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Resumo

Este artigo tem como objetivo escrutinizar um pressuposto teorico da pratica tonal, de que se
pode aumentar a tensdo harmoénica globalmente ao alterar o acorde que exerce a fungao de
Tonica (processo denominado modulagdo) e diminui-la quando o acorde original reassume a
funcao de Ténica. Isso implica que um ouvinte deveria ser capaz de reconhecer simultanea-
mente a Tonica local e a Tonica principal apoés uma modulacao. Os resultados de pesquisas
experimentais sao divergentes, alguns corroborando a existéncia desta habilidade cognitiva
(Lerdahl & Krumhasl, 2007), outros questionando-a (Cook, 1987; Bigand & Parncutt, 1999;
Marvin & Brinkman, 1999; Farbood, 2016). Neste artigo, hipotetizamos que a reten¢ao da
Tonica principal apds modula¢des na musica tonal somente é possivel para individuos capa-
zes de reter na memoria alguma forma de informagao absoluta sobre alturas e que esta habi-
lidade ¢é utilizada conjuntamente com a memdria relativa para alturas.

Palavras-chave: retencdo da Tonica, resolucao tonal de larga escala, pitch memory,
ouvido absoluto

Absolute Memory for pitch as a hypothetical cognitive component for
Tonic retention

Abstract

The objective of this paper is to scrutinize the theoretical assumption of tonal practice that
harmonic tension can increase globally by changing which chord exerts the Tonic function (a
process called modulation), and decrease it when the original chord reassumes the Tonic
function. This implies that a listener should be able to recognize simultaneously the local
Tonic and the main Tonic after a modulation. Results from experimental researches are diver-
gent, some corroborating the existence of this cognitive ability (Lerdahl & Krumbhasl, 2007),
some questioning it (Cook, 1987; Bigand & Parncutt, 1999; Marvin & Brinkman, 1999; Far-
bood, 2016). In this paper, we hypothesize that main tonic retention over modulatory pas-
sages in tonal music is only possible for subjects capable of retaining in memory some form
of absolute pitch information, and that this ability is employed conjointly with relative mem-
ory for pitch.
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Introducao

Na pratica musical ocidental, as progressdoes harmonicas (sequéncias
de acordes) constituem um pano de fundo para a expressividade me-
lodica. Na pratica tonal, este fundo harmonico é concebido a partir de
um principio teorico simples, que considera que existem duas fungdes
harmonicas primordiais exercidas pelos acordes: Dominante (tensao)
e Tonica (repouso)!. Ao conceber uma sequéncia particular de acordes,
um compositor pode aumentar a tensao harmonica ao progredir para
o acorde que exerce a fungao de Dominante e, entdo, diminui-la ao
progredir para o acorde que exerce a fungao de Tonica.

Conforme apresentado em livros de referéncia sobre harmonia to-
nal, como Schoenberg (1983) e Piston (1959), a Tonica ndo atua apenas
como um ponto de repouso harmoénico, mas também como um centro
tonal para toda a composicao, provendo um ponto de referéncia em
relagdo ao qual todas as notas/acordes sao percebidos de acordo com
um mapeamento harmonico hierarquicamente organizado (denomina-
do em teoria musical como campo harmonico). Outro principio tedrico
importante para a musica tonal é que a tensao harmoénica também pode
ser aumentada durante o curso de uma composigao quando se altera o
acorde que exerce a fungao de Tonica (processo denominando modula-
¢a0). Assume-se que a tensao harmonica aumenta porque uma obra to-
nal possui apenas uma tonalidade principal, cujo campo harmonico é
definido a partir de uma Tonica principal, a qual é percebida como tal
por toda a extensao de uma composicao. Consequentemente, quando
o acorde que originalmente possuia a fun¢ao de Tonica reassume esta
funcao, a teoria harmonica tonal assume que € produzido um efeito de
larga escala de resolugao tonal (tonal-closure). Esta € uma caracteristica
essencial da pratica tonal, necessaria para que haja uma adequada fi-
nalizagao de qualquer composicao em que ocorram modulagoes?.

Se os principios acima sao validos, entao, para compreender ade-
quadamente uma obra tonal, um ouvinte deveria ser capaz de reco-
nhecer tanto a Tonica local quanto a Tonica principal de uma obra apds
qualquer passagem modulatoria. No exemplo abaixo (figura 1), cuja
tonalidade principal é D6 Maior, isto significa que, apds a finalizagao
da modulacao (ou seja, ao final do segmento), um ouvinte deveria re-
conhecer a triade de Sol Maior localmente como Tonica (ja que ela atua
como centro local para o mapeamento das notas/acordes subsequen-
tes) e globalmente como Dominante (em relagao a Tonica principal), o
que geraria no ouvinte a expectativa de retorno para a tonalidade ini-
cial em algum momento futuro.

Nas ultimas décadas, varias pesquisas experimentais foram conce-
bidas para fornecer evidéncias quanto a esta proposicao tedrica, que
assume a capacidade de reten¢ao da Tonica principal (tonic retention).
Entretanto, ha divergéncias quanto aos resultados reportados até o
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Figura 1
Exemplo de encadeamento de acordes contendo modulagao.
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momento, alguns corroborando a existéncia desta habilidade cogniti-
va (Lerdahl & Krumhansl, 2007), outros questionando-a (Cook, 1987;
Bigand & Parncutt, 1999; Marvin & Brinkman, 1999; Farbood, 2016).

No presente texto, de cunho tedrico, é proposta a hipdtese de que a
retencao da Tonica durante e apds passagens modulatorias na musica
tonal s6 é possivel para individuos capazes de reter na memoria algum
tipo de informacao absoluta quanto as alturas, uma habilidade direta-
mente relacionada ao que a literatura sobre cogni¢ao musical define
como Ouvido Absoluto (Bachem, 1937; Parncutt & Levitin, 2013; Ger-
mano, 2015). Nas paginas seguintes, serdo apresentados argumentos
em favor desta hipotese e sobre a sua relevancia para pesquisas futu-
ras. O texto comeca com uma revisao bibliografica sobre a habilidade
de retencao da Tonica em passagens modulatdrias e, depois, discorre
sobre memoria absoluta e relativa para alturas. Em seguida, é apresen-
tada uma secdo de discussao, dedicada a apresentagao de correlagoes
entre as informacoes coletadas e, ao final, € proposto um conjunto de
questdes que poderao guiar pesquisas empiricas futuras, que sejam ca-
pazes de examinar minuciosamente a hipdtese aqui proposta.

