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Resumo

Este artigo enfoca as possiveis imbricagdes entre cognigao e processos criativos e
toma como horizonte experiencial um importante contexto cultural da Bahia, a
partir de uma pesquisa de Doutorado em Composi¢ao Musical, no ambito do
Programa de Pés-Graduagao em Musica da UFBA. A pesquisa enfocou a comple-
xa interagao entre musica e movimento, veiculando ideias e processos a partir de
um contexto onde nao ha a separagao conceitual entre essas instancias: a Capoeira
Regional. O desenho experiencial da pesquisa foi estruturado em torno de
circuitos envolvendo teorias e praticas do compor, resultando na formulacao de
um arcabougo conceitual que veicula articulagdes entre musica/movimento e
cognicdo/processos criativos.
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Capoeira and composition: dialogues between cognition studies and creative
processes

Abstract

This paper focuses on the possible interactions between cognition studies and
creative processes, taking as reference an important cultural context of Bahia
discussed on a Doctorate Research accomplished in the UFBA's Graduate Pro-
gram. The research focused the complex interaction between music and move-
ment, developing ideas and processes based on a context where there is no
conceptual separation between them: the Capoeira Regional. The experiential
approach was framed by circuits involving theories and practices of composi-
tional domain, resulting in the creation of a conceptual framework which engen-
ders dialogues between music/movement and cognition studies/creative pro-
cesses.
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1 Formulacdes introdutorias: preparando o terreno

Acreditando com Max Weber, que o homem é um animal amar-
rado a teias de significado que ele mesmo teceu, assumo a cultura
como sendo estas teias e sua andlise, portanto, ndo como uma ci-
éncia experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia in-
terpretativa, a procura do significado (Geertz, 1978, p. 15)

Esse artigo aborda possiveis didlogos entre cognicao e processos
criativos, a partir de um contexto de pesquisa no ambito do Progra-
ma de Poés-Graduacao em Musica da UFBA. Nesta investigagao o
cerne tematico foi construido em torno da complexa articulagao entre
musica e movimento para a composicao musical, levando ao reco-
nhecimento de diversas possiveis imbrica¢cOes entre cogni¢ao e pro-
cessos criativos. Para tal intento, escolhemos a Capoeira Regional
como universo de pesquisa, ja que nela nao ha a separagao conceitual
entre as duas instancias. Essa escolha reconhece os saberes assim
mobilizados e busca a construgao de modos de didlogos em diversas
instancias. Trata-se da articulacao entre modos de criacao veiculados
por um contexto predominantemente oral e o universo formalizador
de um recorte de um doutorado.

O estudo das relagoes entre musica e movimento mostrou-se um
contexto prolifico nesta pesquisa, gerando algumas possibilidades de
interlocugao entre cognicdo e processos criativos. O arcabougo con-
ceitual inferido no contexto da Capoeira Regional foi capaz de veicu-
lar aspectos das duas instancias a um s6 tempo, além de permitir a
mediacdo de esquemas imagéticos baseados na experiéncia corporal.
Nesse sentido, diversos contextos tedricos que respondem a interes-
sante questao da articulagao entre cognicao e criagdo musical, na
perspectiva da articulacdo entre musica e movimento, poderiam ser
aqui abordados, como a aplicacdo de mapeamentos metafdricos e es-
quemas imagéticos em analise (Brower, 2000), a abordagem metafo-
rica pela memdria (Snyder, 2000), as metaforas de movimento em
musica (Johnson e Larson, 2003), a veiculacao da nogao de gesto em
musica (Gritten e King, 2006), o estudo do pensamento metaférico
em musica (Spitzer, 2004), as perspectivas na neurociéncia da musica
(Phillps-Silver, 2009) e a criagdo de um campo conceitual para o mo-
vimento em mausica (Nogueira, 2009). Esses autores formam a base
teorica para a relacdo entre cognigdo e processos criativos, e serao
abordados na fundamentacdao do nosso arcabouco conceitual®.

! Tanto nosso arcabougo quanto as assertivas sobre a complexa articulagao entre musica e
movimento tém contexto nas metaforas conceituais (Lakoff e Johnson, 1999, 2002, 2003) e
nos esquemas imaggticos baseados na “experiéncia” (Johnson, 1990). Na verdade, durante o
processo de desenvolvimento da pesquisa, vislumbramos claramente a impossibilidade de
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A articulagao no dominio dos estudos de recorte cognitivo ocor-
reu de forma relativamente tardia, quando os conceitos ja estavam
desenhados, uma vez que a primeira etapa da pesquisa foi justamen-
te a de realizacdo das inferéncias que permitiram a mobilizacao dos
proprios conceitos e também a criagao de experimentos composicio-
nais. Portanto, os processos cognitivos foram especialmente mobili-
zados no ato de formulagao conceitual e de proposi¢ao de um mode-
lo para o compor, baseado na experiéncia.

Sobre o contexto da pesquisa, é preciso reconhecer ndo apenas o
mundo da Capoeira Regional com todas as implicagoes culturais que
abriga, mas também a propria Escola de Musica da UFBA, lugar de
cultivo de teorizagao musical pelo menos desde a década de 1960.
Bem sabemos que as iniciativas de pesquisa nascem como didlogos
estabelecidos com esforcos simultaneos ou anteriores, desenvolvem
uma relagao complexa com o entorno. No caso da Bahia, estamos di-
ante de uma histdria que ja avanca em mais de meio século de pro-
dugao composicional e formagao de compositores, o trabalho seminal
do Grupo de Compositores da Bahia (GCB), criado em 1966, fundin-
do-se com as linhas de pesquisa do atual Programa de Pds-Gradua-
¢ao da UFBA, criado em 1990.

O movimento de composi¢ao na Bahia trouxe em si a ousadia de
afirmar (especialmente com agdes) que era possivel criar e produzir
vanguardas, entendidas aqui como nucleos de experimentacao ino-
vadora, fora dos tradicionais centros de producao da musica ociden-
tal. E uma ousadia de grande porte, e ndo parece casual que tenha se
manifestado com tanto vigor na Bahia. Estamos falando da formagao
de quase uma centena de compositores e da producao de um reper-
torio que ultrapassa mil obras.

