicos ou de notas que
antecedem notas harmonica ou metricamente importantes (Clarke 1985:215).
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Repp (1990) ndo s6 confirma estes resultados como avan¢ca também uma estreita relagcéo
entre agogica e tempo global (Repp 1994). Para investigar a relacdo entre agodgica e
tempo global, Repp (1994) solicita dois pianistas a executar duas pecas a trés tempi
diferenciados — o tempo habitual, mais rapido que o tempo habitual, e mais lento que o
tempo habitual. Verifica-se, de acordo com Repp (1994, relatado em Repp 1995:41), que,
embora os perfis agogicos obtidos nos trés tempi fossem globalmente idénticos, a
amplitude dos desvios produzidos no tempo habitual é comprimida quer no tempo mais
rapido quer no tempo mais lento. Assim, no tempo mais rapido que o habitual a duracéo
das notas mais longas é comparativamente menor e, inversamente, a um tempo mais
lento que o habitual a duracdo das notas mais curtas € mais alongada que a das notas
mais longas, sugerindo Repp (1994, relatado em Repp 1995:43), que a amplitude do perfil
agogico se correlaciona com o tempo global. Repp (1995) testa ainda estes resultados a
partir da percepcado. Para o efeito, sdo produzidas versdes de duas pe¢cas em que se varia
independentemente o tempo global e amplitude do perfil agogico. Verifica-se, de acordo
com (Repp 1995:54), que sao preferidos perfis agégicos com menor amplitude a tempi
mais rapidos e perfis agoégicos de maior amplitude a tempi mais lentos.

Além do ritmo e do tempo, o rubato e o ritardando tém também recebido interesse na
pesquisa relativa a agoégica, tendo Palmer (1992), Repp (1992), e Sundberg e Verrillo
(1980) apresentado significativos contributos a compreensdo destes fenémenos.

Sundberg e Verrillo (1980:774) produzem dos primeiros resultados no estudo do
ritardando, tendo verificado que o ritardando praticado no final das obras observadas
obedece a um sistematico decréscimo linear do tempo. Kronman e Sundberg (1987) bem
como Friberg e Sundberg (1999) avancam a hipotese da naturalidade deste fenédmeno
decorrer da analogia com a desaceleracdo praticada no final de uma corrida. Sundberg e
Verrillo (1980:779; Todd 1985:35) chamam ainda a tencdo para a analogia com a
comunicacao verbal, em que este recurso € usada para informar o ouvinte da aproximacgao
do final de uma unidade conceptual.

Clarke (1988), Palmer (1992), e Repp (1992) juntam a estes outros dados bastante
pertinentes sobre o comportamento do rubato e do ritardando: Repp (1990:639) sugere
que, para um mesmo individuo, o0 mesmo padrdo expressivo recorre em interpretacdes
sucessivas e Clarke (1988), Repp (1992) e Palmer (1992) identificam um padréo
sistematico do rubato quer ao nivel da frase quer ao nivel global.

Ao nivel da estrutura global, verifica-se, de acordo com Repp (1992:2565), que a
amplitude do ritardando é proporcional a importancia estrutural da frase em que ocorre,
sendo progressivamente mais pronunciados, por ordem crescente, os ritardandi que
ocorrem no final de frases, no final de secc¢des, e no final das obras. A nivel local verifica-
se, de acordo com Repp (1992:2566) que os intérpretes aceleram inicialmente e
desaceleram progressivamente descrevendo o perfil agdgico praticado uma curva de forma
parabdlica [1].

Palmer (1992) confirma a forma parabdlica do perfil agdgico ao nivel da frase e ainda a
proporcionalidade entre a amplitude do perfil agdgico e a importancia estrutural da frase
em que ocorre. Palmer (1992:252) faz ainda notar que a amplitude do rubato depende do
grau expressivo a ser comunicado sendo que resulta um perfil agdégico consideravelmente
reduzido de uma interpretacdo que se pretende inexpressiva.

