Revista Vortex | Vortex Music Journal | ISSN 2317-9937 | http://vortex.unespar.edu.br/

D.O.L: https://doi.org/10.33871/23179937.2022.10.2.6761

Em husca da sonoridade no contexto da Miusica Popular

Luisa Meirelles, Jonatas Manzolli, Regina Machado

Universidade Estadual de Campinas | Brasil

Resumo: Se o dlbum “Sgt. Pepper’s Lonely Heart
Club” (1967) representou um marco na histdria da
musica popular, foi também por ter ajudado a definir
uma nova estética musical no 4dmbito da musica
midiatizada: a estética da sonoridade. Segundo Molina
(2014), durante a produgio do dlbum foram propostas
manobras de criagio em estidio, a partir da
sobreposicio de camadas sonoras, o que o autor
nomeou como Musica de Montagem. A contribui¢io
deste artigo ¢ dialogar com o conceito de Musica de
Montagem ao apresentar ferramentas que contribuem
tanto para o processo de andlise quanto de composigio,
tendo a sonoridade como objeto. Tais ferramentas sio
fruto de uma sintese dos recursos apresentados por
Molina (2014) e por Guigue (2011). No final do artigo,
propomos uma discussio acerca dos possiveis
desdobramentos do uso dessas ferramentas para andlise
em outros contextos musicais, evidenciando o impacto

dessa estética na musica popular.
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Abstract: “Sgt. Pepper’s Lonely Heart Club” (1967)
not only represented a milestone within the history of
Popular music, but it was also important in the
definition of a new aesthetics, the aesthetics of sonority.
According to Molina (2014), the album helped define
this aesthetics through new approaches to compositing,
proposing creative processes during recording sessions,
concerning mainly with different configurations to
sound layers. Molina called this kind of composition,
“Musica de montagem” (assemblage music). In this
article, I present tools that may contribute to analysis
process, as well to composition processes, keeping the
sonority as the object. These tools represent a synthesis
of the resources presented in Molina (2014) and Guigue
(2011). At the end of this article, we discuss the possible
application of this tools in different musical contexts,
pointing out the impact of this aesthetics in popular

music.
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SGT. PEPPER’S E UM NOVO PARADIGMA DE COMPOSIQAO PARA A

MUSICA POPULAR. A Mtsica popular, sobretudo a midiatizada, passou por

diversos processos no decorrer do século XX, os quais orientaram novas atitudes em
termos composicionais e interpretativos. Ao tomar como exemplo os Estados Unidos, principal eixo
de exportagdo da musica comercial no século XX, o socidlogo Richard Peterson (1978) sugere trés
grandes revolugdes: o Jazz, o Rock e a Disco Music, que no final dos anos 1970 ganharia forga nos
Clubes e na venda de discos. Essas “revolu¢des” musicais também foram afetadas em suas estruturas
e processos composicionais a partir do surgimento de diversas ferramentas tecnoldgicas.

Conforme os meios de produgio sonora e de gravagio de dudio eram inovados, muitos
artistas foram aos poucos aderindo a essas novas possibilidades. Consideramos de grande
importincia, ainda nos anos 1960, um novo tipo de gravagio de dudio que possibilitou uma série de
inovagbes na musica, sobretudo no campo composicional: a gravagio multipistas. Esse tipo de
gravagio deu origem a uma musica na qual o quesito sonoridade passou a ser amplamente
explorado. Os multiplos canais possibilitaram a criagdo e inser¢do de camadas sonoras sobrepostas, o
que garantiu um resultado no qual as nuances de sonoridade ganharam uma dimensio nunca vista.

Podemos dizer que o dlbum Sgt. Pepper’s Lonely Heart Club Band (1967), dos Beatles, foi,
sem duvida, definidor dessa nova estética sonora. Antes mesmo do dlbum ser langado, McCartney
admitiu que o grupo, a partir de entio, passou a centralizar seu processo criativo nas possibilidades
oferecidas dentro do estiidio de gravagio e vinha, nio mais compondo cangdes, e sim, criando sons
(CHANAN 1995 apud MOLINA 2014, p. 21)". A essa nova forma de compor, facilitada pela
gravagdo multipista, Molina chama de Musica de montagem, na qual a superposigio e justaposi¢io
de camadas sonoras, associadas as trilhas ou pistas de gravagio, foram o ponto de partida do
processo de criagdo sonora.

Uma outra contribuigdo da tecnologia, no que tange aos processos de composi¢io na musica

popular, se deu através da apropriagio de efeitos sonoros e utilizagio dos aparelhos de maneira a

! Molina (2014) propde em seu trabalho uma adaptagio das ferramentas utilizadas por Guigue (2011) para a anilise das
sonoridades, buscando uma adequagio a0 seu objeto de investigacdo, circunscrito no 4mbito da musica popular. Neste
artigo, realizamos uma sintese da pesquisa de Molina, trazendo como referéncia conceitos debatidos inicialmente por
Guigue, com o intuito de estabelecer as premissas sobre as quais esse tipo de andlise ¢ ancorado.
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explorar todos os recursos possiveis. Jd& em 1966, os Beatles davam inicio 4 sua fase mais
experimental, brincando com as possibilidades sonoras desses aparelhos?, mas foi com o Sgt. Pepper’s
que essas experimentagdes ganharam ténus, romperam limites e orientaram toda a concepgio de um
dlbum cujo objetivo rompia com uma agenda comercial, ganhando um status artistico.’

Para Molina, o tipo de processo composicional explorado nesse dlbum fundou uma nova
maneira de pensar a composigdo na musica popular, que entre as décadas 1960 e 1980 privilegiou,

de maneira geral, uma concepgio criativa voltada 4 experimentagio com novas sonoridades.*

No decorrer do perfodo que se estenderia até o inicio dos anos 1980, tais técnicas e
procedimentos composicionais foram utilizados e explorados em larga escala em
fonogramas de artistas que usufrufam de amplo espago de divulgacio nas midias de massa,
tempo suficiente para consolidar uma tradigio que a partir de entdo continuaria seu
caminho em uma via marginal, na maioria das vezes de forma independente da inddstria
do disco. (Idem. p. 18).

E conclui,

(...) hd também, na esfera da composi¢io de musica popular cantada uma tradigio
consolidada, baseada, entre outras coisas, nos processos de montagem de fonogramas
(composi¢io) que se desenvolveram a partir de um modelo em que a obra dos Beatles
pode ser considerada a principal referéncia. (Ibidem, p. 18).