Parece, assim, indispensavel reconhecer a contribui¢do do pro-
prio ambiente cultural baiano, com sua polissemia secular, reunindo
num mesmo espaco vetores da Europa, da Africa e das culturas indi-
genas, para a implementa¢ao do movimento de criacao musical entre
nos. Embora tal relacao nao seja sempre explicita e transparente.

Ganha contorno diferenciado a proclamagao do conhecido mani-
festo de 1966 que se posiciona “principalmente, contra todo e qual-
quer principio declarado”. Mas, curiosamente, esse distico foi grafa-
do de forma bem distinta por Ernst Widmer?, anos depois (1988),
como um dos quatro cuidados fundamentais na preparagao do terre-
no para o compor: “acolher ideias e sugestoes”. Aquilo que parece

se tratarem instancias cognitivas e do compor como categorias estanques, mas como uma
complexa teia de conexdes nas mais diversas instancias.

2 Ernst Widmer (1927-1990) é um compositor brasileiro nascido na Sui¢a. Desempenhou im-
portante papel como compositor, professor, diretor na Escola de Musica da UFBA, entre
1956 e 1988, sendo um dos principais articuladores do Grupo de Compositores da Bahia.

Percepta — Revista de Cognicido Musical, 1(1), 33-54. Curitiba, nov. 2013
Associagao Brasileira de Cognigao e Artes Musicais - ABCM

35



36

BERTISSOLO, GUILHERME; LIMA, PAULO COSTA

purismo e uma recusa radical com relagao a quaisquer principios,
ganha nessa traducao feita por Widmer seu real sentido cultural, os
efeitos paradoxais de uma diversidade exuberante, oscilando entre a
abertura para tudo e a liberdade de se diferenciar. Essa ¢ uma ligao
baiana claramente embutida no caminho do movimento de composi-
cao.

Ao longo do tempo esse traco foi muitas vezes confundido com
ecletismo, mas a palavra é inadequada, pois geralmente significa a-
penas uma mistura de coisas, e aquilo que estamos apontando é de
ordem bem diversa. Da mesma forma, embora absolutamente rele-
vante para os caminhos da investigacao e criagdo musicais no século
XXIL, a relagao entre Composi¢ao e Etnomusicologia também nao da
conta do que aqui vai problematizado, na medida em que, historica-
mente, a Etnomusicologia se manteve relativamente afastada da vi-
véncia de criagao (Lima, 2005).

A criagao, em 2001, de um grupo de pesquisa especificamente
voltado para a questao do didlogo entre Composicao e Cultura pre-
tendeu formalizar essa visao de uma fronteira criativa, muito ao es-
pirito da ideia plasmada por Geertz sobre teias e interpretagoes. E es-
se grupo tem caminhado na direcdao de oferecer respostas densas a
tal questao. Trés trabalhos recentes ilustram esse ponto.

Ao pesquisar a hibridagdo como horizonte metodoldgico do
compor, Rios (2010) buscou construir e problematizar um conjunto
de ferramentas capazes de dar conta tanto de uma teoria composi-
cional assim ampliada como do proprio processo de criagao. A hibri-
dagao se distingue do ecletismo e da etnomusicologia, justamente
porque mergulha no problema da criacao, no intercambio estrutural,
nas atitudes e estratégias que povoam esse universo. Ja Pochat (2012)
tomou a Feira de Sao Joaquim, reduto tradicional da cultura baiana,
como universo de ausculta e de recriagao, a partir das falas dos pro-
prios feirantes, do anseio composicional que abrigam. E Barreto
(2012) buscou entender o ambiente da Escola de Musica da UFBA
como uma comunidade cultural de cujos processos emergem os no-
vos compositores, elencando os vetores mais importantes desse pro-
cesso, tais como a expansao de horizontes, o estranhamento, a iden-
tidade, etc.

O percurso metodoldgico que inspirou este artigo avangou na di-
recao iniciada por essas experiéncias e envolveu um prolongado tra-
balho de campo®, uma dimensdo experiencial que se distingue do

3 Essa imersao ocorreu a partir de marg¢o de 2009, no contexto da Fundacdo Mestre Bimba, em
Salvador, envolvendo aulas de capoeira e Berimbau, além da participagao em eventos e ce-
rimdnias do grupo. Foge ao escopo desse artigo discutir as idiossincrasias e contextos da
Capoeira Regional. Para maiores detalhes sobre nossa abordagem, cf. a tese completa (Ber-
tissolo, 2013), e sobre a Capoeira, cf. Sodré (2002).
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tradicional trabalho de campo em etnomusicologia, buscando, dessa
forma, elementos proprios para a interface Composicao e Cultura.
Partiu-se da ideia de que esse mergulho experiencial implicaria em
transformagdes na construgao de caminhos para o compor, e que es-
sas transformagoes responderiam a convivéncia de processos criati-
vos de ordem distinta, porém perfeitamente compativeis.

Ao elaborar aquilo que denominamos de arcaboucgo conceitual a
investigacao estava construindo pontes entre os espacos de criagao
da Composicao contemporanea e da Capoeira, abrindo-se tanto aos
vetores culturais que incidem sobre a vida mental como ao impulso
na diregao contrdria, a projecao da vida mental nos processos cultu-
rais, a invengao da cultura. Para fazer avancar este desafio, a pesqui-
sa redescobriu-se no ambito das ideias cognitivas recentes sobre pen-
samento metafdrico e esquemas imagéticos.

Dessa forma, fazendo emergir verdadeiros caminhos de criacao,
tais como ciclicidade, incisividade, circularidade e surpreendibilida-
de, permitiu um mapeamento dindmico de atributos e estratégias de
um dominio no outro—Capoeira e Composicao fluindo através de
trajetorias cognitivas comuns. Obviamente, o interesse da pesquisa
estava do lado da Composi¢ao, mas nao seria impossivel imaginar
uma investigagao sistematica com énfase no outro lado. Esses quatro
conceitos veiculam ao mesmo tempo nogdes de musica e movimento,
foram inferidos na experiéncia e aferidos por experimentos composi-
cionais.

