Universalidade da Recombinacéo:
A Recombinacdo em Mdusica *!

Jamary Oliveira

N&o h& mais que cinco notas musicais e todavia a
combinacao delas da surgimento a mais melodias do que
as ja conhecidas. N&do existem mais que cinco cores
primarias e, no entanto, sua combinagdo produz mais
matizes do que os ja vistos. Nao conhecemos mais do que
cinco paladares fundamentais - acido, picante, salgado,
doce, amargo - e, no entanto, a combinacdo deles produz
mais sabores que os ja provados. (Sun Tzu, fildsofo chinés)

Meu interesse pela afirmacéo do filésofo chinés Sun Tzu deve-se ao fato de
ter sido muitas vezes consultado a respeito das cinco notas musicais que séo sete.
Imagino que alguém deve também ter sido consultado a respeito das cinco cores
gue séo trés, ou dos cinco paladares que sé@o quatro. A inicio tentei explicar que
na compreensdo da afirmacéo deve-se, no caso das notas, levar-se em conta as
pectos culturais. Continuava tentando explicar que certas culturas usam menos
gue cinco notas e que na tradicdo européia nds usamos nao sete mas doze notas
e, temperamento a parte, mais que doze. A referéncia a sete notas diz respeito
apenas a formacao basica do sistema tonal no modo maior, a que costumamos
denominar de escala diatbnica, e uma quantidade consideravel de pecas musi-
cais, talvez a grande maioria, usa mais que as sete notas. As reacfes dos
interlocutores conduziram-me a simplificacdo da resposta: na China eles usam
uma escala de apenas cinco notas, nés usamos uma escala de sete notas. Embor
apenas uma meia-verdade, funciona melhor que a inalcancavel toda-verdade.
No entanto, ndo importa quantas notas, mas o fato de que “a combinacédo delas
da surgimento a mais melodias do que as ja conhecidas”.

Chamamos a atencéo para o fato de que a afirmacao diz respeito apenas a um
dos parametros com os quais lidamos na musica: a altura. Para que entendamos
0 processo da recombinagdo em musica, € necessario uma compreensao nao s¢
dos outros parametros do som—duracéo, intensidade e timbre—mas também de
como estes parametros sdo utilizados na pratica musical. Se é possivel uma linha
meldédica com a variagdo de apenas a altura da nota, parece-nos evidente a pos-
sibilidade da construcdo de melodias onde este pardmetro permaneca fixo. A
literatura musical nos fornece muitos exemplos de melodias e trechos melddicos
construidos com uma Unica nota, i.e., com uma Unica altura.

Na pratica, a musica nao lida com unidades absolutas. Quando afirmamos
que o La central tem uma freqiiéncia de 440 Hz, uma certa flexibilidade é perfei-



tamente tolerada. Assim, nosso La de 440 Hz pode, por exemplo, ter uma fre-
glUéncia entre 440 e 441 Hz equivalente a qualquer valor da infinidade de nume-
ros reais ou irracionais possiveis. Esta flexibilidade com respeito ao parametro
altura é em geral determinada por aspectos fisiolégicos—a capacidade do ouvi-
do em perceber pequenas diferencas de frequiéncia; por aspectos culturais—tole-
rancia em relacdo a exatiddo da altura musical; e mesmo pelo treinamento audi-
tivo. O mesmo fendbmeno pode ser verificado com relacéo aos outros parametros
do som—a duracéo, a intensidade e o timbre—em graus de tolerancia ainda
mais amplos que o referente a altura.

Podemos afirmar portanto, que a musica lida com fenédmenos de natureza
continua, tornados discretos ndo pela escolha de valores referenciais isolados e
exatos, mas por relacbes aproximadas entre dois ou mais valores de natureza
idéntica. Assim, uma mausica centrada no parametro altura concebida original-
mente em um determinado andamento (rela¢cdes de duracdo), com uma determi-
nada intensidade, e para um determinado timbre (instrumento) pode ndo perder
suas caracteristicas basicas se executada em outro andamento, com outra inten-
sidade, ou por outro instrumento. Entretanto a idéia do contraste entre diferentes
relacbes de duracdo, intensidades, e instrumentacdo em uma mesma obra ou
trecho musical, caso desconsiderada, pode alterar completamente o resultado
sonoro concebido ao ponto de produzir uma nova musica.