Poderiamos considerar que a musica popular midiatizada, tal qual conhecemos a partir de
1967, deve muito ao 4lbum mencionado acima no que diz respeito a uma renovagio estética e de
processo criativo, que se mistura com a capacidade dos Beatles em se apropriar dos materiais e
procedimentos oferecidos pelas inovagdes tecnoldgicas da época. Sendo assim, podemos perceber
em muitas obras desde entdo a referéncia a essa nova estrutura composicional e conceitual explorada
pela banda inglesa. Ainda que pertenga a outro género musical que nio o Rock, ou que nio
evidencie tanto a exploragio dos aparatos tecnoldgicos, como fizeram os Beatles, a simples
apropriagdo da gravagio multipista enquanto ferramenta composicional jd sinaliza que o trabalho

musical sofreu alguma influéncia do que foi explorado no Sgz. Pepper’s e que, de uma forma ou de

2 Como na faixa “Tomorrow never knows” do album Revolver (1966), (MOLINA, 2014, p. 14-15).
3 Uma ampliagdo dessa discussio pode ser encontrada em MOLINA (2014, p. 17).
4 Idem, p. 18.
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outra, opta por um processo composicional que privilegia a construgio de sonoridades. Poderfamos
citar como exemplo, no 4mbito da musica popular brasileira, obras musicais do final dos anos 1960
e toda década de 1970 que absorveram essas novas estruturas e passaram a adotar a concepgio de
musica de montagem, como exemplo, o dlbum Panis et Circenses (1968) e o disco Milagre dos peixes
(1973).> Com o passar do tempo, a musica pop e comercial se apropriou de tal forma das revolugdes
tecnoldgicas e dos novos meios de gravagio que, o que uma vez foi considerado vanguardista, passou
a dominar a produg¢io musical e estabelecer um formato no qual a exploragio tecnoldgica se tornou
praticamente indissocidvel do processo composicional. Na atualidade as chamadas Digital
Workstation (DAW) tem impactado o universo da produgio musical tanto no que diz respeito a
dinimica operacional quanto ao 4mbito criativo, como mencionam ROSA; MANZOLLI (2021).
Dito isso, pretendemos aqui colocar a nossa compreensio do que se trata a sonoridade
enquanto objeto de investigag¢io e de que forma esse tipo de andlise evidencia aspectos que uma
andlise formalizada dentro de cinones tradicionais nio conseguiria explorar. As ferramentas
apresentadas sio uma sintese do que foi abordado por Molina (2014) ¢ por Guigue (2011) ao
discorrerem sobre o conceito de sonoridade como fator de estruturagio da composi¢io musical.
Compreendemos que tais ferramentas nos auxiliardo em andlises futuras, sobretudo se tratando de
musica popular, a qual, como vimos, sofreu uma grande influéncia dessa concepgao sonora, a partir,

principalmente, do dlbum “Sgz. Pepper’s”.

1. Compondo sonoridades

Por mais subjetiva que possa parecer, a sonoridade ¢ um conceito hi muito abordado e
discutido por musicdlogos, sobretudo no eixo composicional.® Para esse trabalho, utilizaremos duas
referéncias bibliogrificas que dizem respeito ao tema - Didier Guigue, através do livro Estética da
sonoridade (2011) e a tese de doutorado apresentada por Sergio Molina, A composigio de miisica

popular cantada: a construgdo de sonoridades e a montagem dos dlbuns no pos-década de 1960 (2014).

3 Abordaremos esse tépico com mais detalhes em breve.

¢ Ideias e ensaios iniciais sobre o tema podem ser encontrados nos trabalhos de ANGER (2005), JAROCINSKY (1970)
e MACHE (1959).
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Reiteramos que hd outros autores que também abordaram a temdtica da sonoridade como o livro
das sonoridades de (FERRAZ, 2013) ¢ a andlise musicolégica de (SOLOMOS, 2019) sobre a
musica feita de sons, nos séculos XX e XXI. Portanto, a nog¢ao de sonoridade ¢ amplamente
estudada e optamos aqui por fazer um recorte nestes dois autores.

Apesar de ambos os autores utilizarem a sonoridade como ferramenta analitica, eles possuem
diferentes objetos de andlise. O primeiro, Didier Guigue, aponta para aspectos referentes a
sonoridade dentro de um contexto da musica erudita no século XX, sobretudo através da obra de
Claude Debussy. Para ele, na musica que € construida a partir da sonoridade, “(...) a unidade de base
¢ o som em vez da nota” (GUIGUE, 2011, p. 26). Em seu livro, o autor busca referéncias da musica
realizada antes e depois de Debussy” e adota o compositor como simbolo de uma nova fase no eixo
composicional, onde o som ganha uma nova importincia e supera o tom®.

Isso significa que, do ponto de vista composicional, antes de Claude Debussy, de forma geral,
a base estrutural da obra musical era a organizagio das notas e frases melddicas, os contrapontos e a
harmonia - o que Guigue chama de reservatorio de notas ou ainda de organizagio dos cromas -, e
componentes relacionados a sonoridade como densidade, intensidade, periodicidades e 4mbito
relativo funcionavam apenas como suporte para o desenvolvimento musical. Nesse tipo de musica, a
estrutura profunda ¢é definida pelo material abstrato fornecido pelas notas em si, através do nivel de
organizag¢io primdrio.” A partir de Debussy, comega a se desenvolver um outro tipo de musica, na
qual os componentes da sonoridade funcionam como agentes e nio mais como eco ou ferramenta
para a articulagdo dos elementos musicais. Segundo Guigue: “Na sua musica, ela [a sonoridade] ndo
¢ mais ‘a vestimenta de uma linguagem’, mas antes, passa a ser ‘o préprio campo das suas mutagdes,
onde se definem novas relagoes, desierarquizadas™ (GUIGUE, 2011, p. 26).

Apesar de se tratar de um contetdo abstrato, a construgio da sonoridade depende de como se
desenvolvem e se relacionam seus componentes ao longo do tempo (eixo horizontal) ou de forma

simultinea, através de camadas sonoras (eixo vertical).' Tais componentes sio apontados por

7 Apesar de considerar a musica de Debussy como um marco da énfase na sonoridade, o autor aponta essa mesma
caracteristica em compositores anteriores a ele. Ibidem, p. 26-27.

¥ Som indicando componentes da sonoridade e zom indicando arcabougo de notas utilizado. Ibidem, p. 26.

? Veremos mais  frente a explicagio sobre niveis de estruturagdo primdrio e secundério.

' Veremos mais 2 frente a explica¢do sobre estrutura morfoldgica e estrutura cinética.
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Guigue, de modo sumdrio, como: dmbito relativo, particio do dmbito, densidade acrénica,
densidade diacrénica, intensidade, entre outros. Nesse trabalho iremos nos ater apenas a alguns
deles.

A relagdo entre esses componentes, seja por meio de contrastes, simultaneidades ou variagoes,

¢ o que estabelece a construgio da sonoridade e a dinimica formal da obra:

(...) funcionalizar a sonoridade é captar as modalidades da sua interagio com o meio. Nio
se trata de tentar determinar se ela ¢ o lugar da inclusio, ou da exclusio, das alturas,
duragdes e intensidades, quicd dos timbres; ¢, antes, medir quais qualidades relativas suas
— em relagio as sonoridades vizinhas, ao contexto imediato ou ainda 3 obra inteira —
poderiam modular, modelar, descrever, na posi¢io do tempo em que o compositor a
colocou, a kinesis formal'' (GUIGUE, 2011 p. 29).

De maneira andloga, encontramos em Molina (2014) outra aplica¢io da sonoridade como
ferramenta analitica. Apesar de se basear em parte no trabalho desenvolvido por Guigue, Molina
centraliza sua anélise na musica popular cantada no pds-década de 1960, tendo como material de
base ndo mais a escrita musical, partitura, mas o fonograma. Essa escolha se justifica sobretudo pela
concepgio do fonograma como composigio, a qual, segundo ele, vem ganhando forga desde 1967, a
partir da grande influéncia do dlbum Sgz. Peppers, dos Beatles.