2 Arcabouco conceitual: possiveis respostas

“Entender possiveis conexdes metafdricas entre miisica e expe-
riéncia pode nos ajudar ndo apenas a entender muisica, mas
também a crid-la” (Snyder, 2000, p. 111)

2.1 Ciclicidade

A ciclicidade € entendida como a propriedade daquilo que se ca-
racteriza a partir de um ciclo. O ciclo é um esquema imagético base-
ado na experiéncia corporal (Brower, 2000, p. 362)*, portanto, um
conceito basico e de facil reconhecimento, uma vez que diversos ci-
clos sao experienciados no dia a dia. Brower define ciclo relacionan-
do-o também ao esquema contéiner e enfatizando a sua dimensao
temporal, servindo para organizar nossa experiéncia de tempo. Em
nossa experiéncia cotidiana, experimentamos diversos ciclos corpo-

4E preciso mencionar aqui o importante papel desempenhado pelo artigo de Brower (2000)
na conceitualizagao, possibilitando a articulacdo de esquemas imagéticos baseados na expe-
riéncia.
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rais: “a alternancia entre esquerda e direita na caminhada, de dentro
e fora na respiracao, de frente e tras na natacao” (p. 329). Ela enfatiza
a alternancia de oposicoes nesses movimentos, que “podem ser equi-
libradas, de maneira que as metades dos ciclos sejam espelhadas
uma na outra exatamente, [...] ou assimétricas, como no caso da mai-
oria dos processos corporais de tensdo e relaxamento” (p. 329-30).
Segundo ela, € a flexibilidade na representacao de um ciclo que per-
mite que esse esquema desempenhe uma parte profunda do nosso
entendimento da experiéncia temporal.

Nao obstante, buscaremos uma aproximagao conceitual para a
criacdo de um territorio para esse conceito, a partir de trés nogoes:
modelagem, transformacado e reiteragao. A modelagem € concebida
como uma virtual conexao entre dois eventos, que permite identificar
feicoes e correlacdes entre eles, conecta-los. Nesse sentido, seria um
elemento capaz de promover o reconhecimento de tragos e feigOes,
ainda que mutdveis, comuns em dois eventos temporais subsequen-
tes, uma espécie de design, esquema ou contorno. Essa modelagem,
com a passagem do tempo, serd sempre transformada e reiterada.

Portanto, a acep¢ao que propomos é: em um ciclo, uma determi-
nada modelagem, apds ser transformada, € reiterada (o ciclo nao ne-
cessariamente implica em repeticao, embora a repeticao seja a forma
mais literal de reiteracao). Em musica, estamos familiarizados com as
nogoes/feitios tradicionais de ciclo: ciclo das quintas, ciclo de cangdes,
ciclo harmoénico em uma obra tonal, por exemplo. Contudo, a nogao
de ciclo nao pressupdoe modelos rigidos e repeticoes literais que, em-
bora nao sejam pressupostos, sao indubitavelmente fei¢cdes de ciclo e
até mesmo a forma mais literal de representa-lo.

Nao ha necessariamente uma relacao de linearidade ou de causa
e efeito entre as trés nogoes, elas estdao profundamente contaminadas.
Estamos também aqui no dominio da periodicidade, mas pelo viés
da diferenga. Ou seja, em um ciclo nao ha inicio ou fim, estamos
sempre no meio, no e..., e..., e..., e sO é possivel delimitar um escopo a
partir da interferéncia formalizadora do observador (e contaminada
pelo seu ponto de vista). Uma nogao de modelagem em constante
transformacao implica no reconhecimento de que os diversos ele-
mentos constituintes de um ciclo sao interconectados, caracterizando
reiteragOes heterogéneas, multiplas e que podem ser vislumbradas a
partir de diversos pontos de vista (ou seja, passiveis de ruptura). As
nogoes de transformacgao e reiteracdo implicam a temporalidade de
um ciclo (Brower, 2000).

Na Capoeira Regional o ciclo esta presente em diversos aspectos,
desde o jogo propriamente dito, onde se aplicam regras especificas
de inicio, meio e fim; os toques de berimbau, que se sucedem em re-
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petidas modelagens e transformagdes continuas que tendem ao infi-
nito; as Sequéncias de movimento criadas por Mestre Bimba®, que
apresentam elementos basicos da capoeira, em engendramentos con-
tinuos de ataque e defesa. Sob o ponto de vista criativo, ciclos sao
uma poderosa ferramenta para a composi¢ao musical, possibilitando
desdobramentos complexos, a partir de ideias simples.

Alguns discursos na teoria veiculam a nocao de ciclo. Laske
(1991) propoe um “Ciclo de Vida para a Composi¢ao Musical”. Nesse
sentido, o proprio universo do compor pode ser pensado como ciclo.
O autor propde quatro niveis no ciclo de uma composicao: ideias,
materiais, implementagao e obra. Laske ainda avanga e propdoe um
complexo esquema para os influxos nos diversos niveis do compor a
partir de suas variadas modelagens.

A nocao de ciclo desempenha um importante papel em um cam-
po da teoria musical genericamente conhecido como “neorriemanni-
ana”® Cohn (1998) apresentou, ha quase quinze anos, um apanhado
histérico do pensamento neorriemanniano, descrevendo uma série
de perspectivas para o campo de estudo. Inicialmente, a teoria neor-
riemanniana propoe modelos de condugao de vozes atonal aplicadas
a triades, em uma operacao que ficou conhecida também com “pos-
tonalidade triddica”.

Straus (2003) propoe uma série de conceitos que norteiam a con-
dugao de vozes atonal, buscando ferramentas para conectar diversas
formacoes de acordes. Sao conceitos tais como classes de conducao
de vozes, transformagao de condugao de vozes, uniformidade, equi-
librio, deslocamento, consisténcia, suavidade, entre outros. A partir
das proposicoes de Straus (2003) é possivel engendrarem-se ciclos de
transformacgoes baseados na conducao das vozes. Em sua terceira e-
dicao do seu volume sobre a teoria pds-tonal, Straus (2005, p. 154)
também aborda o uso de ciclos de intervalos regulares no espago de
oitava (ciclo de intervalo simples), demonstrando aplica¢des em o-
bras de Bartok, Ives e Varese.

Gollin (2007, p. 143), por sua vez, apresenta a aplicacao de ciclos
compostos (com mais de um intervalo) projetados no espaco de altu-
ras, por exemplo, na alternancia sucessiva de intervalos de tercas

5 Mestre Bimba (Manoel dos Reis Machado, 1900-1974) criou a Capoeira Regional, em fins da
década de 1920, aliando elementos da capoeira tradicional a época e do batuque, uma luta
de origem africana, cujo objetivo principal era derrubar o oponente com golpes de pernas.
Bimba angariou toques de berimbau tradicionais, criou outros, compds cangdes cantadas em
rodas desde sua época, e a partir de um olhar critico e analitico, criou uma metodologia de
ensino que é praticada ainda hoje.