Do ponto de vista da percepcdo, parecem confirmar-se estes dados na preferéncia e
expectativas dos ouvintes. De facto, Sundberg e Verrillo (1980) observam que sao
preferidos os ritardandi que descrevem uma curva parabdlica e Repp (1992a) traz a luz
resultados que sugerem que a percepcdo do tempo é deformada pela estrutura musical.
Assim, quando sujeitos musicalmente instruidos sao solicitados detectar ‘hesitacdes’ na
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execucdo de excertos em que uma ou duas figuras sdo aumentadas, verifica-se, de acordo
com Repp (1992a:241), que sdo menos detectados os desvios que se localizam onde séo
normalmente praticados pelos intérpretes. De acordo com Repp (1992a:242), a estrutura
musical é deste modo subjacente ndo sO0 os desvios praticados por intérpretes, mas
também a percepcdo da agogica.

2.Dinamica

O estudo da dinamica conta com menos contributos, sendo os resultados relatados
analogos aqueles referentes a agogica. De facto, de acordo com Clarke (1985:213-5;
1988:17-8), a dindmica esta estreitamente relacionada com a estrutura hierarquica local e
global (limites de frase e pontos harmonica ou ritmicamente significativos dentro da frase)
e é passivel de ser descrita por curvas de forma parabdlica cujo minimo, ao ser encontrado
a esquerda, a direita, ou ao centro descrevera um crescendo, um diminuendo, ou uma
combinacdo dos dois.

Estudos apresentados por Gabrielson (1987:95-98) apontam no mesmo sentido: a
dindmica funciona como marcador de fraseado sendo a amplitude do perfil proporcional a
importancia da frase em que ocorre. Gabrielson (1987:95-98) faz ainda notar que a
ocorréncias distintas de um dado motivo corresponde um mesmo perfil dinamico,
verificando-se assim uma forte consisténcia na repeticdo de elementos.

Modelos expressivos

Os resultados expostos acima parecem evidenciar um comportamento sistematico da
agogica e da dindmica. Referem-se a seguir modelos expressivos que integram estes dados
e procuram funcionar ora como instrumentos analiticos da interpretacdo ora como
instrumentos generativos de execucdes artificiais de musica.

1. O modelo de Todd

Em linha com os resultados apresentados acima, Todd (1985; 1989; 1992; 1995) constroi
um modelo expressivo que tem como pressuposta a correlagdo entre desvios expressivos e
estrutura musical. Assim, ao modelar a agogica, duas tarefas se impdem: determinar o
ritardando a aplicar nos finais de frase e delinear o comportamento agogico dentro de uma
frase.

Para determinar a amplitude de ritardando a aplicar no final de frases, Todd (1985:40s)
tem em conta o nivel hierarquico desta e o numero de acordes que compdem a cadéncia.
Considere-se uma reducéo hierarquica que compreende quatro frases de quatro compassos
cada, com os finais de frase nos compassos 4, 8, 12 e 16, sendo as cadéncias nos
compassos 8 e 16 compostas de dois acordes cada. Tenha-se ainda em consideragdo que o
inicio da segunda frase esta subordinada ao final de frase no compasso 8 e que a ultima
frase (compasso 16) estdo subordinados os inicios de frase dos compassos 12, 8 e 1 (Ex.
1). A amplitude de ritardando determina-se somando o niumero de acordes de um
determinado final de frase com os inicios de frase que lhe estdo subordinados. Designando
os finais de frase por conjunto C e a quantidade de rubato determinada pelo conjunto E,
teremos C = 4, 8, 12, 16 e E = [(0+1),(1+2),0+1),(3+2)] e finalmente, E = (1,3,1,5)
(Ex. 1). Teremos assim uma amplitude 1 no compasso 4, uma amplitude 3 no compasso 8,
uma amplitude 1 no compasso 12, e uma amplitude 5 no compasso 16. Para o
delineamento do rubato no interior das frases, Todd (1985:40) aplica os resultados obtidos
por Clarke (1988) e Repp (1992) fazendo a agdgica descrever uma curva parabdlica (Ex.
1).
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Dasvio am relacio ao tempo metronémico

- T -

Tempo mitrico (Compassos)

Ex.1 Reducdo hierarquica e perfil de agogico para um conjunto de 16 compasso (adaptado
de Todd 1985:39).