Hierarquias tonais e cogni¢cao musical

Questionar a capacidade cognitiva de reter a Tonica principal durante
passagens modulatdrias € importante, ja que este principio é comu-
mente utilizado nao apenas para explicar como a musica tonal € geral-
mente composta, mas também para analisar composigOes tonais.
Neste caso, o intuito é explicar como essas obras criam uma sensagao
de coeréncia, trazendo implicagOes sobre os efeitos psicoldgicos e cog-
nitivos que as obras geram (ou ao menos podem gerar) em um ouvin-
te. Embora nem todos os tedricos da musica explicitamente assumam
que a habilidade de reconhecer auditivamente tanto a Tonica local
quanto a Tonica global seja necessdria para que uma pessoa possa
apreciar auditivamente uma musica tonal, diversos autores assumem
que a real beleza de uma composigao tonal somente poderia ser verda-
deiramente apreciada se uma pessoa for capaz de compreender audi-
tivamente a rica rede de relagoes harmonicas tecida pelo compositor
no decurso da extensao temporal de sua obra®. Esta rede harmonica é
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criada em torno da Tonica, que fornece um ponto de referéncia que
permite o posicionamento de todas as notas/acordes de acordo com
um mapeamento harmonico hierarquicamente organizado.

Diversos estudos empiricos buscaram evidéncias psicoldgicas quan-
to a relevancia de hierarquias tonais para nossa experiéncia auditiva. Os
resultados mostram que as estimativas de um ouvinte quanto as distan-
cias entre alturas, acordes e regioes (ou tonalidades) em relagao a dada
Tonica formam padrdes consistentes (Bharucha & Krumhansl, 1983;
Krumhansl & Kessler, 1982, Krumhansl, 1990; Cuddy & Thompson,
1992; Cuddy & Smith, 2000; Krumhansl & Cuddy, 2010). No entanto, es-
ses resultados possuem relevancia limitada para o tema deste texto. A
maioria das pesquisas nao incluiu passagens musicais com modulagoes
nos experimentos realizados. As demais pesquisas nao tinham como
objeto primario de estudo o processo psicologico de reconhecer mu-
dancgas de centro tonal e/ou de mensurar a distancia (grau de tensao)
entre a Tonica original e a nova Tonica apds uma passagem modulato-
ria. Além disso, todos os experimentos das pesquisas listadas utilizaram
passagens musicais curtas, fato que limita qualquer avaliagao quanto a
influéncia exercida pelas Tonica local e Tonica global na experiéncia au-
ditiva de um ouvinte a partir dos resultados reportados.

A principal evidéncia psicologica em favor da hipdtese de que a
Tonica principal exerce influéncia em uma passagem modulatéria ad-
vém de Lerdhal & Krumhansl (2007). O objetivo dos autores foi testar
um modelo teodrico formal (denominando Tonal Pitch Space) desenvol-
vido por Fred Lerdahl, o qual gera predi¢des quantitativas em relagao
ao grau psicoldgico de tensao e de atragao para eventos em qualquer
passagem de musica tonal (Lerdahl, 2001). Seus resultados sao parti-
cularmente relevantes porque seus experimentos incluiram segmen-
tos musicais mais longos, com processos modulatorios completos e o
retorno para a Tonica principal ao final.

Dentre os quatro componentes incluidos no modelo de Lerdahl, o
foco desse trabalho sera exclusivamente na estrutura de prolongacao
(prolongational structure) e no modelo de espago de alturas (pitch-space
model). A estrutura de prolongacao é uma representacao da estrutura
hierarquica de eventos em uma passagem musical. Ela se baseia em um
sistema de regras que gera uma representacao hierarquicamente estra-
tificada de conexdes entre os eventos-chave de passagem musical (seja
uma frase ou uma composicao inteira), destacando as mudangas nos
niveis de tensdo entre eles (representadas por uma notagao em arvore).
Por outro lado, 0o modelo de espago de alturas ¢ uma representacao do
esquema cognitivo de um ouvinte utilizado para o mapeamento das
distancias entre alturas, acordes e regides tonais, que se baseia em seu
conhecimento tacito de longo prazo sobre a pratica tonal em geral. Este
modelo quantifica a distancia entre qualquer acorde em uma regiao
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tonal e qualquer acorde na mesma regiao ou em outra regiao tonal. A
tensao tonal é calculada do seguinte modo: as distancias obtidas com o
modelo de espago de altura sao posicionadas na estrutura de prolonga-
¢ao e segue-se de cima para baixo, de modo que os eventos herdam dis-
tancias no espago de alturas de eventos a eles superordenados*.

A estrutura de prolongacao de Lerdahl é diretamente influenciada
por teorias musicais de redu¢ao harmonica das alturas, como as de
Schenker (1935), e, portanto, considera que a Tonica principal exerce
influéncia harmonica por toda a duracao de uma composicao (ou seja,
mesmo apos passagens modulatorias). Como a representacdo hierar-
quica da estrutura de prolongacao é utilizada para quantificar o nivel
de tensao tonal, pode-se observar que o modelo formal de Lerdahl
considera tanto o efeito da Tonica local quanto da Tonica global. Como
as quantificagOes tedricas fornecidas pelo Modelo de Espago Tonal (To-
nal Pitch Space) foram fortemente corroboradas pelos resultados dos
testes experimentais (Lerdahl & Krumhansl, 2007), eles também refor-
cam a hipotese de que a Tonica principal exerce influéncia apds uma
passagem modulatdria e, consequentemente, que o efeito de resolugao
tonal de larga escala é uma caracteristica psicologica essencial para os
ouvintes habituados culturalmente com a musica tonal (e nao apenas
uma convengao composicional ou estilistica).