¢ A teoria neorriemanniana é uma corrente que estuda as relacdes entre centros tonais a par-
tir de engendramentos entre espagos de alturas, e suas possiveis interlocu¢des com figuras
geométricas em deslocamentos imagéticos, tais como os togglings e tonnetz (Cohn, 1998).
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maiores e menores no Estudo Op. 18, N° 1, ou na alternancia de tercas
maiores e segundas menores, no Scherzo, da Suite Op. 14, em Bartok.
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Figura 1: Ciclos de intervalos gerando espagos harmoénicos em Fumebianas N° 3.

Esse pensamento de projecao de multiagregados no espacgo de al-
turas, gerando ciclos de intervalos ¢ uma poderosa ferramenta de ge-
racao de material para alturas, que permite a implosao de uma sono-
ridade a partir dos seus intervalos constituintes, ao mesmo tempo
permitindo uma transformacao continua num espago de alturas. O
engendramento de ciclos de intervalos possibilitou a criagao de um
espago harmonico, mobilizando e projetando uma sonoridade plas-
mada no contexto da capoeira (a escala pentatonica) e desconstruida
a partir da inser¢ao de um conjunto de classes de notas 03467 (ligei-
ramente diferente, mas passivel de uma condugao parcimoniosa). Na
Figura 1, demonstramos um dos espacos de alturas de Fumebianas N*
3.

Outro aspecto interessante no engendramento desses espagos de
alturas é que se podem vislumbrar deslocamentos ciclicos a interva-
los regulares, gerando assim uma modelagem para mapeamentos em
cada um deles. Essa modelagem de espagos regulares de desloca-
mentos pode ser reaplicada numa configuragao diversa de ciclo para
obterem-se materiais derivados/transformados. Denominamos esse
processo de deslocamento ciclico em um espago de alturas e aplica-
mos nas obras Fumebianas N° 3 e 4.

Ciclos de eventos musicais e pausas, que transformam seus signi-
ficados pela sua complexa articulagdo no tempo foram empregados
em Fumebianas N° 5. Realizamos uma modelagem de grupos de col-
cheias que se mantém a partir de uma determinada modelagem em
cada instrumento. Partimos de grandes pausas entre cada um dos
grupos, de modo a gerar ciclos sobrepostos de diferentes tamanhos
que, entre si, geram texturas em constante transformacao. Ao longo
da peca, os ciclos sdo reiterados com as pausas sendo gradativamente
diminuidas, possibilitando a constante transformacao da sonoridade

7 A série Fumebianas, que significa da FUMEB (Fundagao Mestre Bimba), é composta de seis
obras de variadas formagoes instrumentais. Foi composta no dominio dessa pesquisa e vei-
cula ideias, materiais e processos relacionados com o contexto da Capoeira, em diversas ins-
tancias. As partituras e gravagdes podem ser obtidas em
http://guilhermebertissolo.wordpress.com.
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resultante em um adensamento gradual pela sobreposicao cada vez
mais acentuada dos eventos musicais. Na Figura 2, a guisa de visua-
lizagdo, mostramos as modelagens com pausas de seminimas. Esse
processo demonstra uma clara influéncia de modelagens ritmicas o-
riundas de culturas nao ocidentais, em especial, afro-brasileiras, tais
como o Candomblé. Duas aplicagdes desse ciclo sao demonstradas na

Figura 4.
Linha | Modelagem
Flauta dd ! JJd ¢
Clarinete | ¢ ) ? A1 JA Y A
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Violoncelo dJod 4 & 1 J

Figura 2: Modelagem de eventos musicais em Fumebianas N° 5.

2.2 Incisividade

A incisividade € um neologismo criado para definir a caracteristi-
ca daquilo que € incisivo, ou a capacidade de ser incisivo. Em outras
palavras, as propriedades de um movimento contundente em dire-
¢ao a um alvo. Talvez seja uma caracteristica idiossincratica da Ca-
poeira Regional, uma vez que seus movimentos, embora estejam em
didlogo com varios aspectos do jogo e da musica, em geral visam ao
oponente e, por isso, sao fortemente incisivos.

Se levarmos em conta 0 movimento numa trajetoria em diregao
ao oponente, como caracteristica incisiva da Capoeira Regional, po-
demos propor, por conseguinte, a conexao com o esquema de trajeto-
rias (path) e direcionalidade (source-path-goal), como propostos por
Brower (2000). A experiéncia corporal de trajetdrias representa um
aspecto basico do entendimento e dos mecanismos cognitivos. Bro-
wer (2000, p. 331) define o esquema de trajetdrias a partir das nogoes
de ponto de partida, trajetoria (que envolve movimento e uma forca
de propulsao) e alvo. Esse esquema é bastante elucidativo da nogao
de movimento em musica de forma geral, ndao apenas na capoeira.
Essa acepgao é comumente veiculada por diversas abordagens sobre
o0s aspectos cinéticos da experiéncia musical®.

A nogao de forca de impulsdao em direcao a um alvo guarda rela-
¢Oes intrinsecas com a nog¢ao de gesto em musica, se considerarmos a
acepcao de uma modelagem energética significante no tempo (Grit-
ten e King, 2006, p. 1). Podemos vislumbrar aqui uma conexao com a
incisividade, suas caracteristicas lineares e de trajetorias. A nogao de
gesto € bastante especifica e difere de outros movimentos corporais
(funcionais), pelo fato de serem articulados e precisos (p. 33), e por

8 Na tese elencamos doze assertivas que tratam da relacdo entre musica e movimento e que
veiculam metas musicais. Maiores detalhes em Bertissolo, 2013.
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isso, comumente direcionais. Ao compor com a nogao de gesto, com-
pomos com aspectos direcionais e operamos movimento através de
trajetdrias no fluxo musical em direcao a alvos.

Para Snyder (2000, p. 114), “uma defini¢cao da fronteira de um es-
quema temporal, o ponto onde um esquema acaba e outro comega, €
baseada em alvos”. Essa ideia traz a baila a nocao de relagcao entre
memdria, previsibilidade e expectativa, ja que “a ideia de um alvo
normalmente implica que o presente é de alguma maneira estrutura-
do por uma ideia de como o futuro serd ou deveria ser” (p. 115).