No 4lbum, podemos notar como um elemento que até entio funcionava apenas como
suporte para o nucleo central da cangdo — a harmonia, melodia e letra — agora se torna agente ativo e
definidor da forma musical: o arranjo. A novidade da gravagio multipista, que permite a gravagio
de diversos canais a0 mesmo tempo, orientou um novo modelo musical, no qual o resultado da obra
dependia do que era realizado em estudio, e das diferentes combinagdes das camadas sonoras. E ¢
exatamente através desse advento, e das novas possibilidades de arranjo, que a musica popular se
reconfigura, deslocando, segundo o autor, o centro das suas articulagdes para a sonoridade e nio

mais para a relagio melodia/letra.

" Guigue se refere a kinesis como um termo capaz de traduzir o “movimento”, o aspecto dindmico da musica. Ibidem, p.
29 (nota de rodapé).
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Contudo, vale considerar que esse deslocamento nio anula o papel fundamental do elo entre
melodia e letra como articulador dos sentidos. Assim como a agdo do intérprete, o arranjo atua para
elucidar, enfatizar os contetdos cancionais expressos na relagio melodia/letra.

Molina estabelece trés maneiras diferentes de conceber a musica popular, a partir da énfase na
parte musical, na letra, ou ainda, na hipétese de coexisténcia equilibrada entre esses dois elementos.
Chama de Palavra cantada o tipo de musica popular em que ¢ enfatizada a letra e a elaboragio de
um discurso através dela; aqui a musica funciona apenas como um acessério, um trampolim para a
articulagio da palavra. S3o exemplos desse tipo de manifesta¢io o repente, o rap e 0 maracatu rural.
Na Cangdo popular, de outro modo, letra e musica se relacionam de forma equilibrada,
engendrando um elo dificil de ser rompido. Essa manifestagdo ¢ amplamente abordada por Tatit
(1986, 1994), sobretudo através da semidtica da cangdo. Podemos encontrar esse tipo de elo em
intmeras cangdes, mas, aqui citamos, ilustrativamente, “Blackbird” de Lennon e McCartney
(1968), “E doce morrer no mar” de Dorival Caymmi (1954) e “Sinal Fechado” de Paulinho da
Viola, (1970). Finalmente, a vertente da musica popular que se encontra no escopo desse trabalho
corresponde aquilo que Molina denominou Miisica popular cantada. Nesse tipo de composi¢io, o
elemento musical e suas tramas sdo privilegiados em relagio a letra, elevando o campo da sonoridade
a um nivel superior ao que havia sido tratado até entdo. Os exemplos utilizados por ele sio:
“Strawberry fields forever”, de Lennon e McCartney (1967), “Fé cega, faca amolada”, de Milton
Nascimento e Ronaldo Bastos (1975) e “Crystalline”, de Bjork (2011).

E interessante observar que nessas trés vertentes da musica popular a voz se faz presente, seja
enfatizando melodia, letra, ou ainda articulando um discurso no qual uma e outra permanegam
intrinsecamente conectadas. A miisica popular cantada, visto que nio hd énfase no texto falado,
poderiamos também adicionar o tipo de musica onde hd voz, mas no, necessariamente, uma letra.

A partir desse ultimo conceito de musica popular, o autor ressalta que o pds-década de 1960
se torna a “era da obra de arte montével”, termo cunhado por Walter Benjamin, ao se referir ao

cinema dos anos 1940:

A “arte”, no caso, estaria muito mais ligada aos processos de estudio, 4 montagem do
fonograma com superposicio de camadas, espacializagio do som, utilizagdo de filtros de
frequéncia e outras manipulagdes de 4udio que operam diretamente na modelagem da
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sonoridade, do que necessariamente 3 qualidade intrinseca da melodia harmonizada.
(MOLINA, 2014, p. 15).

Podemos ainda acrescentar que o adjetivo “montdvel” se adequa perfeitamente 3 nogio da
musica construida através de componentes da sonoridade, pois é justamente o processo de
montagem que torna possivel a combinagdo e contrastes desses componentes, sobretudo, como
ressalta Molina, por meio de artificios tecnoldgicos, préprios do pés-década de 1960.

Nesse ponto, é necessirio voltar ao conceito do fonograma como composigio, utilizado por
Molina para abordar o tipo de musica difundida, sobretudo, através do dlbum Sgz. Peppers, como
mencionado anteriormente. Segundo o autor, a concepgio de composi¢io no dmbito da musica
popular, restrita 3 ideia do ntcleo melodia e letra, pode ser reavaliada quando o objeto em questio é
a musica realizada a partir do final dos anos 1960. Nela, observamos que a composigio,
materializada pelo fonograma, inclui outros fatores, que nio apenas esse ndcleo, que s3o varidveis de

gravagio para gravagio. Segundo ele:

(..) a criagdo de melodia/harmonia/letra/levada, ndo deve ser considerada ainda como a
composi¢io em si, pois tais componentes podem se comportar, muitas vezes, cOmo
pressupostos para uma operagio compositiva que poderd ter, além da improvisagio em
maior ou menor grau no calor da performance, também a tecnologia como uma parceira
processadora das sonoridades a serem criadas. (MOLINA, 2014, p. 20).

Ou ainda:

Cada um desses fonogramas pode ser encarado como uma composi¢io inédita na medida
em que foi composto por diferentes processos, a partir de uma selecio de diferentes
materiais musicais que por sua vez foram inter-relacionados de maneira distinta,
resultando cada qual em um trabalho tnico e exclusivo. (Idem, p. 19).

Apesar de concordar com o autor a respeito do alto nivel de variagdo entre os fonogramas
possibilitado pelos avangos tecnoldgicos, consideramos que de maneira geral, ainda que com alguma
flexibilidade, o nuicleo melodia/letra dificilmente ¢ modificado de versao para versao. Portanto, as
diversas possibilidades de interpretagdo desse nuicleo, com mais ou menos evidéncia para os sentidos
nele contido, é que resultam na originalidade do fonograma de tal forma que ele pode ser

considerado a prépria composi¢gdo em muitos casos.
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Essa originalidade, como dito anteriormente, sé foi possivel através da gravagio multipista,

que permitia a gravagio e sobreposi¢io de diferentes canais:

Com a gravagio multipista (...) os musicos comegaram a exercitar a sobreposi¢io de
acontecimentos musicais de forma mais empirica num primeiro momento, para logo
passarem a planejar o resultado final, imaginando esbogos da sonoridade resultante, ainda
no instante das primeiras a¢des composicionais. (MOLINA, 2014, p. 21).

Dessa forma, cria-se um ambiente receptivo para a exploragio dos componentes da
sonoridade, anteriormente abordada por Guigue. Apesar da aparente oposi¢io dos objetos de
andlise abordados pelos dois autores, Guigue deixa claro que esse tipo de procedimento analitico

nio ¢ restrito somente a musica erudita do século XX, podendo ser aplicado em outros contextos:

E, portanto, nesse contexto tedrico e pritico que se colocam as andlises que apresento a
partir do terceiro capitulo. Elas sio centradas na exploragio de uma certa categoria de
pegas para piano do século XX. Isso nio significa que esse aparato nao possa ser eficaz em
outros contextos. Como ji sugeri, existem poucas obras, para as quais uma andlise
fundada nessas premissas nio possa contribuir para a elucidagio de certas qualidades
formais que ficariam inacessiveis por outros meios (GUIGUE, 2011, p. 81).