N&ao obstante os resultados satisfatorios, Todd (1992; 1995) prop6e uma versao revista do
modelo tomando também em consideracdo a dindmica. Nesta versao, a dinamica €&
modelada em paralelo com a agdgica. Para o efeito, a forma parabdlica que determinava a
agogica no interior das frases do modelo de 1985 é abandonada em favor de uma variacao
linear. Assim, cada frase é caracterisada accelerando-ritardando e um crescendo-
diminuendo. Da mesma maneira que na versao de 1985, a amplitude destes desvios
expressivos € proporcional a importancia estrutural da frase em que ocorre (Todd
1992:3542).

Windsor e Clarke (1997) testam esta versao do modelo quer na sua qualidade de gerar
execucOes artificiais de musica quer na sua qualidade de instrumento analitico da
interpretacdo humana. No que se refere a agogica, Windsor e Clarke (1997:141) observam
que os desvios expressivos praticados por intérpretes sdo menos sistematicos que os
previstos pelo modelo sendo ainda que os intérpretes concentram os desvios nos finais de
frase em detrimento da distribuicdo mais homogénea produzida pelo modelo. No que se
refere a dindmica, verifica-se que o comportamento do intérprete € localmente mais
instavel que previsto pelo modelo embora se verifigue uma concordancia entre o intérprete
e o0 modelo no delineamento global da dindmica. Quanto ao principio Unico a que
obedecem quer a agogica quer a dindmica, Windsor e Clarke (1997:147) mostram-se
cépticos, avancando a hipdtese do funcionamento independente destes dois factores
expressivos. Tudo considerado, Windsor e Clarke evidenciam o potencial analitico do
modelo em detrimento da sua capacidade de gerar execucdes. De acordo com o0s
investigadores, a regularidade dos perfis gerados pelo modelo sdo um instrumento precioso
a partir do qual evidenciar diferencas entre intérpretes (Windsor e Clarke 1997:146).

2.Modelos de analise e sintese
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Em vez de um entendimento estrutural do texto musical, Friberg e Sundberg, e Frydén
adoptam o método de analise e sintese (analysis-by-synthesis) que consiste em formular e
aplicar regras a um ficheiro digital de notas musicais e modificar as mesmas de acordo
com a avaliacdo do resultado até uma execucgao aceitavel ser atingida. Como sumariado
por Sundberg (1988:56), cada regra obedece a formulacédo geral “Toda a nota com as
caracteristicas A, B, ... deve executada com as caracteristicas D, E, ... na condicdo de ser
precedida por F, G, ... e seguida por H, I, ...”. Um conjunto de regras que afecta diversos
parametros (e.g., duracédo, amplitude e vibrato) & assim delineado.

Estas regras afectam a dinamica, a agodgica e a altura sendo também diferenciadas
consoante se apliqguem a uma melodia ou a um contexto polifénico. A titulo de exemplo,
refira-se a regra referente a articulagdo de duas notas descontinuas: “. [...] uma
micropausa € inserida entre dois sons relacionados por um salto. A duracdo da micropausa
€ proporcional ao ambito do salto e a duragdo do primeiro som [...]” (Friberg 1991:57).

Widmer constréi um modelo cuja natureza se situa entre o modelo de Todd e o modelo de
Sundberg. Partilha com estes, no entanto, as duas assunc¢des que diz subjazerem ao seu
modelo, a saber, que os desvios expressivos veiculam uma intencao interpretativa, que a
interpretacao é resultado da interiorizacdo da estrutura musical (Widmer 1995:77).

Porém, ao contrario de Sundberg, Friberg e Frydén, o modelo de Widmer pretende ser
usado como instrumento analitico da interpretacdo e ndo como um instrumento para gerar
execucfbes musicais. Para o efeito € introduzida no computador uma analise cognitiva de
uma dada obra. Numa segunda fase, o intérprete executa a obra num aparelho digital
ligado ao computador. O computador compara entdo os dados da execucdo do intérprete
com os dados previamente introduzidos (a partitura e as regras de percepc¢ao) e identifica
que regra foi usada em cada factor estrutural.