Se tivermos uma série de sons iguais sob todos os parametros, i.e., com a
mesma freqiéncia, duracdo, intensidade e timbre, espacadas no tempo a um
intervalo regular, nossa percepgédo individual, a semelhanca de uma ilusdo de
Otica, € a de uma série organizada em grupos de duas ou de trés notas como se
algum dos parametros fosse modificado a intervalos de tempo regulares. Respei-
tados os limites minimos da percepg¢édo, se 0 espacamento regular ou se qualquer
um destes parametros forem de fato alterados em alguns momentos da série,
nossa atencdo passa a concentrar-se nestes momentos, fazendo-nos percebé-los
como inicio de grupos. Contudo, se estas altera¢des ultrapassam certos limites,
principalmente se o espagcamento no tempo for demasiadamente longo ou com-
pletamente aleatério, nosso senso de organizacao € perdido. Ndo sdo poucos 0s
exemplos de nossa capacidade de perceber o que n&o existe, tais como funda-
mentais inexistentes de uma série harmdnica ou regularidades temporais, ou de
nossa incapacidade de perceber o que existe, tais como altas freqiéncias ou orga-
nizacBes temporais complexas.

Concentrando-nos no aspecto melddico, o qual de forma alguma representa a
totalidade do universo musical, concentraremos nos em algumas observacdes de
como a percepcdo deste aspecto pode ser alterada pela utilizacdo de algumas
técnicas e procedimentos utilizados na musica.

Melodias construidas com notas completamente diferentes podem ser perce-
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bidas como uma (nica melodia. Se o que denominamos relac¢des intervalares
permanecerem constantes nas duas melodias, elas de fato seréo percebidas com
uma Unica, mesmo que utilizando um conjunto de notas completamente diverso.
Referimo-nos a este fato afirmando que uma melodia corresponde a transposi¢ao
da outra. Um caso especial verifica-se quando esta transposi¢do esta a um inter-
valo de oitava justa, o qual é percebido com alto grau de identidade. E o caso
comum de uma voz feminina e uma voz masculina cantando juntas a mesma
melodia. Se o processo da transposicao for aplicado, ndo uniformemente a todo o
conteudo melddico, mas individualmente a algumas ou a todas as notas, ele pode
desfigurar inteiramente a melodia ao ponto do ndo reconhecimento do original.

Melodias construidas com as mesmas notas basicas podem ser percebidas
como diferentes. O processo denominadoacéo é talvez um dos mais ricos
utilizados em musica, e reforga a idéia da percepcao relacional. Denominamos
variacdo qualquer modificacéo efetuada sobre uma melodia ou sobre um tema
mantendo-se caracteristicas essenciais desta melodia ou tema. A percepgéo das
relagBes de uma melodia ou tema variados para com o original nem sempre é
evidente e depende principalmente de dois fatores: o treinamento auditivo—
uma pessoa educada musicalmente € mais apto a perceber estas relagbes—e ¢
contexto musical—a proximidade do original e variagdo. A respeito deste tltimo
fator, podemos afirmar que em muitos casos, a presenca do original em uma obra
e da variacdo em outra, torna impossivel identificar a semelhanca a néo ser por
um processo analitico especializado.

Iguais com notas diferentes ou diferentes com notas iguais, ou qualquer eta-
pa intermediaria entre estes extremos, torna-se ainda mais interessante quando
lidamos com elementos menos extensos que uma melodia ou tema. O desenvol-
vimento tematico ou motivico, utilizando desde repeti¢bes literais a modifica-
¢cOes essenciais de até pequenos fragmentos, depende fundamentalmente do fatol
proximidade. Embora neste caso a percepcao seja basicamente intuitiva, o trei-
namento auditivo é necessario para a compreensao e apreciagdo do processo.

N&o sdo poucos os fatores relacionados a altura musical que podem afetar a
percepcdo melddica. Entre estes fatores, o que denomimpralidade tonal
de uma nota, evidentemente em uma obra ou trecho em linguagem tonal, tem
um papel preponderante, ou em outras palavras, a percepgdo de uma nota em um
contexto musical tonal tem caracteristicas dependentes da posicao que ela ocupa
no conjunto de notas de determinada tonalidade. Nossa percepc¢éo diferencia
cada grau diatdnico com um senso de movimento e repouso em dire¢cao ao grau
gue denominamos tdnica. No entanto esta percepc¢éo pode ser disfarcada e mes-
mo modificada pela relacdo harménica associada aquela nota, resultando por
exemplo, na tendéncia de mudanca de direcdo do movimento tonal natural. A
uma nota instavel com tendéncia a movimentar-se ascendentemente, tal como a
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sensivel, pode-se associar uma harmonia que a torne estavel ou com tendéncia a
movimentar-se descendentemente em varios graus dinamicos.