1.1. Niveis de estruturagio composicional

As pesquisas desenvolvidas por Guigue a respeito da sonoridade se apoiam na existéncia de
dois niveis de estruturagio da composi¢io: o nivel primdrio e o nivel secunddrio. O nivel primdrio ¢
aquele que diz respeito ao reservatdrio de notas e a organizagdo dos cromas; grande parte das obras
musicais sio desenvolvidas tendo o nivel primirio como base, para entio se preocupar com
elementos referentes a sonoridade. Molina ressalta que em composi¢des realizadas a partir do nivel
primdrio de estruturagio, “alguns componentes fundamentais da articulagio das sonoridades, como
(...) a densidade e o 4mbito’ tém uma atuag¢io por demais passiva” (MOLINA, 2014, p. 27).
Contudo, até mesmo em obras construidas sob o ponto de vista da sonoridade, o nivel primdrio se

faz presente e ¢ a partir dele que podemos obter resultados no 4mbito do somz.
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Através de um diagrama, Guigue demonstra como os niveis de estruturagio estio

interligados, tendo o nivel primdrio como base para o desenvolvimento do nivel secunddrio,

referente is sonoridades.”?

FIGURA 1 — Niveis e categorias dos componentes da sonoridade

Dominio cinético

Dominio morfoldgico
NIVEL 2
Efeltos
exdgenos
Alturas Intensidades
absolutas R
NIVEL 1 Colegao de cromas

Fonte: GUIGUE (2011, p. 56)

Segundo ele, a base do nivel primdrio, a colegio de cromas, ndo passa de uma realidade abstrata
por si s6, até que se apoie em duas dimensdes concretas, a altura absoluta, que ¢ responsivel por

fixar a nota em algum ponto preciso da extensio do instrumento, e a intensidade, que afere um

2 GUIGUE (2011, p. 57).
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volume 2 altura absoluta. A partir desses componentes qualitativos dos cromas, af sim temos um
terreno fértil para a construgao das sonoridades.

Portanto, o resultado sonoro tem, em certa medida, uma ligagio com o nivel primdrio, pois ¢
através dele que ¢ provido o material base que serd modulado: as notas. No entanto, ¢ preciso
ressaltar que apesar dessa ligagdo, o nivel secunddrio nio ¢ afetado diretamente pela forma como se
organizam as notas, pelo encadeamento harmoénico ou fraseado melédico, mas sim por suas

qualidades, como altura, timbre, intensidade. Segundo Molina,

Muitas vezes em pegas que se articulam propriamente no nivel secundirio, ¢ possivel
conceber uma situagio bastante especifica na trama das sonoridades a partir de diferentes
selecoes de alturas, ou seja, € possivel modificar a escolha das notas sem alterar de maneira
significativa o trabalho no nivel das sonoridades. (MOLINA, 2014, p. 27).

No 4mbito da musica erudita, as pegas compostas a partir do nivel primdrio sio identificadas
como aquelas em que a estrutura harmonica e melddica, o desenvolvimento e articulagio das frases
representam seus pressupostos bdsicos. Aqui, o “reservatdrio de notas” ¢ enfatizado, sobretudo no
que tange as alturas das notas e suas relagdes (harmonia e contraponto). Para Molina, ao nivel
primdrio “compete a articulagio de motivos geradores (como em Beethoven), as variagdes em
desenvolvimento (como em Brahms), ao tecido cromdtico do encadeamento das vozes nos processos
cinéticos limites das modulagdes harménicas (como em Wagner)” (MOLINA, 2014, p. 26).

Apesar de indicar que a musica de Debussy representou um deslocamento estrutural do nivel
primdrio para o nivel secunddrio, Guigue afirma que mesmo antes do compositor é possivel
identificar a relevincia de aspectos relativos a sonoridade em obras de Beethoven, Rameau, Berlioz e
Webern, por exemplo (GUIGUE, 2011, p. 26). De maneira oposta, a proposta sonora nio atingiu
toda a musica de concerto do século XX, sendo que algumas pegas - ainda que subvertessem o
modus operandi, como no serialismo integral - continuaram se atendo ao nivel primirio (MOLINA,
2014, p. 27).

Na musica popular, as composi¢des que privilegiam o nivel primdrio, sio aquelas
caracterizadas por enfatizar aspectos relativos ao ritmo, ou a levada, musicas marcadas por
“intricados jogos ritmicos, especialmente no que concerne 4 musica popular surgida nas Américas

com elementos de ritmica originariamente africanas (...)” (MOLINA, 2014, p. 29) Nesse caso,
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diferente da musica erudita, que tende a ressaltar as relagoes entre as alturas, as interagdes ritmicas
formam a base da composi¢do. Isso pode ser notado amplamente na musica brasileira através da
obra de compositores como Gilberto Gil, Joio Bosco, Milton Nascimento, Djavan, entre muitos
outros. O autor ressalta ainda que a anilise de obras em que o nivel primdrio se sobressai pode
também ser entendido como “um estigio para a aferi¢gdo de componentes que estruturam os
contrastes de sonoridade” (MOLINA, 2014, p. 43).

H4 também outra categoria de musica popular que se alinha 4 sobreposi¢io desse nivel de
estruturagdo, na qual o nucleo ¢ representado pelos elos entre melodia, letra e harmonia, o que
Molina apresentou anteriormente como Cangdo popular. Segundo o autor, a Cangdo popular pode
ser mais facilmente encontrada na musica popular brasileira, desde as modinhas e toadas (viradas do
século XIX) até o final da década de 1960.

J4 na maisica popular cantada, onde esse nucleo ¢ desconstruido e a musica — som, nio tom,
nesse caso — se sobrepoe a letra, o cendrio se transforma, possibilitando uma andlise que priorize a

esfera das sonoridades. Segundo Guigue:

(...) 0 que chamo de organizagio dos cromas, isto €, a organizagdo que eu coloco no nivel
mais profundo do processo composicional, tem pouca ou até nenhuma incidéncia sobre a
dindmica formal: ela ¢ ativada apenas a partir do nivel imediatamente superior, justamente
o das unidades sonoras compostas.13 (GUIGUE, 2011, p. 48).

Ou ainda, segundo Molina:

Quando o campo principal da criagdo musical se desloca (...) para esse nivel secundirio,
(-..) uma andlise limitada ao nivel primdrio pode discriminar o material escolhido, mas nio
desvenda o processo de criagdo, justamente porque a trama do artesanato do compositor
estd focalizada em outra dimensio. Portanto aquilo que ¢ apontado primariamente como
fim ¢ apenas a constatagio do vocabuldrio escolhido, um fluido para o motor

composicional, uma ferramenta a servi¢o da construgio de um objetivo em outro plano.
(MOLINA, 2014, p. 27).

O nivel secundirio, citado por Molina, é aquele que concerne ao material sonoro

propriamente dito e representa um nivel de estruturagio em que os componentes da sonoridade

13 Lé-se unidade sonora composta como sonoridades. Veremos mais  frente o conceito de unidade sonora composta.
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(4mbito relativo, densidades, intensidade, periodicidades etc.) e suas modulagdes sio determinantes
para a dinimica formal da obra. Veremos mais a frente como esses componentes se articulam,
estabelecendo contrastes e moldando a forma da musica.

Para Guigue, como jd dito anteriormente, o nivel secunddrio foi explorado imensamente na
obra de Debussy e adiante na musica do século XX. J4 na musica popular brasileira, esse nivel de
estruturagio foi amplamente explorado no pés-década de 1960 gragas as inovagdes no campo
tecnoldgico da gravagio multipista. Esse novo tipo de estrutura pode ser encontrado, como ji vimos,

na misica popular cantada.