As regras identificadas, mostram algumas tendéncias, nomeadamente, que a agdgica é
mais influenciada por elementos lineares enquanto a dinamica € mais afectada por
elementos estruturais. Ja o posicionamento métrico e a duragao influenciam
frequentemente quer a agdgica quer a dinamica (Widmer 1995:87). O conjunto de regras
enunciadas por Widmer (1995:93-6) inclui: “Efectuar um crescendo em linhas melddicas
continuadamente ascendentes” (Regra 3); “Enfatizar notas longas que finalizem uma linha
melodica ascendente” (Regra 7); “Retirar énfase a notas curtas em saltos melddicos”
(Regra 18); “Acelerar no inicio do preenchimento de saltos (Regra 31); “Acelerar no inicio
de frase” (Regra 37; e “Retardar no fim de uma linha melédica” (Regra 51). Como Widmer
nota, estes resultados contradizem parcialmente pesquisa anterior (Todd 1985) que
apresentava os finais de frase como o factor determinante da agodgica.

Sumaéario e discussao de resultados

Dos resultados e modelos expostos acima ressaltam alguns principios comuns no
entendimento da producdo e percepcao de agogica e dinamica na musica tonal.
Nomeadamente, os investigadores referidos convergem no sentido de uma estreita relagdo
entre desvios expressivos e estrutura musical (Repp, Clarke, Gabrielson, Palmer, e
Sundberg). Dindmica e agodgica parecem funcionar em paralelo e a amplitude de variacdo
parece ser proporcional a importancia estrutural da frase em que ocorre. Para além disso,
os intérpretes parecem repetir consistentemente o mesmo padrdo expressivo em
interpretacdes distintas da mesma obra (Repp) e a amplitude dos perfis parece depender
do grau de expressividade a ser comunicado (Palmer). Também significativo é quer a
forma parabdlica descrita pelos desvios expressivos (Clarke; Repp), quer a o paralelo entre
este fendbmeno musical e fendmenos extra-musicais (Kronman e Sundberg; Sundberg e
Verrillo; Todd). Do ponto de vista da percepcdo parece também verificar-se a preferéncia
por perfis de forma parabdlica (Sundberg e Verrillo) e, de modo geral, a dependéncia entre
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expectativas expressivas e estrutura musical (Repp).

Os modelos expressivos confirmam, ora de um ponto de vista local (Widmer), ora de um
ponto de vista global (Todd) a relagcdo entre expressividade e estrutura musical, sendo a
estrutura musical modelada a partir da teoria generativa de Lerdahl e Jackendoff (1983).
Esta teoria assenta na reducao hierarquica da superficie musical que pressupde a
organizacao e subordinacdo de todos os elementos numa estrutura unica.

Ora, quer do ponto de vista da interpretacdo quer do ponto de vista da percepcao, a
eficacia deste modelo é colocada em questao por Cook (1987); Konecni (1984); Gotlieb e
Konecni (1985); Karno e Konecni (1992); bem como por Tillmann e Bigand (1996); e
Shaffer (1992).

Do ponto de vista da interpretacdo, Shaffer mostra que os desvios expressivos sao
irredutiveis a estrutura musical. Assim, é solicitado a quatro pianistas produzirem
interpretacdOes diferenciadas de uma mesma obra (Bagatelle WoO 60 de Beethoven), sendo
fornecido a um deles uma partitura da qual tinam sido removidos todas as indicagdes
expressivas (e.g., dindmica, agogica, fraseado, tempo) e aos restantes uma partitura nao
alterada. Verifica-se que os pianistas a quem tinha sido facultada uma partitura néao
alterada produzem interpretagcdes similares (intra e inter-sujeitos) e que o pianista a quem
tinha sido facultada uma partitura sem indicagdes expressivas produz interpretacdes
significativamente diferentes (intra e inter-sujeitos). Shaffer (1992:273) conclui que os
sinais expressivos alteram os perfis agogicos e dindmicos, sendo a interpretacao irredutivel
a aspectos de estrutura musical.