Portanto, estamos no dominio da linearidade. Esse conceito é a-
bordado em discursos sobre o tempo em musica. Jonathan Kramer
foi um dos primeiros tedricos a formular as nogoes de tempo musical
a partir do conceito de linearidade e nao-linearidade, e sua teoria
permanece amplamente influente nos discursos sobre a temporali-
dade em musica. O autor oferece uma definicao bastante clara, defi-
nindo a linearidade “como o continuum temporal criado pela suces-
sao de eventos nos quais eventos prévios implicam os subsequentes e
eventos subsequentes sao consequéncias dos prévios” (Kramer, 1988,
p- 20). Nesse sentido, a “linearidade ¢ uma complexa rede de impli-
cagOes (na musica) e expectativas (do ouvinte) constantemente muta-
veis” (p. 21). Esse conceito é operado dialogicamente na teoria de
Kramer ao seu oposto, a nao-linearidade, que, no nosso contexto, esta
relacionada com a circularidade, que abordaremos a seguir.

Por sua vez, Snyder (2000, p. 62) também aborda a linearidade
pelo viés da metafora de causalidade: “a linearidade é o modo de
construir musica de maneira que eventos em sequéncia pare¢am co-
nectados e crescendo uns em relagao aos outros” (p. 65).

A incisividade, pois, age tanto em escalas micro quanto macro.
Em uma escala reduzida, ela opera em acentos marcados em um
tempo meétrico, ritmico, onde os ataques funcionam como nds no
tempo-espaco musical, bem como nos gestos musicais significativos
que operam por modelagens energéticas. Em desenhos mais gerais,
ela veicula a direcionalidade/linearidade no fluxo temporal engen-
drando um processo ou se¢ao duma obra.

Na Figura 3, pode-se observar um gesto incisivo aplicado em
Fumebianas N°® 4. A conexao entre duas ideias foi realizada pela traje-
toria direcional em pelo menos trés sentidos: 1) um crescendo de
grande amplitude; 2) o acelerando entre um tempo livre e lento até
um movimento vivo e enérgico, que potencializa o subsequente mo-
vimento das semicolcheias da linha do clarone no penultimo penta-
grama, preenchendo uma expectativa gerada em pequena escala; 3) a
conexao entre notas de partida, inicialmente estaticas, que, ao final
do acelerando, conduzem vertiginosamente as alturas alvo do com-
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passo seguinte (a tuba é a excecdo, no ultimo pentagrama, iniciando
o movimento por salto). H4 uma forte sensacao de direcionalidade
no trecho, que resulta do desenho incisivo que alia varios parametros
para realizar a trajetdria em diregao a um alvo.
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A direcionalidade teve consequéncias de longo alcance formal,
mobilizando assim a nog¢ao de incisividade, em Fumebianas N° 5. Ha
aqui um continuo processo de adensamento da textura através da
reiteragao do ciclo mostrado na Figura 3, que mobiliza o tempo line-
armente pela diminui¢do progressiva dos tamanhos de pausas entre
grupos de notas. Na primeira subsecao, as pausas duram cinco col-
cheias, entdo quatro, trés, duas e, finalmente, apenas uma. Esse pro-
cesso estabelece uma meta de longo alcance na forma, claro na super-
ficie e audivel, que proporciona um desenho formal incisivo a obra
como um todo. Na Figura 4, apresentamos os compassos iniciais da
primeira e da ultima secado, respectivamente, com pausas de cinco e
uma colcheias.

2.3 Circularidade

Em um primeiro olhar, a circularidade representa a nogao mais
literal. Ela estd circunscrita em diversos dos aspectos e é uma das ca-
racteristicas que saltam aos olhos, por estar visivel na superficie do
fendmeno da capoeira (golpes giratorios, a roda, os toques). Entre-
tanto, para além desse dominio mais dbvio, referimo-nos aquilo que
€ circular em um sentido amplo, ndo apenas geométrico e visivel.

A nogao esta manifesta também em aspectos mais abstratos e re-
lacionados com organizag¢des corporais, imagens e na propria cosmo-
logia da Capoeira Regional. Estamos no campo da mandinga, um as-
pecto constitutivo para a manifestagdo como um todo, diante de um
conceito que remete a fluidez, ao liquido como ideia formadora. Para
além dos aspectos mais visiveis na superficie do fendmeno, podemos
nos remeter a elementos velados que evocam a nogao de circularida-
de: a prépria malicia do jogo, sua negociagao com centros de forte
poder constituinte, o corpo em suas formas tridimensionais e distais,
a eterna transformacao da musica em suas variadas feigoes.

A circularidade é a estaticidade como movimento recondito, di-
namico, interno, como promessa de movimento latente. A espiral,
manifesta no corpo na Capoeira Regional através dos movimentos
tridimensionais, € uma boa imagem para a nogao aqui desenvolvida.
Nao é possivel notar-se o lugar hierdrquico preciso de um ponto, a
origem de um movimento, ou mesmo um alvo. E a nio-linearidade
em movimento. A espiral nao acaba, ndo repousa, complementa-se
na sua complexidade. Apesar de podermos considerar a identificagao
de um ntucleo de forgas que impulsiona tal espiral, as fronteiras ficam
embaralhadas, ndo se pode precisar inicio e fim, nao se pode identifi-
car claramente o interno e o externo. A ginga na Capoeira Regional é
um exemplo bastante elucidativo da ideia de espiral, de circularida-
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de em torno de zonas de equilibrio, em um devir eterno de articula-
¢Oes entre estabilidade e instabilidade, onde nao se pode precisar ini-
cio, meio e fim. E a fluidez do corpo em movimento.

Apesar de nao estarmos interessados em manifestar nossas ideias
a partir de um prisma dicotdmico, podemos considerar a circulari-
dade como nogao oposta a incisividade. Nesse sentido, propomos
aqui a relagao com a nogao de nado-linearidade em Kramer (1988). Se
entender a nao-linearidade em musica é aprender suas relagdes imu-
taveis (Kramer, 1988, p. 21), uma ideia enquanto entidade que gover-
na uma obra ou uma secao engendra a nao-linearidade.