Evidéncias contrarias sao fornecidas por diversos pesquisadores
que adotaram uma perspectiva metodoldgica diferente, realizando ex-
perimentos focados especificamente na comparacao da percepgao au-
ditiva de passagens com e sem modulagao. Os resultados reportados
sugerem que os efeitos da retencao da Tonica principal na memoria sao
restritos a um intervalo de tempo muito curto, com pouca ou nenhuma
influéncia na sensa¢ao de um individuo quanto ao nivel de tensao e re-
laxamento harmonico de larga escala (Cook, 1987; Marvin & Brinkman,
1999; Farbood, 2016). Bigand & Parncutt (1999) reportam resultados si-
milares, mas incluem a observagao de que em um de seus experimen-
tos o retorno para a Tonica principal foi percebido como um aumento
da tensao, ao invés da sensagao de relaxamento teoricamente esperada.
Conjuntamente, esses resultados sugerem que ouvintes utilizam carac-
teristicas musicais locais (incluindo caracteristicas estilistica da pratica
tonal e convengdes quanto a progressao harmonica), e nao um esque-
ma harmonico global de alturas, ao julgar alteragdes nos niveis de ten-
sao e relaxamento durante o curso de uma composigao.

Diante de resultados divergentes, torna-se necessario questionar o
papel exato exercido pela Tonica principal nos resultados reportados
por Lerdahl. A teoria de Lerdahl é complexa, mesclando multiplas va-
ridveis para a obtengao de um tnico valor de tensao capaz de ser ex-
perimentalmente testado. Isto torna dificil avaliar o impacto exercido
individualmente por cada um dos principios tedricos que a compoem.
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Neste sentido, talvez a Tonica principal exerca um papel menor sobre
as mudangas no nivel de tensao experienciados pelos individuos
quando comparado ao papel previsto pela teoria de Lerdahl (que &,
por sua vez, baseada em preceitos tedricos sobre a pratica tonal). Ou

talvez ela exerca um papel varidvel, sendo mais ou menos importante
de acordo com as capacidades cognitivas de diferentes ouvintes.

Se um centro tonal fornece um mapeamento harmonico hierarqui-
camente organizado que guia a percepgao de alturas de um individuo
em uma passagem musical, entdao é essencial investigar se é cognitiva-
mente possivel a sobreposicao de dois mapeamentos harmonicos dis-
tintos, um local (centro tonal varidvel, fruto de passagens modulatdrias)
e um global (centrado na Tonica principal da obra). Em vista das diver-
géncias apontadas acima, acreditamos que esta sobreposi¢ao somente é
possivel se um ouvinte for capaz de reter na memoria nao apenas infor-
macoes de alturas relativas a um centro tonal, mas também alguma for-
ma de informacao absoluta quanto as alturas.

Memoria absoluta e relativa para alturas

A literatura em cognicao musical fornece dois conceitos basicos quanto
a percepgao de alturas: Ouvido Relativo e Ouvido Absoluto (para uma
revisao bibliogréfica critica recente sobre as duas habilidades, ver Ger-
mano, 2015). Ouvido Relativo é a habilidade de perceber alturas base-
ado em sua distancia intervalar. E considerada uma habilidade genera-
lizada, ja que a populacdo em geral é capaz de reconhecer uma cangao
muito familiar independentemente de transposi¢ao, tendo como base
a sequéncia de intervalos melddicos que caracterizam esta cangao espe-
cifica. Entre musicos, o Ouvido Relativo é tratado sob uma perspectiva
mais estrita. Ele é definido como a habilidade de reconhecer conscien-
temente e de nomear diferentes tipos de elementos musicais, como in-
tervalos, acordes, escalas e progressoes harmonicas. Desenvolvido ao
longo de anos de treinamento auditivo, € uma versao refinada do Ou-
vido Relativo mais geral. Conforme apresentado na sec¢ao anterior, o
principio tedrico que trata do mapeamento das hierarquias tonais pos-
sui relacao direta com a habilidade do Ouvido Relativo, ja que todas as
alturas de uma passagem musical seriam percebidas hierarquicamente
em relacdo a um centro tonal.

O Ouvido Absoluto é uma habilidade distinta, geralmente apre-
sentada na literatura sobre cognicao musical em oposi¢ao ao Ouvido
Relativo. E comumente descrita como uma habilidade cognitiva rara,
que permite ao individuo a identificacao de qualquer nota (em outras
palavras, uma classe de altura especifica, como G/Sol) pelo nome e
sem referéncia externa (ver Germano, 2015). Contudo, contrariamente
ao entendimento comum, a maioria dos portadores desta habilidade
enfrentam dificuldades em certas condi¢des (por exemplo, em certos
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timbres e registros). Esses individuos também sao passiveis de erros, na
maioria das vezes por semitom. As variagdes quanto a percepcao de al-
turas nos portadores de Ouvido Absoluto ainda demandam uma avalia-
¢ao futura em termos de quantificagao e prevaléncia. Conforme visto em
Germano (2015), a falta de valores de referéncia leva diferentes pesquisa-
dores a adotarem diferentes notas de corte em testes para a classificacao
de um individuo como portador de ouvido Absoluto. Consequentemen-
te, isto torna dificil a comparagao dos resultados e das conclusoes de di-
ferentes pesquisas, ja que elas podem estar mensurando populagoes
cognitivamente distintas e rotulando-as como idénticas.

Independentemente das questdes aqui levantadas, ¢ consensual
que o Ouvido Absoluto demanda uma representacao estavel (possivel-
mente de longo prazo) para alturas na memoria. Como esta representa-
cao absoluta é reportada por pesquisadores dedicados ao estudo da
aprendizagem animal, € razoavel considerar a hipotese de que huma-
nos também sdo capazes de manter na memoria algum grau de infor-
macao absoluta de alturas, uma habilidade denominada por Levitin
(1994) como pitch memory. Ha evidéncias de que a memoria absoluta
para alturas pode ser encontrada (em certa medida) em nao-portadores
de Ouvido Absoluto: tanto em individuos com treinamento musical
(Terhardt & Ward, 1982; Terhardt & Seewan, 1983; Hsieh & Saberi, 2008;
Schlemmer, 2009) quanto em individuos com pouco ou nenhum treina-
mento (Levitin, 1994; Schellenberg & Trehub, 2003; Frieler et al., 2013;
Ben-Haim et al., 2014). Resultado similar é reportado por Germano et
al. (2018), que conduziram um experimento de larga escala sobre a per-
cepcao de alturas em estudantes de musica. De acordo com os autores,
seus resultados sugerem que a habilidade de reconhecer alturas isola-
das apresenta melhor ajuste a um modelo dimensional (continuo) do
que a um modelo categdrico, levando-os a questionar se a perspectiva
tradicional de uma divisao clara entre portadores e nao-portadores de
Ouvido Absoluto € de fato correta. Conjuntamente, os resultados acima
mencionados sugerem que muitos individuos sao capazes de manter
algum tipo de representacao estavel para informagoes absolutas de al-
turas na memoria, embora com variados graus de precisao.