A notacdo musical, & semelhancga do indivisivel atomo, iniciou sua histdria
com figuras denominadas bmga ebreve. Em breve periodo de tempo surgiu a
necessidade da subdiviséoltave, e surgiu aemibreve em seguida mini-
ma e aseminima logo depoiscolcheia e semicolcheia fusa e semifusa Na
notacdo musical contemporanedérave ficou tdo longa que caiu em desuso.
Estas figuras, representantes da duracéo de uma nota, ndo tém um valor absoluto
de tempo, mas mantém relacdes de dobro/metade entre si. Esta relagdo pode
entretanto ser modificada pela substituicdo equivalente de grupos. Por exemplo,

0 equivalente a um grupo de quatro notas, pode ser substituido pelo equivalente
a um grupo de cinco notas com a relagdo dobro/metade permanecendo interna-
mente ao novo grupo. Nao ha de fato limites para as possibilidades do nimero de
notas na formacédo dos grupos substitutos, atendidas apenas as convencdes da
notacdo musical.

Referimo-nos acima ao pardmetro duracdo e ao espacamento no tempo como
determinantes referenciais para a organizacdo perceptiva de eventos musicais.
Duracédo equivale ao tempo em que uma determinada nota permanece soando,
desde o seu ataque até a sua extingéo, e espagamento no tempo a duragdo tempo-
ral entre o inicio de eventos. Embora estes dois elementos pertencam a uma
mesma dimenséo eles podem e muitas vezes sdo tratados independentemente.
Enquanto em alguns casos esta distingéo é desprovida de significado, em outros
ela é essencial para a compreenséo de semelhancas e diferencas percebidas no
decorrer de um discurso musical. Por exemplo, sabemos que em um instrumento
de sopro o instrumentista é capaz de manter uma nota soando durante uma ex-
tensao consideravel de tempo enquanto que em outros instrumentos tais como
um xilofone o instrumentista ndo tem qualquer controle da permanéncia do som.
Uma mesma melodia tocada nos dois instrumentos pode manter ou perder as
caracteristicas fundamentais que nos permite identifica-la como a mesma, a de-
pender do fato de que estas caracteristicas sejam ou ndo fundamentadas na dura-
¢do das notas. Semelhantemente, duas melodias com espacamento entre as notas
distribuidas de forma a diferencia-las, podem ou ndo ser percebidas como vari-
antes ou varia¢cdes uma da outra.

Suponhamos uma linha melédica originalmente concebida a um andamento
muito rapido e exercamos a possibilidade de executa-la varias vezes, cada vez
em um andamento mais lento que o anterior. Parece-nos evidente que, & medida
gue cada nota torna-se mais longa nossa capacidade de relaciona-la com suas
vizinhas deixa de ser exercida (imaginemos, por exemplo, que a nota mais curta
dure ndo alguns segundos mas um dia, uma semana, um ano). Nossa capacidade
de comparacao e identificacdo para com o original perde-se em algum ponto
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guando realizamos uma alteragdo drastica de andamento.

A intensidade é representada na musica pelos termos itghiemose forte,
por seus superlativos e metades, e por diversos outros sinais graficos represen-
tando o que denominados acentos e sinais de intensidade. Novamente, sabemos
apenas quforte é mais intenso qu@ano, ndo quanto. O importante é apenas a
relacao de mais e menos intenso e o contraste ou a gradagéo entre o quase inaudive
até o limite maximo possivel.

Costumamos referir-nos a estrutura métrica de uma obra musical como de-
corrente do parametro intensidade. Por isto referimo-nos a tempos fortes e fracos
para designar respectivamente pontos de apoio e de conducdo métricos delimi-
tando organizac¢des as quais denominamos compassos. A estrutura métrica é
geralmente considerada essencial para a musica apesar de que a mudanca de
uma para outra estrutura métrica simples com as conseqiiéncias que acarreta,
por si sO, ndo seja suficiente para mascarar o reconhecimento de uma linha me-
l6dica. E o que popularmente nos referimos como “valsa em ritmo de samba”. A
possibilidade de uma nova percepcao através da mudanca de estrutura métrica
pode ser facilmente conseguida seja pela manutencdo das relaces de duracdes
entre as notas e a conseqiente reinterpretacdo dos pontos de apoio e de condu
¢do, seja pela utilizacdo de uma estrutura métrica suficientemente complexa.

O uso de acentos, i.e., um aumento da intensidade no ataque ou no decorrer
de determinadas notas, também associado ao parametro intensidade e a seme-
Ihanca da estrutura métrica, pode facilmente conduzir a uma nova percepcao de
uma mesma linha melddica. Neste caso 0os pontos de apoio métrico sdo
desestabilizados resultando na sensacdo de regularidades concomitantes, de ir-
regularidades justapostas a um padréo regular, ou de qualquer combinacdo de
regularidades e irregularidades.