Como ocorre em muitas das culturas nao ocidentais Kramer
(1988, p. 23-5), grande parte da musica da Capoeira Regional € nao-
linear. Nao existem alvos de longo alcance, consequéncias formais,
elementos que derivam uns dos outros na superficie musical. Hd um
constante jogo de variagao continua de uma virtualizagao (um toque)
que € realizado em variadas maneiras, mantendo uma estrutura de
acentos, influxos e caracteristicas de contorno estatistico. Deparamo-
nos, pois, com a complexa rede de articulagoes entre um modelo, o
toque, e suas variadas feigoes, sem conexdes de causalidade ou dire-
cionalidade no sentido tradicional da musica ocidental. Podemos, ao
mesmo tempo, encarar as relagdes que constituem um toque da Ca-
poeira Regional como um contéiner, na medida em que ha uma mo-
delagem definidora, e a relagao entre centro e periferia, na complexa
articulacao entre o virtual e suas diferentes realizagoes.

O esquema contéiner “pelo qual conceituamos espago, consiste de
uma fronteira e duas regides, uma dentro e outra fora” (Brower, 2000,
p. 327). Essa fronteira pode ser ténue, como acontece nas zonas de sig-
nificacdo de um toque de Capoeira Regional. O contéiner, nesse caso,
implica o que pode ser identificado como pertencente a um Sido Bento
Grande, por exemplo. Nem todas as variagdes sdo possiveis, ha um
conjunto de feicdes que o identificam enquanto entidade musical re-
conhecivel. Entretanto, a propria articulagao entre diferentes niveis de
um Sdo Bento Grande, suas variacoes mais aceitas e difundidas, confe-
rem a ele um contexto de hierarquias e uma teia de articulagao de
mudangas e influxos entre modelo e variacdao, com infinitos contéine-
res aninhados, imbricados. Dessa forma, o esquema centro-periferia
estd também implicado: “o0 esquema para contéineres aninhados pode
também combinar-se com um esquema de centro-periferia” (Brower,
2000, p. 328). Estamos aqui num processo de negociagao entre campos
de significagao, ja que “tendemos a conceber sua estrutura originando
de um centro, com cada camada adicionada espelhando de algum
modo a estrutura do ntcleo” (Brower, 2000, p. 328).
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Snyder (2000, p. 112) também ecoa essa nogao de hierarquia ao a-
firmar que “a centralidade fisica é baseada nas ideias de que alguns
lugares sao de alguma maneira mais importantes do que outros”. Pa-
ra o autor, por 1Sso, retornamos a esses lugares constantemente, de
modo que os marcamos e enfatizamos de um modo ou outro. A cen-
tralidade musical seria, pois, oriunda dessas ideias.

A circularidade pode operar para gerar processos para 0 compor
em variadas feicoes. Desenhos amétricos, texturas como determinan-
tes da forma, heterofonias, se¢Oes estaticas que nao evoluem direcio-
nalmente. Além disso, podem-se estabelecer centros estaticos aos
quais uma modelagem se refere e circula no espago musical.

A escolha de uma nota estatica (como um contéiner) e a circulari-
dade engendrando variedade ao redor dela (centro-periferia) é uma
estratégia que pode ser vislumbrada na Figura 5. Note que ha uma
Unica nota (Ré) em unissono em todos os instrumentos, articulada
em variados modos de ataque entre as linhas, sempre suaves, de ma-
neira a gerar uma espécie de envelope dinamico para esse som. A
textura resultante, amétrica, onde o tempo musical é fluido e o acento
€ como que esticado no tempo, relaciona-se com nossa nogao de cir-
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Figura 5: Circularidade em torno de uma nota em Fumebianas N° 1.

Podemos também considerar a possibilidade de se estabelecerem
processos circulares ao redor de uma linha. Nesse caso, a relacao que
se engendra entre centro e periferia se desdobra no tempo de modo
nao-linear. O nucleo de estruturagao depende da passagem do tempo
e resulta, por vezes, no embaralhamento na superficie musical, dada a
sobreposi¢ao complexa de duas ou mais linhas. Note na figura 6 que
as duas linhas superiores tem o mesmo perfil intervalar distantes um
semitom entre si, onde os ataques sao dispostos de modo a embara-
lhar a textura, dada a homogeneidade dos timbres na regiao e o cons-
tante cruzamento de vozes. A linha central é na verdade uma transcri-
¢ao de um canto de capoeira, que so pode ser notada na média entre
os ataques e no reconhecimento entre os diferentes intervalos.
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Figura 6: Circularidade em torno de uma linha em Fumebianas N° 3.

Uma melodia de Sdo Bento Grande da vazao a um processo con-
taminado pela nogao de circularidade (Figura 7). Note que ha a defa-
sagem em fusas entre as quatro linhas, dispostas em cluster, que gera
divisOes e resultantes complexas, ja que na pratica as pequenas infle-
x0es de cada intérprete potencializam o efeito de embaralhamento.
Os constantes cruzamentos de vozes e a intensa atividade ritmica re-
sultante culminam em uma textura complexa e rica, repleta de mo-
vimentos internos, que funciona como uma espiral, torcendo cons-
tantemente as linhas. Esse embaralhamento é o que possibilita a ideia
de uma nao-linearidade no trecho, que ¢ reiterada durante toda a pe-
¢a de modo inalterado, com 0 mesmo conjunto de regras (imutavel).
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Figura 7: Circularidade complexa em torno de uma linha em Fumebianas N° 6.

2.4 Surpreendibilidade

A surpreendibilidade, outro neologismo criado para fins metodo-
logicos, esta fortemente ligada ao movimento da expectativa nos flu-
xos musical e de movimento. Talvez esse seja um dos principais ele-
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mentos da capoeira. Todo o capoeirista entende a importancia da ca-
pacidade de surpreender, seja o oponente durante o jogo, seja o coro
ao cantar uma quadra ou corrido, seja a roda a partir dos desloca-
mentos dos acentos do toque do berimbau.

A capacidade de surpreender é uma caracteristica que nao se do-
bra facilmente a formaliza¢Oes, a uma defini¢ao que dé conta das su-
as idiossincrasias. E uma caracteristica que nao se pode ensinar, tam-
pouco descrever com precisdao os mecanismos que a tornam possivel.
Ela é tao dependente do contexto que a sua aparicao esta constante-
mente latente, em um eterno estado de possibilidade, a espera de um
acontecimento que a torne real. No processo de criacao de uma obra,
a expectativa e os elementos que a tornam viavel, ou que podem
quebré-la, representam importantes estratégias para o compositor.