Alguns pesquisadores também reportam que certas alturas po-
dem ser mais precisamente e rapidamente reconhecidas do que outras
(Miyazaki, 1989; Miyazaki, 1990; Takeuchi & Hulse, 1991; Marvin &
Brinkman, 2000; Ben-Haim et al., 2014). Os autores sugerem que isso
seja o resultado de um efeito de exposicao causado pela alta recorrén-
cia de certas alturas na pratica musical (como as notas C/D6 ou A/La).
Contrariamente, Hsieh & Saberi (2008) reportam que nao encontraram
evidéncias quanto a este efeito de exposi¢ao em tarefas de reconheci-
mento de alturas.
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Ainda € necessario desenvolver mais pesquisas sobre as habilida-
des de codificar e recuperar informagdes absolutas e relativas de altu-
ras, especialmente em termos de quantificacao: qual é a média de
valor para cada uma das habilidades (Ouvido Absoluto e Ouvido Re-
lativo) na populagao em geral? E entre musicos? Qual € a probabilida-
de de distribuigao para diferentes niveis de cada habilidade em ambas
as populagdes? Quais fatores podem reduzir a eficacia de cada uma
das habilidades? Até que ponto esta redugao pode ocorrer?

Na secdo anterior, foi questionado se é possivel sobrepor dois ma-
peamentos harmonicos distintos, um local e outro global. Hipotetiza-
mos que isso seria possivel porque os ouvintes podem acessar dois
tipos de memoria para alturas. Para as relagdes harmonicas locais, utili-
za-se a memoria relacional para alturas, que, sob certas restri¢gdes cultu-
rais relativas a pratica tonal, produz um mapeamento harmonico
hierarquicamente organizado em torno do centro tonal de uma passa-
gem musical. Para relacoes harmonicas de larga escala, hipotetizamos
que a memoria absoluta para alturas precisa ser utilizada, pois ela per-
mitiria o reconhecimento de uma mesma altura em segmentos musicais
distintos e com diferentes centros tonais (ou seja, independentemente
de hierarquias tonais).

Discussao

Conforme visto na se¢ao anterior, ha evidéncias suficientes para que
se considere a possibilidade de que ouvintes possam reter na memoria
tanto informagoes absolutas quanto relativas para alturas, ainda que
em graus muito variados. Embora seja considerada uma habilidade
rara, a memoria absoluta para alturas pode apenas ser menos desen-
volvida na populagao em geral, possivelmente devido a maior utilida-
de de informacgoes relativas de alturas para humanos em sua vida
cotidiana. Como apontado anteriormente, ha relatos de que os efeitos
de exposigao podem facilitar a codificacdo de uma representagao ab-
soluta para certas alturas. Se considerarmos que a maioria das pesqui-
sas sobre o tema conduziram experimentos em estudantes de musica
(ou seja, em individuos que estudaram um instrumento musical por,
ao menos, alguns anos, e que estao familiarizados com conceitos mu-
sicais basicos), é prudente questionar o papel que as experiéncias pre-
gressas podem exercer no desenvolvimento de representacdes de
alturas em musicos em comparagdo com a populagao em geral, tanto
representagoes absolutas quanto relativas.

Hsieh & Saberi (2008) fornecem um relato interessante. Ao compa-
rar portadores e nao-portadores de Ouvido Absoluto, os autores re-
portam que ambos os grupos nao foram precisos em uma tarefa de
ajuste de frequéncia (frequency match task) usando um oscilador, mas
que foram extremamente precisos em vocalizar uma altura dada. Os
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autores atribuem esta diferenga a presenga de uma memoria procedi-
mental, que permitiria um acesso preciso a representagoes internas de
alturas absolutas por meio do sistema motor-vocal. A pesquisa dos au-
tores pode indicar um caminho para a compreensao sobre como os
efeitos de exposicao podem reforgar a retencao de informacgdes abso-
lutas de alturas, mesmo em individuos que ndo seriam tradicional-
mente classificados como portadores de Ouvido Absoluto.

Retornando a questao central deste artigo, a capacidade de reten-
¢ao na memdria da Tonica principal apds uma passagem modulatoria,
¢ importante reforcar que os resultados das pesquisas citadas na segao
anterior sao divergentes, havendo também diferengas significativas
quanto aos métodos adotados. Observe-se, ainda, que a maioria dos
experimentos langaram aos voluntarios questdes subjetivas baseadas
em termos genéricos (“sensacgao de prazer”, “coeréncia”, “completu-
de” e “nivel de tensao”), assumindo que estes termos possuem uma
significacao padronizada na populacao estudada.

Em primeiro lugar, é importante que o pesquisador tenha cons-
ciéncia de que a prépria definicdo de musica tonal pode ser proble-
matica (ver Nattiez, 1984). Assim, a0 mesmo tempo em que nao se
pode assumir a pratica tonal como plenamente homogénea, deve-se
ter cautela em assumir que a escuta de musica tonal siga padroes ho-
mogeneos, especialmente na populagao em geral. Acrescente-se a isso
o fato de que convivemos com uma multiplicidade de manifestagoes
musicais em nosso dia-a-dia, muitas das quais sdao essencialmente
nao-tonais, levando diversos autores a proporem a emergéncia de
uma nova situagao sonora a partir de finais do século XX. Cox & War-
ner (2013) utilizam o termo cultura do dudio (audio culture) para se re-
ferir a esta nova situagao. Por outro lado, Solomos (2013) defende que
vivemos uma mudanga de paradigma, em que passamos de uma cul-
tura musical centrada no tom para uma cultura do som.

Em segundo lugar, e em complementagao ao paragrafo anterior, o
pesquisador também deve ter consciéncia de que as respostas obtidas
quanto a coeréncia e ao nivel de tensao podem resultar de um conjun-
to diverso de variaveis ligadas ao individuo, como nivel e foco de
atencao, nivel de conhecimento musical, familiaridade com a musica
tonal, capacidade de memorizacao individual e preferéncias musicais
pessoais. Como muitas pesquisas sao conduzidas com estudantes de
musica, um cruzamento dos resultados obtidos com o nivel de treina-
mento musical (indicando o nivel de conhecimento e familiaridade
com a musica tonal) pode ser essencial para avaliar o impacto exercido
por esta variavel. Os resultados podem servir como referéncia para
um estudo mais embasado sobre a populagao em geral.