O uso do timbre na pratica € em geral associado a fonte sonora produtora do
som, denominado genericamente de instrumento musical. Mesmo na musica
eletrdnica ou gerada por computador, onde o compositor pode ter pleno dominio
sobre o timbre, pela complexidade dos diferentes fenémenos que o termo timbre
implica, costuma-se utilizanstrumento para designar cada timbre em particu-
lar ou um determinado processo gerador de uma familia de timbres. A utilizacdo
do timbre como elemento essencial a uma composi¢cao musical € mais recente
gue a utilizacdo dos outros parametros. Contudo, assim como com 0S outros
parametros, é perfeitamente possivel a producédo de uma nova percepcao a partir
de um material onde apenas o timbre é modificado. Uma das técnicas utilizadas
para isto é denominada melodia colorida, utilizada inicialmente na musica or-
guestral mas essencial a musica produzida por meios eletrénicos ou por compu-
tador. Assim como com as outras técnicas e procedimentos utilizados na musica,
a producao da nova percepc¢éao é dependente tanto do grau de complexidade como
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dos fatores fisioldgicos, culturais, e individuais.

Embora tenhamos nos referido constantemente a relacdo dos parametros do
som com alguns dos processos, técnicas e elementos utilizados na musica, na
realidade, esta relacao é apenas de enfoque, i.e., em geral associamos um deter-
minado elemento a um parametro apenas porque este parametro melhor caracte-
riza o elemento, ou porque ele é essencial ao processo. Devemos ter em mente
que a modificacdo de qualquer dos parametros afeta de maneira as vezes
significante o comportamento dos outros pardmetros. Entretanto, existem ele-
mentos, tais como articulagdo e textura, no qual este enfoque é inteiramente
dependente de contexto. Podemos articular tanto focalizando a altura, a duracéo,
a intensidade, ou o timbre, iniciando esta articulacdo, por exemplo, com uma
nota mais aguda, ou mais longa, ou mais forte, com um timbre mais complexo,
ou com a combinacgéo de dois ou mais destes focos. Da mesma forma podemos
criar texturas onde qualquer dos pardmetros ou qualguer combinacdo pode ser o
referencial. Como com os outros elementos a gama de variagdes possiveis € con-
tinua a partir de uma identidade completa até uma modificagdo substancial, com
consequéncias semelhantes para com a percepcao: da identificacdo a negagédo da
origem.

Embora geralmente refira-se ao processo da recombinagdo em musica como
dependente do nimero de notas da escala, na verdade este é apenas um dos
aspectos essenciais e, antes de tudo, o mais palpavel em termos de identidade.
Podemos afirmar genericamente, consideradas duas diferentes obras musicais,
gque um DG é um D6 ou que um D¢ é diferente de um Ré, apesar das possiveis
diferencas de frequéncia e de percepcdo envolvidas. No entanto ndo podemos
afirmar que uma seminima € igual a uma seminima, ou que uma seminima é
diferente de uma minima, que um forte é igual a um forte, ou que um forte é
diferente de um piano, e independentemente de contexto que todas as notas de
um mesmo instrumento tem um mesmo timbre.

Podemos nos perguntar quantas melodias séo possiveis de serem construidas
com a utilizacdo de uma mesma nota musical e a resposta provavel seria bastante
semelhante a das melodias possiveis construidas com infinitas notas: infinitas
melodias. O aspecto melédico ndo € o Unico na musica e podemos perfeitamente
imaginar musicas nas quais a melodia € secundéria ou inexistente, tais como
inimeros preludios do periodo barroco, ou musicas para percussédo de altura
indeterminada em todos os periodos histdricos e em varias culturas antigas e
contemporaneas. Adicionalmente, podemos também imaginar muitas musicas
construidas com uma mesma melodia, e muitas musicas construidas com combi-
nacdes de diferentes melodias.

Para concluir acrescentemos, apenas com o intuito de ilustrar, a utilizacao do
texto em qualquer das linguas mortas e vivas, a combinagdo com outras artes e
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com 0s recursos contemporaneos da midia, e principalmente as possibilidades de
interpretacao e de reinterpretacdo de uma mesma musica em momentos ou por
intérpretes—executantes ou ouvintes—diferentes, e poderemos afirmar que a
recombinacgéo € ndo so fundamental na arte musical mas um dos principios basi-
cos que permite ao homem sonhar e continuar produzindo e reproduzindo todos
os tipos de novas musicas.

NOTAS

! Trabalho apresentado na Mesa Redonda “A Universalidade da
Recombinacéo”, durante a 462 Reunido Anual da SBPC, em Vitoria, ES.
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