Na Capoeira Regional, a eficacia em surpreender o oponente re-
side no ato de derruba-lo, ou ao menos, desequilibra-lo. O equilibrio,
o ponto de estabilidade do capoeira, estd no chao. A surpreendibili-
dade na Capoeira Regional é a quebra de um equilibrio.

Brower (2000) combina aspectos dos esquemas de equilibrio, ver-
ticalidade e centro-periferia. A respeito desse esquema, a autora
pondera: “ele reflete a maneira pela qual a forca da gravidade age
sobre o corpo, levando-nos a manter uma posigao vertical, equilibra-
da”. Estamos no dominio das forgas que agem sobre o corpo, ja que a
“atracdo para baixo da forca da gravidade leva-nos a interpretar o
chdo tanto como ponto de origem quanto como a posicao de estabili-
dade maxima”, além disso, o “eixo central, vertical, pode ser inter-
pretado similarmente como uma posigao de estabilidade maxima na
dimensao horizontal”. Nossa experiéncia de equilibrio € relacionada
com a distribuigao igualitdria do peso nos eixos, e “qualquer mudan-
¢a de distribuicao tornara a forga atuante sobre um lado do corpo
temporariamente desequilibrada em relagao a sua oposta, resultando
em um impulso para ajustar a posi¢ao do corpo de modo a restabele-
cer o equilibrio” (Brower, 2000, p. 330-1).

Esse equilibrio do corpo em movimento é que, de maneira sagaz,
¢ atacado durante o jogo na Capoeira Regional. Musicalmente, € jus-
tamente na busca pela desestabilizagao de padroes que se engendra a
surpreendibilidade. Ao ouvir atentamente o berimbau, pode-se notar
que ha um constante jogo entre estabilidade e instabilidade em rela-
¢ao as fei¢does mais tradicionais em um toque.

Nesse sentido, é a partir da formula¢ao de uma expectativa que
se pode surpreender musicalmente. E preciso o estabelecimento de
um padrdo capaz de projetar o movimento da expectativa. Sem ex-
pectativa ndo ha surpresa. E nessa articulagio que reside a nogao de
surpreendibilidade.
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Uma possivel teoria da expectativa encontra contexto nas formu-
lagoes de Meyer (1956), que considera que “o significado musical in-
corporado, em resumo, ¢ um produto da expectativa” (p. 35). Meyer
diferencia o que ele chama de inesperado/imprevisto (unexpected) da
surpresa, ja que quando ha uma expectativa, o inesperado é sempre
considerado uma possibilidade, ndao sendo completamente surpre-
endente (p. 29). Nesse sentido as condi¢oes de uma expectativa ativa
nao sao as mais favoraveis para a surpresa, sendo esta mais intensa
quando aquela nao existe, “onde, em razao de nao estar havendo ini-
bi¢do de uma tendéncia, a continuidade é esperada” (p. 29). Essa de-
finicdo €, em certa medida, paradoxal. Se a continuidade € esperada,
ha expectativa.

Abdallah e Plumbley (2009) enfocam a informagao dinamica me-
dida por procedimentos estatisticos, oriundos da teoria da informa-
¢ao, em um modelo baseado em cadeias de Markov. Os autores citam
Meyer como ponto de partida para sua abordagem, mencionando
uma genealogia para o estudo da expectativa em musica. A tese basi-
ca do artigo é a de que qualidade e estados subjetivos, entre eles a
surpresa, a tensao e o interesse na escuta, estao fortemente relaciona-
das com medidas da teoria da informacao. A abordagem dos autores
“explicitamente considera o papel do observador na percepcao, e
mais especificamente, considera estimativas de entropia, etc.,, com
respeito a probabilidades subjetivas” (p. 90 — grifo original).

A hipotese do artigo é a de que quando um ouvinte ouve uma
peca de musica, ele mantém um modelo estatistico dinamicamente
evolutivo que o habilita a fazer previsoes sobre como a pega continu-
ara, baseando-se tanto na sua experiéncia prévia de musica quanto
no contexto imediato da peca. Esse processo, no entanto é dinamico,
ja que “enquanto os eventos se desdobram ele revisa seu modelo e
consequentemente seu estado de crenca probabilistica, que inclui dis-
tribuicoes preditivas sobre observacgoes futuras” (p. 90-1). A partir
desses pressupostos, os autores propoem medidas de informagao di-
namica. Uma interessante consideracao é a de que essas ferramentas
poderiam ser relevantes “para entender e modelar processos criati-
vos”, bem como “teriam aplicagdes em ferramentas para composigao
auxiliada por computador” (p. 91).

Algumas questdes fundamentais sdao levantadas no artigo. Uma
delas € a de que a surpreendibilidade é um dos aspectos que moldam
a percepgao do tempo, representando uma poderosa ferramenta para
modelamento formal. Outro importante aspecto diz respeito a subje-
tividade, ja& que o modelo considera também o estado de mente do
ouvinte a comegar a ouvir a pega e o quanto ele aprende durante a
escuta. Finalmente, ha que se salientar que o que se estabelece na es-
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cuta e na articulagao entre expectativa e surpresa ¢ uma negociagao
entre aspectos prévios, que vao desde as condi¢oes perceptivas do
ouvinte ao iniciar a audigao até convencodes de estilo e sistemas com-
posicionais preexistentes, e o aprendizado estabelecido no ato da es-
cuta, que permite uma negociagao entre passado, presente e futuro
no fluxo temporal da obra.

Huron (2006), por sua vez, empreende uma ampla incursao sobre
a expectativa em musica, formulando sua teoria ITPRA. Essa teoria
parte do pressuposto de que existem cinco sistemas de resposta evo-
cados pela expectativa: imaginagao, tensao, predicao, reacao e avalia-
¢ao (p. 7-15). A ideia de que criamos expectativa e reagimos a uma
surpresa em variados modos € o que faz com que “pessoas tendam a
adotar atitudes abertamente pessimistas, de maneira a minimizar
possiveis desapontamentos e maximizar prazeres futuros” (p. 25).