1.2. Momento e Unidade sonora composta

Com o objetivo de trazer o nivel secunddrio para um plano palpével, passivel de ser analisado,
Guigue propoe a segmentagio da obra em recortes os quais chama de Unidades sonoras compostas.
Essas Unidades se apresentam ao longo da musica como fragdes dela e sio consideradas compostas,
pois representam um conjunto de componentes sonoros através dos quais pode-se definir a forma.

Vale ressaltar, no entanto, que o conceito de Unidade sonora é relativo e depende da
perspectiva de quem analisa a obra. Pensando de uma maneira mais global, a prépria musica pode
ser, por si s6 uma Unidade sonora, assim como um 4dlbum pode conter vérias faixas, cada uma
representando uma Unidade, tudo depende de como se articulam os componentes sonoros e de que
forma acontecem as rupturas de sonoridade, como veremos a seguir.

Diz-se que a construgio da sonoridade ¢ baseada na ruptura de continuidade no
comportamento de um ou mais componentes da Unidade sonora composta, e é essa mesma ruptura

que indica a passagem de uma Unidade para outra.

Uma unidade ser4, portanto, definida num espago de continuidade delimitado por duas
rupturas. Sendo a unidade o produto da combina¢io de um nimero variado de
componentes, a ruptura na continuidade estrutural de pelo menos um desses
componentes implica, em teoria, em uma ruptura na continuidade sonora, e
consequentemente, identifica uma nova articulagio estrutural, isto é, uma nova unidade

(GUIGUE, 2011, p. 66)
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Se uma nova unidade ¢ admitida a partir da “ruptura na continuidade estrutural de pelo
menos um desses componentes” [grifo nosso], isso significa que nem todos os componentes precisam
necessariamente apresentar uma quebra no seu padrio de comportamento para que haja uma
ruptura na sonoridade. Guigue classifica esses componentes em duas categorias, at7vos e passivos, ou
ainda, morfoforicos e amorfoforicos (GUIGUE, 2011, p 67). Os componentes ativos sio aqueles que
através de modulagdes no seu comportamento, sao capazes de contribuir para a dinimica formal da
obra, e por isso podem ser chamados também de morfofdricos. Ji os componentes passivos sio
aqueles que nio representam mudangas significativas ao longo da obra, portanto nio possuem
grande incidéncia sobre a sua forma e sio considerados amorfoforicos. Vale ressaltar que o
comportamento desses componentes pode mudar ao longo da musica, agindo de forma mais ou
menos ativa.

Paralelo ao conceito de Unidade sonora, temos o de momento. Esses dois termos sdo similares,
com a observa¢io de que o momento diz respeito ao desenvolvimento da #nidade no eixo temporal.

Segundo Molina:

(...) em muitos casos as denominacbes unidade sonora e momento também sio
intercambidveis com a distingdo que a primeira chama a atengdo para os parimetros
intrinsecos da prépria construgio das tipologias sonoras, a relagio especifica de seus
componentes; jd a segunda se refere principalmente ao recorte na linha do tempo que tal
unidade sonora faz, a duragio que cria um certo estado e, 2 sua maneira, contribui para a
construgio da forma da musica. (MOLINA, 2014, p. 87).

A unidade sonora nio precisa necessariamente ser analisada através de um recorte temporal,
sendo que possui caracteristicas intrinsecas que podem ser analisadas sobre uma perspectiva
verticalizada, estdtica dos seus componentes.* J4 o momento implica em uma perspectiva que leva
em consideragio a estrutura cinética da obra.

KRAMER (1978) define o conceito de AMomentform®”, abordado previamente por
Stockhausen. Segundo ele, a Momentform “é constituida de um mosaico descontinuo de momentos

autdbnomos”, o que implica em uma relagio independente entre eles, ou seja, o momento

!* Abordaremos esse topico mais a frente ao tratar de estrutura morfoldgica e estrutura cinética.

15 GUIGUE (2011, p. 65).
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subsequente nio ¢ resultado do anterior. Além disso, também nio ¢ estabelecido um climax ou
resolugio, mas sim uma relagio de descontinuidade entre eles, onde o que importa é o momento
presente. No entanto, para Stockhausen, apesar da individualidade e independéncia dos momentos
na Momentform, é possivel tragar “uma relagio de tipo linear entre os momentos sucessivos, pois
que estipula que uma sequéncia de momentos se articula por diversos graus, de zero ao mdximo, de
modificagio de uma ou virias das suas propriedades imanentes” (STOCKHAUSEN apud
GUIGUE, 2011, p. 65). Sendo assim, estabelece uma relagio entre esses momentos, através dos graus
de modificagdo das suas propriedades imanentes, as quais poderfamos analisar como componentes
da sonoridade.

Molina utiliza o conceito de momento na andlise dos fonogramas inseridos na musica popular
cantada do pés década de 1960, ressaltando que essas composigoes sao resultado da sucessao desses
momentos, mas que ainda poderfamos “entender cada fonograma de trés ou quatro minutos de
duragio como um momento Unico na concepgio de uma pe¢a de maior félego, o dlbum”

(MOLINA, 2014, p. 87)'¢

1.3. Acontecimentos musicais

Também o conceito de acontecimento musical é essencial para a compreensio da construgio
da sonoridade em uma musica, pois ¢ através dele que se obtém as texturas, a partir de articulagdes
construidas durante o desenvolvimento da musica, mas cujo resultado ¢ representado de forma
verticalizada, acrénica.

Esse termo ¢ trazido por Molina através de um resgate do trabalho realizado em aula por Willy
Correa de Oliveira, seu professor de composi¢io, o qual traz uma reflexdo acerca do conceito de
simultaneidades (MOLINA, 2014, p. 65). As simultaneidades podem ser representadas na musica

erudita através da escrita musical, seja pela sobreposi¢io de diferentes linhas melédicas, articulagoes

ou intervengdes de determinado instrumento ou naipe. J4 na musica popular, isso ocorre através do

16O conceito de Momentform tem também um viés aplicado a composi¢io quando dialoga com processos
computacionais como em EIGENFELDT (2016).
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préprio fonograma, com o apoio da gravagio multicanal, possibilitando o acimulo de diferentes
ideias musicais simultineas.

Essas simultaneidades sio expressas através dos acontecimentos musicais, que representam
ideias musicais independentes, mas que contribuem no resultado sonoro final da obra. O
acontecimento ocorre a partir do surgimento de um fato sonoro, seja ele uma linha melédica/ritmica,
ou um instrumento de timbre especifico, que possua o que Willy chama de “natureza prépria”. Ou
seja, esse fato sonoro precisa ser suficientemente interessante para que se emancipe do todo, porém
estabeleca com ele uma relagio.

Willy ressalta que mesmo uma pega com diferentes linhas e instrumentos simultdneos nio se
trata necessariamente da combinagio de acontecimentos musicais distintos, pois esses fatos sonoros
nio possuem independéncia em relagio ao todo.

Um exemplo dado por Molina é o contraponto, onde cada linha melddica representa uma
pega-chave para o resultado da obra, sem, no entanto, existir como unidade independente. J4 na
musica popular, Molina considera a melodia acompanhada, definida por ele como Cangdo popular,
um tipo de composi¢ao onde letra, melodia e acompanhamento estio imbricados de tal maneira que
nio hd uma independéncia entre elas, mas assim como no contraponto, pertencem a uma
conjungao.