Em terceiro lugar, e assumindo que as questoes acima sejam ade-
quadamente consideradas para a elaboragao da pesquisa, é de extrema
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importancia que o pesquisador se recorde de que a sensagao de coerén-
cia de uma obra, assim como sua avaliagao quanto ao nivel de tensao
de uma determinada passagem, dependem nao apenas da estrutura

harmonica (incluindo regides tonais e a progressao de acordes), mas da
interagao desta com diversos outros parametros musicais, como ritmo
e métrica, dinamica, andamento, ritmo harmonico, entre tantos outros.

Tendo em vista as observagoes acima, para que se possa alcangar
uma avaliacdo mais precisa sobre a habilidade de retencao da Tonica,
pesquisas futuras precisam limitar o nimero de variaveis envolvidas
nos experimentos. Neste sentido, embora pareca pertinente utilizar
excertos de obras musicais tonais, seria mais adequado utilizar esti-
mulos auditivos elaborados especialmente para o experimento, nos
quais haja a neutralizacao de outros parametros musicais e, preferen-
cialmente, certa padronizacao estilistica. Também é importante avaliar
cuidadosamente a duracao dos estimulos auditivos e considerar em
que medida cada estimulo define a tonalidade inicial e a tonalidade
final. Considerando as pesquisas citadas na segao anterior, deve-se
apontar que nao ha uma padroniza¢ao quanto aos estimulos auditivos
utilizados, o que dificulta uma comparagao direta de seus resultados.

Pesquisas futuras também devem adotar questoes mais objetivas
quanto a hipotese a ser testada. Sob uma perspectiva tedrica (e desvin-
culada da teoria harmonica tonal), a hipotese de que qualquer ouvinte
tenha a habilidade de retencao da Tonica deveria ser considerada pro-
blematica, ao menos se este ouvinte depender exclusivamente de infor-
macoes relativas de alturas. O problema é que a sobreposicao de dois
mapeamentos harmonicos, um para a Tonica local e outro para a Toni-
ca principal, faz com que a mesma altura possua, simultaneamente,
duas hierarquias tonais distintas. Retornando ao exemplo da figura 1
apresentado na Introducdo, a teoria harmonica tonal assume que,
apos a modulagao, o acorde de Sol Maior exerce duas fungoes opostas:
localmente a fungao de Tonica (repouso) e globalmente a fungao de
Dominante (tensao).

Como este é um pressuposto basico da teoria harmonica tonal, ele
¢ assumido como verdadeiro por muitos musicos, ja que serve de refe-
réncia para a elaboragao do contetdo programatico de disciplinas
basicas da grade curricular de Mtsica, especialmente Harmonia. Con-
tudo, conforme Cook (1987, p. 204), a maioria das teorias musicais, es-
pecialmente as teorias mais tradicionais, foram desenvolvidas com
objetivos pedagdgicos. Em outras palavras, essas teorias dizem-nos
mais sobre como os compositores de musica tonal criavam suas obras
do que sobre como os ouvintes de musica tonal percebem essas mes-
mas obras (Cook, 1994, p. 89).

Ainda que tenham surgido sem a pretensao de descreverem a es-
cuta musical, ndo se pode negar a influéncia que as teorias harmonicas
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tonais exerceram e ainda exercem em nosso entendimento sobre este
repertorio. Por exemplo, o pressuposto quanto a habilidade de reten-
¢ao da Tonica estd na base de uma das principais abordagens analiti-
cas da atualidade, denominada analise schenkeriana, que se propde
nao apenas a explicar a organizacao composicional das obras tonais,
mas também como elas sdo (ou deveriam ser) ouvidas para serem ver-
dadeiramente apreciadas. Nas palavras de Schenker (2014, p. 214),
“qualquer pessoa que nunca ouviu musica como progressoes linea-
res... nao ouviu nada.”> O pressuposto quanto a habilidade de reten-
¢ao da Tonica também faz parte da teoria formulada por Lerdhal e
Jackendoff (1999), a qual propde um conjunto de regras que buscam
codificar a gramatica da musica tonal. Segundo os autores, sua teoria
visa fornecer uma descri¢ao formal das intui¢des musicais de um ou-
vinte experiente em um idioma musical, no caso, a musica tonal (Lerd-
hal e Jackendoff, 1999, p. 1). Como as formulag¢des desta teoria podem
ser empiricamente testadas, ela € uma referéncia conceitual importan-
te para diversas pesquisas experimentais sobre cognicao musical.

Tendo em vista a importancia que a habilidade de retencao da
Tonica possui para nosso entendimento atual sobre a pratica tonal, en-
tende-se por que testa-la experimentalmente ¢ uma etapa essencial
para que seja possivel compreender de modo mais concreto como fun-
ciona o processo de escuta de obras tonais e quanto este processo esta
ou nao alinhado as teorias harmonicas estabelecidas.

Do ponto de vista das pesquisas em cogni¢ao musical, esta é uma
questao complexa, ja que existem algumas lacunas experimentais im-
portantes. Primeiro, a acuidade da memoria relativa para alturas ain-
da nao foi quantificada. Embora seja razodvel assumir que todos os
individuos sdo capazes de reconhecer auditivamente todas as alturas
em relacao a um centro tonal estabelecido, isto nao exclui a possibili-
dade de que certas alturas sejam mais facilmente identificaveis do que
outras devido a sua importancia para a pratica tonal. Exercicios de
percepgao musical com progressdoes harmonicas tonais focam justa-
mente no treinamento do aluno para o reconhecimento dos graus
principais (I, IV, ii e V) e dos padroes cadenciais por eles formados.
Neste caso, seria esperado que as alturas relativas mais dificeis de serem
identificadas poderiam ser erroneamente apontadas em determinadas
situagoes, como no caso de um centro tonal parcialmente estabelecido,
o que constitui uma realidade em diversas passagens harmonicas de
obras tonais.

Em segundo lugar, é importante lembrar que diversas composigoes
tonais sobrepdoem mais de dois mapeamentos harmonicos (campos
harmonicos). Para as teorias harmonicas tradicionais, ndo héa proble-
mas nesta sobreposi¢ao, que pode ser feita indefinidamente. Contudo,
de um ponto de vista cognitivo (e assumindo que a sobreposicao de
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dois campos harmonicos seja possivel), € necessario questionar até que
ponto esta superposigao pode ser feita, ou seja, questionar qual o limite

a partir do qual um ouvinte se torna incapaz de acompanhar as rela-
¢Oes hierarquicas entre os diferentes centros tonais de uma obra.