Do ponto de vista da percepcdo, Cook (1987); Konecni (1984); Gotlieb e Konecni (1985);
Karno e Konecni (1992); assim como Tillmann e Bigand (1996) mostram que a unidade
conceptual subjacente ao modelo cognitivo de Lerdahl e Jackendoff (1983) carece de
confirmacao empirica. Cook (1987) elabora uma situacao experimental em que excertos de
obras tonais com duracdo entre 1 e 6 minutos sdo apresentados em duas versoes, sendo
uma tonalmente fechada (inicio e fim na mesma tonalidade) e outra ndo (a segunda parte
dos fragmentos é transposta). Dos resultados da avaliacdo da coeréncia, closura, prazer e
expressividade dos excertos apresentados, Cook (1987:200) conclui que a duragao dos
fragmentos e a ordem em que sao apresentados sdo factores determinantes nas respostas
obtidas e n&o a closura tonal. Assim, de acordo com Cook (1987:200), a coeréncia,
closura, prazer e expressividade perceptiva € maior na segunda versao apresentada
(independentemente de ser fechada ou ndo) e em excertos de menor duracdo (nos
excertos mais longos as respostas sdo menos homogéneas). Cook (1987:293) conclui
assim que a organizacado tonal € mais eficiente enquanto unidade conceptual do que como
realidade perceptiva.

Tillmann e Bigand (1996) confirmam estes resultados ao testar a percepc¢éo do prazer,
dinamismo, expressividade, e coeréncia de duas obras tonais e uma obra atonal
fragmentadas em segmentos de 6 segundos (média) sendo estes fragmentos apresentados
em duas versdes — uma nao modificada e outra organizada pela ordem inversa. Os
resultados mostram, de acordo com Tillmann e Bigand (1996:11;13) que a ordem dos
fragmentos néo é significativa para as respostas obtidas mas sim o factor ‘Peca’. Assim,
por exemplo, sdo consideradas coerentes e expressivas as pecas tonais e incoerente e
expressiva a peca atonal independentemente da ordem dos fragmentos.

Quando a estrutura tonal de obras completas € modificada sdo obtidos resultados
semelhantes: Konecni (1984) altera a ordem de uma Sonata de Beethoven, Gotlieb e
Konecni (1985) a ordem das Variacdes Goldberg e Karno e Konecni (1992) a Sinfonia K
550 de Mozart verificando-se que o prazer dos ouvintes nédo é afectado [2].

Assim, se por um lado, o modelo cognitivo de Lerdahl e Jackendoff (1983) parece constituir
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uma base muito fiavel para modelar o comportamento da dinamica e agogica praticada por
intérpretes, por outro lado, parece menos eficaz como modelo perceptivo.

Parece isto congruente com a hipdtese avancada por Lerdahl (2001:143), segundo a qual o
processamento hierarquico da musica é proporcional ao grau de familiaridade com o
idioma. Ainda assim, ficaria por explicar os resultados obtidos por Cook (1987) a partir de
estudantes universitarios de mauasica.

Da articulacdo de todos estes dados, resta-nos concluir que, embora a percepcédo da forma
global careca de confirmacao empirica, 0s meios expressivos usados por intérpretes
apresentam um grau elevado de sistematizagcdo e assentam numa base racional
congruente com os modelos cognitivos existentes.

Embora as execucdes artificiais geradas ndo reproduzam de maneira completamente
satisfatéria as interpretacées humanas (veja-se por exemplo Windsor e Clarke 1997), nao
deixa assim de ser significativo vislumbrar-se a possibilidade de sistematizar um
comportamento que, frequentemente, € tido como produto da inspiracdo e a-racionalidade
associadas a arte em geral.

Notas

[1] Repp (1992:2565) faz notar, no entanto, que uma menor quantidade de dados exige a
consideracdo de mais factores independentes, isto €, quanto mais local é o nivel de andlise,
mais as interpretacdes divergem. Assim, quando varias interpretacdes sdo comparados
globalmente, s6 os ritardandi dos finais de frase emergem como factor comum.
Localmente, factores harmoénicos, melddicos ou ritmicos s&o necessarios para explicar os
desvios expressivos.

[2] De notar que o grau de instrucdo musical dos sujeitos envolvidos nestas situacdes
experimentais € muito diversificado. Cook (1987:200) usa estudantes universitarios de
musica (1° e 2° ano); Tillmann e Bigand (1996:6) usa sujeitos com (1-4 anos de
instrumento) e sem treino formal de musica; Konecni (1984), Gotlieb e Konecni (1985)
usam sujeitos sem instru¢cdo musical formal; e Karno e Konecni (1992) sujeitos com e sem
instrugdo musical.
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