Em musicas que se baseiam nas simultaneidades para a criagio do seu discurso, nota-se, apesar
da individualidade e independéncia das linhas, uma estrutura global na qual todas as ideias musicais
possuem um objeto de unificagio, seja ele a harmonia, que guia os encaminhamentos melddicos, a
articulagio ritmica ou até mesmo as intensidades. Willy acrescenta que ainda que as linhas sejam
autdnomas, “Quando mexe na parte, o todo se altera. Quando mexe no todo, a parte também se
altera. Tudo se relaciona” (CORREA DE OLIVEIR A apud MOLINA, 2014, p. 66).

O acontecimento musical pode ser definido como a inser¢do ou aparecimento de uma ideia
musical em determinado ponto da musica, agregando camadas sonoras. Isso pode ser representado
pela entrada de um novo instrumento no arranjo musical, ou até mesmo por um conjunto de
instrumentos que estabelecem um vinculo entre eles, operando de maneira mais ou menos
previsivel internamente, mas funcionando como objeto independente dos outros acontecimentos

no fonograma.
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E importante discutir também o efeito de previsibilidade/imprevisibilidade causado pelo
acontecimento sonoro, e abordado por Molina através da revisio do livro “Balango da Bossa” (1968)
de Augusto de Campos. Segundo Campos, a previsibilidade da mensagem artistica reside no
conhecimento prévio adquirido pelo ouvinte, através das informagdes que ele retem em
determinado periodo de tempo, que pode ser o tempo daquela musica em especifico, ou ainda de
forma ampliada, com o tempo de experiéncias vividas.

Dessa forma, cria-se o binémio informagio/redundincia, que em menor escala, ao longo de
uma musica, se apresenta através dos acontecimentos musicais. No momento que surge, O
acontecimento transmite ao ouvinte uma nova informagio, que ao longo do tempo deixa de ser nova

para se tornar redundante. Segundo Molina:

(...) um procedimento composicional pouco usual, que chama aten¢io num primeiro
momento — como determinados padrées ritmicos ou figuragoes de acompanhamento e
melodia -, pode ir gradativamente perdendo seu efeito com o passar dos anos (ou
segundos), fazendo com que a criagio de novos expedientes passe a ser necessdria, para os

novos compositores, para que a curiosidade e a surpresa ainda se fagam presentes
(MOLINA, 2014, p- 69).

Sugerimos a utilizagio do conceito de acontecimento musical como ferramenta analitica, com
o intuito de identificar cada acontecimento musical e a fim de compreender as camadas sonoras e
texturas geradas a partir das suas simultancidades. Para Willy, “Quando se tém acontecimentos
simultineos tem-se que cada voz nio seja uma voz, mas um elemento que tenha vida prépria, que
seja de outra natureza e se desenvolva, no tempo, de maneira diversa do que as outras” (MOLINA,

2014, p. 69).

1.4. Tipos de oposicio

Como jd vimos, a sonoridade se estabelece em uma obra a partir dos contrastes entre suas
unidades sonoras ou momentos. O grau de ruptura entre elas ¢ varidvel, e depende do nimero de
componentes que se modificam entre uma unidade e outra, firmando uma oposi¢io.

Guigue sugere, a partir desse momento, uma reflexdo acerca dos conceitos de repetigio,

similaridade ¢ diferenga, buscando uma maior compreensio das relagdes de identificagio ou
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oposigio entre as unidades. Segundo o autor, esses termos nio sio definitivos para uma
classificagdo, mas representam um ponto dentro de uma escala entre total oposi¢io (diferenga) e

nenhuma variagio (repeticio).

As fronteiras entre o que ¢ idéntico e o que ¢ diferente parecem, entdo, possuir um grau
muito elevado de sensibilidade ao contexto. Em verdade, nio convém opor os dois termos.
Ao contrdrio, ¢ melhor considerd-los como constituindo as duas pontas de um vetor
continuo de transformagdes (GUIGUE, 2011, p. 70).

O autor ressalta que de fato nio existe nenhuma unidade que seja idéntica a outra, ainda que
paregam cépias, pois “Qualquer repeticio, mesmo sem nenhuma mudanga aparente do material, ji
constitui uma diferenga por sua posi¢io, e o acumulo sonoro anterior” (STOIANOVA apud
GUIGUE, 2011, p. 70). Em seguida, volta a sua atengdo para aqueles que parecem definir os
processos de segmentagio da sonoridade, a variagio (similaridade) e oposi¢io (diferenga). Ele
coloca como similar, aquela unidade que mantém com a unidade posterior, um mesmo
comportamento em relagio a alguns componentes, e uma modificagio no comportamento de
outros. J4 a sensa¢io de oposi¢do serd intensificada “Quanto mais o nimero dos componentes
modificados se aproxima da totalidade, e quanto mais as modificagdes implementadas sao drasticas”
(GUIGUE, 2011, p. 71). O autor estabelece que independentemente do grau de similaridade entre
as unidades, elas se relacionam estruturalmente com base na oposi¢io, o que orienta as
segmentagdes e rupturas no aspecto Sonoro.

Dessa forma, Guigue propde alguns tipos de oposigio entre as unidades, a primeira delas
levando em consideragio o eixo horizontal, temporal, em que uma unidade sucede a outra. A esse
tipo de oposi¢io ele chama de Oposigdo adjacente, a qual estabelece “formas que serdo baseadas,
dessa vez, em processos aditivos” (GUIGUE, 2011, p. 74). Aqui as unidades se organizam lado a
lado, mas nem sempre possuem limites tio rigidos. Por exemplo, duas unidades em oposigio
adjacente podem se relacionar através de uma nota p7vd, elemento comum que as conecta, ou até
mesmo através do processo de zelbagem, onde uma nota, ou sonoridade final, da primeira unidade
“invade” o inicio da segunda. Para explicar esse tipo de ocorréncia, Molina (2014) desenvolveu o

seguinte ésquema que a seguir transcrevemaos:
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FIGUR A 2 - Possiveis processos na Oposi¢io adjacente
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Fonte: MOLINA (2014, p. 81).

O outro tipo de oposi¢io ¢ associado com o eixo vertical, portanto nio ¢ determinante na
forma da musica (amorfoforico), representando uma perspectiva acronica. A essa oposigio Guigue
chama de Oposigio simultinea, na qual duas ou mais unidades se organizam de maneira paralela,
resultando em diferentes texturas. Esse tipo de oposi¢io pode, ou nio, acontecer de maneira
. A \ s o~ . « » b :
simultinea a oposi¢io adjacente, resultando em “camadas sonoras” que se relacionam de maneira
totalmente independente (segregagdo) ou através de alguns elementos em comum (fusdo). Também

para ilustrar essa ocorréncia, faremos uso do grifico desenvolvido por Molina (2014):

FIGURA 3 - Possiveis processos de Oposi¢do simultinea
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Fonte: MOLINA (2014, p. 82).
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Compreendemos aqui a Oposigdo simultinea como um resultado da combinagio dos
acontecimentos musicais simultdneos, que através de uma estrutura vertical estabelecem “camadas

sonoras”.

1.5. Componentes da sonoridade

1.5.1. Estrutura morfolégica e estrutura cinética

Ao apresentar sua metodologia, Guigue orienta o leitor a realizar algumas priticas de
segmentagio na andlise a ser feita. A primeira indicagio do autor ¢ a de reconhecer o inicio e o final
de cada unidade ou momento, a partir da ruptura no comportamento dos componentes sonoros,
tragando uma espécie de “mapa” da obra. Em seguida, ele propde, com base nos componentes que
se mostram ativos durante a musica, a andlise daqueles componentes pertencentes a estrutura
morfologica e a estrutura cinética.