Para compreender esta tltima questao, € especialmente importante
considerar que hd um fendmeno andlogo nas linguas naturais denomi-
nado centre-embedding®, o qual envolve a sobreposicao de estruturas fra-
sais com diferentes graus hierarquicos entre si. Considere o seguinte
exemplo: The man who said that a cat that the dog chased killed the rat is a
liar. Conforme Miller & Isard (1964, p. 292-293), esta sentenca é compos-
ta por trés frases distintas, uma mais geral (the man who said that is a liar),
que contém uma frase incorporada (a cat killed the rat), que por sua vez
contém outra incorporada (the dog chased the cat). Assumindo uma situ-
acao de fala (ou seja, onde a leitura esta excluida), a interpretacao deste
exemplo demanda que o ouvinte realize a decodificagao de seus dife-
rentes niveis hierdrquicos, reconstruindo a estrutura de cada uma das
trés frases acima, conforme exemplificado pela figura 2:

Figura 2
Exemplo de subordinagao de frases na lingua inglesa. Os trés niveis hierarquicos
foram ressaltados por meio da disposi¢ao espacial de seus elementos.

The man who said that is a liar.
a cat killed the rat
that the dog chased [the cat]

As teorias tradicionais sobre sintaxe e linguistica computacional
assumem que nao ha restri¢des gramaticais para a subordinagao de
frases (ou seja, que seria teoricamente possivel uma recursao infinita).
Entretanto, sabe-se desde Miller & Isard (1964) que a performance de
uma pessoa diminui com cada nivel adicional de subordinagao. Pes-
quisas desenvolvidas nas tltimas décadas apontam a existéncia de res-
tricdes cognitivas e de performance linguistica quanto a utilizagao
deste recurso em diversas linguas (ver Gibson, 1998, Karlsson, 2007 e
Hurford, 2012, especialmente a Parte II). Em conjunto, os resultados pa-
recem indicar que a presenca de restri¢des cognitivas seja valida para a
linguagem em sentido geral, o que pode levar a uma revisao das teorias
linguisticas vigentes, especialmente daquelas que incluem em uma pers-
pectiva quanto a questoes cognitivas.

Voltando a questao da musica tonal, observe o exemplo abaixo (figu-
ra 3) e repare que ele possui paralelos importantes com o exemplo ante-
rior. A progressao harmonica passa por trés campos harmonicos distin-
tos, um mais geral e principal (D6 Maior), que contém uma toniciza¢ao”
sobre uma tonalidade secundaria (F4 Maior, IV grau de D6 Maior), que
por sua vez contém outra tonicizagao sobre uma tonalidade secundaria
(Sib Maior, IV grau de Fa Maior e VII grau abaixado de D6 Maior®).
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Figura 3
Exemplo progressao harmonica com a subordinagao de tonalidades secundarias.
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A maior parte dos relatos de pesquisas mencionados na se¢ao ante-
rior aponta que os ouvintes focam nas caracteristicas musicais locais ao
julgar alteracoes nos niveis de tensdo. Em outras palavras, isto indica-
ria que os ouvintes sao capazes de identificar as mudancas de centros
tonais, mas que nao sao necessariamente capazes de estabelecer as re-
lagdes entre os centros tonais. Isto ndo € tao inesperado. No exemplo
linguistico (figura 2), as duas primeiras frases sao deixadas incomple-
tas, de modo que o ouvinte aguarda a chegada do complemento neces-
sario para que se possa assimilar a mensagem das frases. No exemplo
musical (figura 3), as passagens iniciais sobre D6 Maior e F4 Maior, ain-
da que curtas, sao suficientes para que o ouvinte perceba que os acor-
des utilizados remetem a essas tonalidades. Assim, ainda que nao
ocorra uma estabilizacdo plena dessas tonalidades, nao se pode afirmar
que sejam segmentos incompletos, no sentido de demandarem, obriga-
toriamente, algum tipo de complementagao para que fagam sentido de
um ponto de vista tonal.

Ainda em relagao as pesquisas que indicaram que os ouvintes nao
sao necessariamente capazes de estabelecer as relagoes entre os centros
tonais, deve-se considerar os seguintes fatores: 1) os estimulos auditi-
vos dos experimentos focavam apenas na relagao entre dois centros to-
nais; 2) que diversas obras tonais apresentam esta sobreposicao de
multiplos centros tonais; 3) que diversas obras tonais possuem uma
longa duragao, podendo chegar a trés ou quatro horas. Em conjunto,
percebe-se que mesmo que a habilidade de retengdao da Tonica apds
passagens modulatorias seja uma realidade cognitiva para ouvintes de
musica tonal, é mais do que esperado que haja restri¢oes cognitivas em
diversas situagdes, as quais nao foram empiricamente avaliadas.

Em vista de todas as questoes levantadas, consideramos que o uso
da memdria absoluta para alturas poderia fornecer um caminho hipo-
tético para explicar como a sobreposi¢ao de deferentes mapeamentos
harmonicos poderia ser conduzia cognitivamente. H4 indicios de que
ela nao seja restrita a portadores de Ouvido Absoluto e que poderia
ser encontrada até mesmo em nao-musicos. Assim, como esta habili-
dade possibilita o reconhecimento de alturas em segmentos musicais
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com diferentes centros tonais (ou seja, independentemente de hierar-

quias tonais), ela forneceria uma explanagao hipotética para o efeito de
resolucao tonal (tonal-closure effect). Contudo, como esta habilidade
apresenta alto grau de variabilidade em termos de precisao entre os in-
dividuos estudados, ainda seria esperado que muitos individuos en-
frentem dificuldades em reconhecer o retorno para a Tonica principal
apos passagens modulatorias. De fato, esta poderia ser uma realidade
psicoldgica apenas para uma pequena parcela da populacao em geral,
mesmo com a utilizagao conjunta de uma memoria absoluta e relativa
para alturas.

Retornando para uma perspectiva musical, é essencial enfatizar
que compositores se utilizam de multiplos recursos para induzir o ou-
vinte a sensac¢ao de nivel de tensao desejada, o que inclui o efeito de

resolucao tonal. Conforme Cook:

O plano tonal de uma sonata fornece uma concepgao tao abstra-
ta: e embora ela ndo possa ser diretamente percebida pelo ouvin-
te, seus efeitos serdo aparentes em todas as partes da musica. A
disposi¢ao das texturas e materiais tematicos, a padronizacdo de
passagens sonoras e suaves e com tessitura aguda ou grave, o
contorno em termos de tensao e relaxamento — todos esses aspec-
tos de uma sonata sao organizados em torno de um plano tonal
e servem para projetar sua conclusao estrutural de um modo di-
retamente perceptivel. Consequentemente, se as relagdes tonais
de larga escala nao sao audiveis por si mesmas, isto nao significa
necessariamente que elas ndo possuem significancia musical:
pode apenas ser que sua influéncia sobre o que é ouvido é indi-
reta. (Cook, 1987, p. 204)°

Na pratica tonal, todas as escolhas relativas a disposi¢ao de temas,
texturas, dinamicas, registros, andamentos e orquestragao sao feitas
em conjunto com a estrutura harmonica da pega. Assim, na pratica to-
nal, é pratica comum que quando ocorre o retorno da Tonica principal,
outros elementos também sejam reapresentados de modo similar ao
que foram apresentados no inicio de uma composi¢ao. Por meio da
repeticao de uma musica ouvida anteriormente, compositores tentam
facilitar o reconhecimento auditivo de que houve o retorno para o cen-
tro tonal inicial. Este é um procedimento muito importante, especial-
mente se considerarmos que a maioria dos ouvintes nao possui uma
representagao precisa e estavel de longo prazo para todas as alturas,
como no caso de portadores tradicionais de Ouvido Absoluto.

A memdria absoluta para alturas pode também se provar relevante
para a musica ndo-tonal. Muitos compositores de musica contempora-
nea (como Paul Hindemith e Luciano Berio) repetem certas alturas
para que elas sejam estabelecidas como pontos de referéncia estrutu-
rais em suas obras musicais. Se individuos forem capazes de reter estas
alturas na memoria, mesmo apds elas deixarem serem proeminentes
na superficie musical, entdo a memoria absoluta para alturas poderia
ser um importante recurso cognitivo para explicar como € construida

a sensacao de coeréncia harmonica em composi¢oes nao-tonais.
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Por fim, deve ser destacada uma importante lacuna quanto a com-
preensao sobre a memdria absoluta para alturas: nao ha estudos sufi-
cientes sobre o processamento e reconhecimento de informagdes har-
monicas em portadores de Ouvido Absoluto!®. Uma melhor avaliagao
de suas capacidades e de seus niveis de precisao para o0 mapeamento
de mudangas no centro tonal (ou seja, quais alturas funcionam local-
mente como Tonica apds cada passagem modulatdria) poderia forne-
cer uma perspectiva sobre o papel exercido ou ndo pela memoria ab-
soluta para alturas em relacdo ao efeito de resolucao tonal, além de
servir como um ponto de referéncia para experimentos com a popula-
¢ao em geral.

Argumentos finais e implicacoes futuras

Neste artigo, foi proposta a hipdtese de que a retengao da Tonica prin-
cipal apds passagens modulatorias na musica tonal somente é possivel
para individuos capazes de reter na memdria alguma forma de infor-
macao absoluta quanto as alturas, uma habilidade denominada na li-
teratura em cognicao musical como memoria absoluta para alturas.
Acreditamos que esta habilidade possibilita o reconhecimento da mes-
ma altura em segmentos musicais distintos e com diferentes centros
tonais (ou seja, independentemente de hierarquias tonais), e que ela
seria utilizada conjuntamente com a memoria relativa para alturas, a
qual permite a representagao de um mapeamento harmonico hierar-
quicamente organizado em torno de um centro tonal em uma determi-
nada passagem musical.

Nas se¢Oes anteriores, foram apresentados os referenciais teoricos
que nortearam a proposicao desta hipdtese, incluindo uma secao de
discussao quanto a sua pertinéncia. Dentre os argumentos apresenta-
dos, destaca-se o fato de que, na pratica tonal, é recorrente a sobrepo-
sicao de multiplos centros tonais, especialmente em obras de longa
duracao. Neste sentido, foi questionado se a habilidade de retencao da
Tonica apds passagens modulatdrias é, de fato, uma realidade cognitiva
caso o ouvinte dependa exclusivamente de informagoes relativas de al-
turas, uma vez que ele precisaria manter na memoria simultaneamente
dois ou mais mapeamentos de alturas referentes a centros tonais distin-
tos. Também foi salientado que um melhor entendimento sobre as habi-
lidades de codificar e recuperar informagoes absolutas e relativas sobre
alturas ainda demanda quantificagao em termos de valor médio e pro-
babilidade de distribuicao. Seria interessante se futuras pesquisas fo-
cassem na testagem de individuos acerca da audigao de elementos
musicais basicos, como alturas isoladas, intervalos musicais e acordes,
na tentativa de mapear quais fatores podem aprimorar ou reduzir
suas performances (por exemplo, idade, género, timbre, registro, tem-
po de resposta) e até que ponto esses fatores exercem influéncia. Essas
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informacoes podem fornecer um importante referencial para experi-
mentos mais avangados, que abarcam excertos musicais reais, algo ne-
cessario para avaliar a hipotese aqui apresentada.

A partir das informacgdes anteriores, concluimos este artigo com a
proposi¢ao de um conjunto de questdes objetivas que podem guiar fu-
turas pesquisa empiricas dedicadas ao escrutinio da hipdtese aqui
proposta. Algumas questdes foram elaboradas especificamente para
individuos com conhecimento musical, mas, em sua maioria, as ques-
toes foram concebidas para serem aplicaveis a populacao em geral:

m Apds individuos ouvirem uma passagem musical que contém
uma modulacdo e que termina em uma nova Tonica: 1) Os individuos
sdo capazes de cantar a Tonica principal? 2) Eles sao capazes de iden-
tificar a Tonica principal em um teclado de piano? 3) Eles sao capazes
de ajustar um oscilador para que a frequéncia corresponda a da Ténica
principal? 4) Eles podem reconhecer a Tonica principal dentre algu-
mas alternativas fornecidas pelo pesquisador? 5) Os individuos apre-
sentam melhor desempenho na tarefa de vocalizagao? Se sim, estariam
eles acessando uma memoria procedimental?