A estrutura morfologica de uma obra é a representagio grafica verticalizada das suas unidades
(ou momentos), a qual “concebe a disposi¢io dos fatos sonoros em termos de metdforas espaciais,
(...) como se fossem fixos, estdticos” (GUIGUE, 2011, p. 58); portanto, se trata de uma estrutura
que independe do fator temporal, podendo ser avaliada isoladamente do contexto. Por isso mesmo,
os componentes de ordem morfoldgica sio aqueles considerados acrdnicos, ou seja, independem da
acio do tempo e fornecem “uma representagio estitica da configuragio interna da unidade”.

A estrutura cinetica, por outro lado, faz referéncia a ordem dos componentes que sofrem a
ac¢io do tempo, portanto trata-se de uma representagio grafica horizontal da obra, através de uma
avaliacio das “modalidades de distribuicio dos fatos sonoros no lapso de tempo que ocupa a
unidade”; a esses componentes, Guigue chama de diacrdnicos. Podemos assumir entio, que os
componentes de ordem cinética “modulam” os componentes de ordem morfolégica, pois “sao eles
que vio informar como o conteddo morfoldgico se transforma em energia”. Os componentes
diacrdnicos, portanto, sio criticos para uma defini¢io da forma da musica, enquanto os
componentes acrdnicos representam algo fixo. O autor admite ainda a possibilidade de comparar os

componentes de ordem morfolégica em cada unidade, ao longo do tempo: “Hd ainda a
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possibilidade de vetorizar no eixo temporal os componentes morfolégicos, de modo a quantificar a

sua evolugio durante o desenrolar da unidade ou da obra inteira” (GUIGUE, 2011, p. 60).

2. Ferramentas de andlise da sonoridade no 4mbito da misica popular

Frente aos apontamentos feitos acima, fica claro que ao definir a musica popular (pés 1967)
como objeto de andlise, seria necessirio um arcabougo de ferramentas que possibilitasse a
compreensio dos aspectos relativos a sonoridade. Sobretudo, porque ela — a sonoridade — passa a ser
nio mais uma consequéncia, mas muitas vezes o principio do processo composicional, como
ocorreu no Sgt. Pepper’s (1967).

Serfamos generalistas ao dizer que todo compositor/produtor da musica popular cujo
trabalho artistico se deu nos pds 1967 sofreu influéncia direta do dlbum dos Beatles. Poderfamos
dizer, sim, que tal obra possibilitou uma nova compreensio sobre o processo composicional e de
arranjo, conferindo protagonismo aos métodos de gravagio (gravagio multipistas), agora, parte do
processo criativo, e ndo apenas meio de produgio. A atualizagio das ferramentas de criagio e o papel
central da sonoridade, passaram a ser ponto de partida no que tange a produgio de musica popular,
os incorporando e modificando 2 medida que novos recursos foram emergindo.

Se pensarmos mais especificamente no 4mbito da musica popular brasileira, encontraremos
diversos exemplos de trabalhos musicais que exploraram e exploram uma estética que privilegia o
aspecto da sonoridade. Para Molina, esse processo compositivo foi enfatizado durante o

tropicalismo, mas destaca também a obra de Milton Nascimento.

No Brasil os primeiros trabalhos a agregar também articulagdes compositivas no campo
das sonoridades sio, ainda nos anos 1960, os dlbuns dos artistas envolvidos no movimento
tropicalista. Mas uma primeira maturidade dessa pesquisa pode ser amplamente
constatada na obra de Milton Nascimento no decorrer da década de 1970 (...)

(MOLINA, 2014, p. 30).

Acreditamos que a obra de Milton, assim como de outros artistas que faziam parte do
chamado Clube da Esquina, como L6 Borges, Beto Guedes e Toninho Horta, merece destaque no
que tange a exploragdo das sonoridades e a busca de uma estética que se destaca pela exploragio das

camadas sonoras. Albuns como Clube da Esquina (1972) e Milagre dos Peixes (1973), sio exemplos
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de obras construidas em estidio, nas quais o uso de overdubbing, espacializagio e efeitos, é tio
recorrente que justifica o conceito de fornograma como composigio, sugerido por Molina, pois trata-se
de obras cuja originalidade e identidade se ddo pelo contexto especifico de estiidio. Cada fonograma
¢ uma obra a parte.

Em Milagre dos Peixes temos, além de todos os recursos citados acima, o uso da voz como
elemento chave na construgio de sonoridades, jd que ela funciona nio apenas como articuladora da
letra, mas também como “instrumento”.'”

Tendo em vista a possibilidade de uma andlise futura dessas obras, bem como de diversas
obras da musica popular, cuja estrutura composicional se dé a partir de tais aspectos, buscaremos
formalizar as ferramentas as quais utilizaremos a partir de entdo, buscando uma sintese do que j4 foi

exposto em Guigue (2011) e Molina (2014) e possiveis atualizagdes para que melhor se adequem a

um estudo de caso futuro.

TABELA 1 - Alguns parimetros da sonoridade sugeridos por GUIGUE (2011)

COMPONENTES ACRONICOS (ESTRUTURA MORFOLOGICA)
COMPONENTE DESCRICAO

Ambito Extensdo das notas da unidade e sua parti¢do, ou seja, intervalo entre a frequéncia mais

grave e a mais aguda do trecho.

Distribuigdo das alturas ~ Como se agrupam determinadas frequéncias; ex.: predomindncia de notas em regido mais

agudas ou mais graves.

Densidade (acronica) Quantidade de alturas em cada unidade, tendo como base os limites do ambito.

7 Em diversas faixas desse dlbum, como em “Hoje ¢ dia de El-rey”, e “Carlos, Liicia, Chico ¢ Tiago”, a voz aparece apenas
cantando a melodia ou improvisando sons, em um ou mais canais. H4 uma finalidade, mais ou menos consciente, de
que a voz funcione como elemento de construgdo no contraste das sonoridades.
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TABELA 1 (cont.) — Alguns parimetros da sonoridade sugeridos por GUIGUE (2011)

COMPONENTES DIACRONICOS (ESTRUTURA CINETICA)

COMPONENTE DESCRICAO
Duragio da sonoridade Duragio (tempo) da unidade.
Densidade (diacronica) Quantidade de fatos sonoros consecutivos e como eles se distribuem ao longo do tempo

(dentro dos limites da duragio da unidade sonora).

TABELA 2 - Alguns parimetros da sonoridade sugeridos por MOLINA (2014)

COMPONENTE DESCRICAO
Ambitos relativos aferi¢io da tessitura/dmbito de cada momento, medindo-se a frequéncia

Densidades acronicas relativas

Densidades diacronicas relativas

Intensidades relativas

Timbres

Reverberagio relativa

Espacializagio relativa

mais grave e mais aguda e consequente comparagio com o imbito dos
outros momentos.

mede o acimulo de acontecimentos musicais simultineos em cada trecho,
ou momento, resultando em uma textura mais “densa” ou “rarefeita”.

quantifica e qualifica os fatos sonoros ao longo da musica, resultando em
s K ] » « »
locais “vazios” ou “saturados”.

diferenca entre as intensidades dos momentos.

quantidade e qualidade dos timbres (ou instrumentos) em cada momento e
de que maneira eles se relacionam.

leva em consideragio o destaque de um instrumento, ou fato sonoro em
relagdo aos demais, causando o efeito de figura X fundo, proporcionado
nesse caso por escolhas referentes  mixagem da musica.

também relativo a4 mixagem, esse aspecto ¢ notado em gravacoes
estereofbnicas em que um instrumento ou unidade sonora ¢ isolado no
canal direito ou esquerdo (R e L) e os demais no seu oposto.