= Se individuos ouvem duas versdes da mesma passagem musical
que contém uma modulacdo (uma € a versao original, que retorna para
a Tonica principal; a outra € uma versao alterada, que termina em um
novo centro tonal): os individuos conseguem identificar qual é a ver-
sao original e qual é a versao modificada?!!

m Relativamente as questOes anteriores, deve-se levantar algumas
questdes secundarias: 1) A memorizagao da Tonica principal é mais
facil em certas composigdes? Se sim, devido a quais razdes? Isto se deve
ao reforgo exercido pela recorréncia de outros elementos musicais (por
exemplo, se é apresentado um tema igual ou similar em comparagao ao
inicio da composi¢ao)? Ou isto ocorre quando os centros tonais sao
proximos? Ou isto se deve a uma alta taxa de recorréncia da altura que
corresponde a Tonica principal? 2) Ha alguma diferenca em termos de
performance se os individuos conhecem as questdes antes de ouvir os
estimulos auditivos? Se eles ativamente focam em memorizar a Tonica
principal, eles apresentam uma performance melhor? 3) Algumas altu-
ras sao mais faceis de serem memorizadas do que outras? Se sim, quais
alturas? Elas sao as mesmas para a maioria dos individuos? 4) O trei-
namento musical afeta a performance de retengao da Tonica principal?
5) Os estimulos auditivos estabelecem plenamente as tonalidades inici-
al e final? E possivel observar diferencas quanto a performance dos vo-
luntarios quando os estimulos ndo sdo tao afirmativos em relacao a
tonalidade inicial e/ou final?

m Individuos codificam informacao absoluta de alturas como clas-
ses de alturas abstratas, ou holisticamente (como uma combinacao de
altura, timbre e registro)? Em outras palavras, a auséncia de alteragoes
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no registro facilita o reconhecimento de uma altura ao longo de uma
composigao? Essa habilidade pode, de fato, ser encontrada em musi-
cos e nao-musicos? Se sim, ha alguma diferenca de nivel de habilidade
entre os grupos?

Esperamos que as reflexdes apresentadas neste artigo diminuam a
distancia entre teoria musical e pesquisas experimentais em cognigao
musical, possibilitando a realiza¢ao de pesquisas cujos resultados tra-
gam contribui¢des para estes dois dominios.
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Notas

1 A teoria harmonica tonal considera ainda a existéncia de uma terceira fungao, de-
nominada Subdominante (afastamento), além de fung¢des derivadas, mas que nao
sao essenciais para as discussOes apresentadas neste texto e, portanto, ndo serao aqui
abordadas.

2 Arnold Schoenberg (1983) e Heinrich Schenker (1935) sao duas referéncias tedricas
essenciais para esta perspectiva. Ambos consideram que uma obra tonal possui, de
fato, uma tnica tonalidade e que o processo de modulacao (tal qual observado nas
obras dos grandes compositores de musica tonal) ndo é capaz de estabelecer plena-
mente uma nova nota/acorde como Tonica. Para os autores, a sugestao e/ou explora-
¢ao de outras regides (ou campos harmonicos) tonais é um componente essencial da
pratica tonal. Contudo, essas regides secundarias estao sempre subordinadas a tona-
lidade principal.

3 Heinrich Schenker, Arnold Schoenberg e Fred Lerdahl sao autores cujas teorias
exercem grande influéncia sobre a compreensao atual da musica tonal e que serao
mencionados ao longo deste texto.

4 Para maiores detalhes, ver Lerdhal & Krumhansl (2007).
5 Anyone who has not heard music as linear progressions of this kind has not heard it at all.

¢ Em Linguistica, centre-embedding é apenas uma das formas de subordinacao de ora-
¢Oes em relacdo a uma oragao principal (superordenada), denominadas initial embed-
ding e final embedding (ver Karlsson, 2007, p. 366-367). Para simplificar a argumentagao
aqui apresentada, essas outras formas foram omitidas no texto principal.

7 O termo tonicizagdo (ou tonicalizagdo) indica uma digressao temporaria em torno
de outro campo harmonico, ja que um novo acorde passa a exercer a fungao de Toni-
ca. Este processo possui caracteristicas similares ao processo de modulagao e, por
isso, também serve como referéncia para a argumentacdo desenvolvida no texto. A
principal diferenca é que, na tonicizagao, a nova Tonica nao é estabelecida plena-
mente (em outras palavras, nao ha a confirmagao da nova tonalidade). Para maiores
detalhes, ver Piston (1959). Interessante notar que esta diferenciacdo aparece em
Schenker (1968), embora tenha sido abandonado em suas obras posteriores.

8 A interpretacdo desta tonalidade como VII grau alterado de D6 Maior nao indica
plenamente a relacao hierarquica entre as tonalidades da passagem musical, onde Fa
maior atua como tonalidade intermediaria entre D6 Maior e Sib Maior. Entretanto,
ela se torna necessaria se, de um ponto de vista teérico, assumir-se que o mapeamen-
to harmonico de todas as alturas precisa ser estabelecido diretamente em relagao a
tonalidade principal. Esta perspectiva ndo é predominante nos livros atuais de Har-
monia tonal.
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° The tonal plan of a sonata provides such an abstract conception: and although it may not be
directly perceived by the listener, its effects will be everywhere apparent in the music. The
disposition of textures and thematic materials, the patterning of loud and soft passages and
of high and low tessitura, the pacing of tension and relaxation - all these aspects of a sonata
are organized around the tonal plan and serve to project its structural closure in a directly
perceptible manner. Hence if large-scale tonal relations are not in themselves audible, that
does not necessarily mean that they are of no musical significance: it may just be that their
influence on what is heard is an indirect one.

10 De modo a preencher esta lacuna, em uma pesquisa recente, Germano (2018) tes-
tou estudantes de musica autodeclarados portadores e nao-portadores de Ouvido
Absoluto em termos de percepgao de alturas, incluindo testes quanto a percepgao de
intervalos harmonicos e triades. Os resultados foram comparados considerando as
respostas absolutas e as respostas relativas.

11 Essas questdes foram objeto de pesquisas anteriores, mas seus resultados nao foram
conclusivos, o que demanda mais pesquisas para uma avaliagao mais embasada. Adi-
cionalmente, todos os voluntarios das pesquisas realizadas possuiam treinamento
musical, de modo que seria importante a avaliacdo dessas questdes em nao-mtusicos.
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