23



MEIRELLES, Luisa. MANZOLLII, Jonatas. MACHADO, Regina. Em busca da sonoridade no contexto da Musica Popular. Revista Vortex,
Curitiba, v.10, n.2, p.1-28, Setembro, 2022.

Algumas observagdes a respeito da Tabela 2:

DAR (densidade acrénica relativa): para esse componente, desenvolvemos uma escala
numérica que nos possibilite a comparagio entre os momentos, atribuindo a cada momento um nivel
de DAR (densidade acronica relativa), onde 1 representaria o “rarefeito” e 3, “denso”.

DDR (densidade diacrénica relativa): considerando a possibilidade de utilizagao dessas
ferramentas em uma andlise cujo componente vocal pode atuar como modificador das sonoridades
— como ¢ o caso do dlbum “Milagre dos Peixes”, ji mencionado anteriormente - compreendemos
que esse parimetro pode ser particularmente elucidativo para identificar de que maneira a voz
imprime uma sensagio mais “vazia” ou “saturada” através da sua performance. Com esse objetivo,
desenvolvemos uma maneira de atribuir valores a esse aspecto, a partir de caracteristicas que

influenciassem na sensagdo de densidade percebida pelo ouvinte, e chegamos a seguinte equagio:

quantidade de notas do trecho

ivel d hi tod dela3
fempo do trecho (em segundos) + nivel de preenchimento dos espagos (de 1 a 3)

Portanto, levamos em consideragio para a aferi¢gio da DDR a quantidade de notas realizadas
em cada momento, tendo como pardmetro o tempo do trecho, o que resulta em uma maior ou
menor concentragio de notas. Contudo, levando em consideragio um contexto no qual haja algum
grau de improvisagio, que envolva uma interpretagio menos fiel da melodia, notamos que outro
pardmetro seria necessirio para um resultado mais preciso.

O nivel de preenchimento dos espagos indicaria se o executante do instrumento, ou o
cantor, deixa espagos vazios entre as frases que executa ou se estd a todo tempo preenchendo os
espagos através de prolongamento ou inser¢io de notas. Dessa forma, ele estaria atuando na
estrutura composicional, criando melodias e texturas que contribuiriam para a percep¢io de
contrastes sonoros. Para esse critério tomamos como base a escala de 1 a 3, onde 3 significa um
trecho quase totalmente preenchido e 1 um trecho com muitos espagos nio preenchidos.

Compreendemos que os dois ultimos parimetros sugeridos por Molina, reverberagio

relativa e espacializagio relativa, foram pensados a partir de um contexto especifico do ambiente
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de estiidio, o que evidencia, mais uma vez, o papel fundamental das tecnologias de gravagio no que
tange a exploragio de diferentes sonoridades e montagens sonoras.
Sendo assim, um trecho com um nivel alto de DDR serd considerado “saturado”, j4 um

trecho com um nivel baixo de DDR ser4 considerado “vazio”.

Conclusiao

No final dos anos de 1960, os Beatles passaram a buscar novas formas de pensar a musica,
dialogando com outras linguagens musicais e atualizando as ferramentas e estruturas
composicionais estabelecidas. Em dire¢do a um processo criativo que rompesse barreiras e que
trouxesse novas propostas em diversos 4mbitos, bem como musical, a banda britinica consagra
todas essas experimentagdes na produgio do dlbum Sgz. Pepper’s. Como resultado, marcaram a
histéria através de uma obra altamente provocativa, nio sé no 4mbito conceitual, mas também no
que diz respeito a uma atitude disruptiva, e a0 questionamento de processos de criagio e da prépria
nog¢io de obra musical. De uma sé vez, deslocou o nucleo de identidade da musica, colocando o
arranjo como ponto de partida do processo criativo e as articulagdes musicais e de sonoridade a
frente nas decisdes compositivas. Podemos dizer também que, a partir de tais escolhas, os Beatles
guiaram um caminho composicional mais préximo ao conceito de miisica popular cantada, o qual
passou a ser trilhado por diversos outros artistas do periodo e para além dele.

Tal como sugerido por Molina (2014), o dlbum estd alinhado com o conceito de fornograma
enquanto composigdo. Por se tratar de uma obra na qual o ntcleo composicional depende das
ferramentas de estddio, - como ja mencionado, gravagio multipistas, efeitos, espacializagio - a sua
representagio enquanto obra reside no préprio fonograma. Isto ¢, se, considerdssemos apenas o
bindmio melodia e letra como nucleo de identificagio da obra, ela perderia todo o sentido, pois a
sua identidade depende de todo o arranjo feito em estidio. Nesse caso, ela acabaria se configurando
em uma outra cangio, pois aquela sé seria possivel em um contexto especifico, no qual as
ferramentas disponiveis sio parte do processo composicional.

Se o fonograma ¢ entdo a representagio da obra musical, ¢ imprescindivel que o recurso

utilizado para sua andlise tenha raizes na escuta. Se optarmos por um objeto no 4mbito da musica
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popular cujas articulagdes composicionais tenham como pressuposto a construgio de sonoridades,
entdo uma andlise estritamente tedrica e detida na nota¢ao musical nio sé seria insuficiente, como
contraditéria. Isso ocorre pelo simples fato de que uma anilise musical formal revelaria apenas
informacgoes detidas no nivel primdrio da composi¢io, aquele que compete ao reservatério de notas.
Como vimos em Guigue (2011), ao tratarmos de uma mdsica na qual a sonoridade ¢ um principio
composicional, nos aproximamos do nivel secunddrio, no qual as relagdes entre as notas, alturas,
duragoes, fraseados, nio sio definidores da estrutura composicional.

Dessa forma, e com o intuito de, futuramente realizar andlises com o foco nesse objeto em
especifico, — musica popular midiatizada pds 1967 — consideramos que as ferramentas apresentadas
por Guigue e Molina, sumarizadas e revisadas neste artigo, podem ser elucidativas e revelar diversos
aspectos da estrutura da obra, como sua identidade, cardter e processos compositivos. Os conceitos
de acontecimento musical, unidade sonora, momentos, bem como os parimetros de aferi¢io
apresentados anteriormente, dialogam com os contrastes de sonoridade apresentados pelas obras,
evidenciando aspectos mais ou menos conscientes do processo de produgio/criagio realizado em
estudio.

Como jd dito anteriormente, os exemplos de obras musicais que poderiam ser analisadas a
partir dessas ferramentas sio muitos, mas poderfamos mencionar toda a obra da cantora e
compositora de Bjork — também mencionada em Molina (2014, p. 75) — bem como vérios artistas e
bandas internacionais das décadas de 1970 e 1980, como Pink Floyd, The Who, Supertramp, Jethro
Tull, David Bowie e Sting. Na musica popular brasileira, como ji destacado por Molina, houve uma
grande exploragio dessa estética durante o tropicalismo, presente por exemplo, na obra de Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Tom Z¢, Os Mutantes, mas aprofundada através da obra de Milton

Nascimento e dos compositores mineiros na década de 1970.
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