A nossa capacidade de gerar expectativa é na verdade, assim co-
mo discutimos anteriormente, produto de aprendizado estatistico em
relacdo aos eventos mais comuns na musica a qual estamos mais fa-
miliarizados. Nesse sentido, é possivel estabelecer bases estatisticas
para diversas ocorréncias musicais e a relacdo com o aprendizado (p.
71). Essas bases estatisticas sao mais efetivas quando aplicadas a um
estilo mais tradicional, ou a um sistema expositivo mais codificado,
como o sistema tonal.

A condigao para a geracgao e frustracao de expectativas estd na
memoria. Nesse ponto, Huron cita Brower (2000) e Snyder (2000) pa-
ra desenvolver a ideia de que expectativas ocorrem conforme a me-
moria. Assim, o autor propde quatro fontes para expectativa e sur-
presa oriundas de cada tipo de memodria: a esquematica, ligada a
memoria de longo prazo; a veridica, ligada a memoria episddica; a
dindmica, ligada a memodria de curto prazo; e a consciente, ligada a
memoria de trabalho.

A ideia de que o aprendizado estatistico molda a expectativa nao
necessariamente implica a ideia de que férmulas mais comuns de-
vam ser mais efetivas ou prioritariamente buscadas. E justamente no
ambito do estabelecimento de logicas ou de subversao delas que se
estabelece o ato do compor musica. Nesse sentido, o proprio Huron
sentencia: “ja que a expectativa auditiva € proeminentemente ques-
tao de aprendizado, existe uma abundancia de escopos para musicos
criarem novas expectativas nos ouvintes” (Huron, 2006, p. 368).

Pela maior profusao de exemplos e aplicabilidades, enfocaremos
o dominio das surpresas dinamicas, na tentativa de elencar exemplos
mais claros de aplicagao da nog¢do de surpreendibilidade. Observe na
Figura 8 a linha do violoncelo no trecho de Fumebianas N° 1, onde a-
presento um padrao de cinco notas em semicolcheia. Desse modo, ao
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se operar a repeticao do padrao, o ouvinte projeta a expectativa de
que ele se realinhara dentro de cinco tempos. Entretanto, ao projetar
essa expectativa, passo a desenvolver o padrao adi¢ao de unidades
ritmicas de semicolcheia (nota L4, inicialmente), gerando uma com-
plexa teia de eventos em métricas nao regulares e imprevisiveis. Per-
ceba que o aparecimento dos acentos obedece as marca¢des na nota
L3, o que, pelo deslocamento operado nas adi¢oes, ocorre de maneira
irregular e também corrobora a quebra da expectativa em direcao a
nossa nogao de surpreendibilidade.
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|
N Y —— -
i -4 “E
» >
N Ay 3
EGE1 2 5§ : 1

P =
e # %
al E — = T -1 X T = %
ol — T e T A
% 5 %
D
S it forza S sasata forza
e z
3 o — = ¥ e — = T %
Sax o A—F 2 I [ ¥ T }
4 = %
)
aia

CL. B.

ol

"
sy

Tuba

=

Figura 9: Surpreendibilidade em Fumebianas N° 4.

Em Fumebianas N° 4, um padrao de rotagoes é aplicado na linha
do clarinete baixo de modo a gerar também um padrao de cinco se-
micolcheias. Essas rotagdes ocorrem sempre ao redor da nota Mi, que
aparece sistematicamente acentuada ao longo do trecho (Figura 9).
Note que, embora haja inicialmente uma periodicidade no apareci-
mento da nota pivo das rotacdes, ela nao incide sobre acentos métri-
cos ou aqueles demarcados pelos ataques dos outros instrumentos.
Além disso, as matrizes de rotacdo permitem uma constelacao de
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perfis intervalares que conferem grande variedade ao trecho, de mo-
do que nao é possivel também prever o perfil melodico subsequente
e a nova incidéncia do eixo de rotacao.

3. Consideracoes finais

“O corpo tem que ser compacto com a musicalidade,
sendo vocé ndo é um capoeira completo” (Mestre Nenel).

Em nossa abordagem durante essa pesquisa, formulamos um ar-
cabouco conceitual oriundo da experiéncia no contexto da Capoeira
Regional, onde nao ha a separagao conceitual entre musica e movi-
mento. Esse arcabougo dialogou em diversos niveis, tanto teoricos,
quanto naqueles que dizem respeito diretamente ao compor, tais co-
mo ideias, materiais e processos. Ja que conceituamos e ouvimos mu-
sica pela experiéncia corporal, os esquemas imageéticos e as metaforas
conceituais sdo uma evidéncia contundente para a pertinéncia da
consideragao das correlagdes entre aspectos cinéticos e musicais ori-
undos da Capoeira Regional como fonte de ideias e processos para o
compor.

Para Ernst Widmer, o compositor era necessariamente pesquisa-
dor, na medida em que tecia solugdes originais de entroncamentos
sonoros. Mas, antes do advento e consolidacao da pos-graduagao em
musica, essa interface nao precisava ser formulada, resolvida e expli-
citada no campo discursivo.

Esse desafio de formular, resolver e explicitar o transito comple-
X0 entre praticas e teorias, entre escolhas e fundamentos, entre ques-
toes a serem esculpidas e memoriais a serem registrados, tem marca-
do a area de Composi¢ao no que tange a produgao de projetos de
pesquisa e Teses. Neste artigo, apresentamos o relato de uma experi-
éncia que se oferece como um dos modelos possiveis de enfrenta-
mento desse desafio, através de uma costura fina e complexa entre
Composicao, Cultura e Cogni¢do—o que significa uma responsabili-
dade adicional com cada um dos pares envolvidos: composigao e cul-
tura, composicao e cognigao, cognicao e cultura.

Embora a relagao entre composicao e cultura tenha sido planeja-
da, a realidade da experiéncia de campo trouxe consigo o desafio de
estabelecer didlogos entre o compor da capoeira e o da musica con-
temporanea. Convencidos da existéncia de vida criativa intensa nos
dois universos, vislumbramos inicialmente categorias conceituais
amplas—nominando-as de arcabougo conceitual, capazes de absor-
ver a composicionalidade de cada um desses mundos.

Pouco a pouco, o trabalho de construcao de fundamentos para
cada uma dessas categorias—que implicou um mergulho considera-

Percepta — Revista de Cognicido Musical, 1(1), 33-54. Curitiba, nov. 2013
Associagdo Brasileira de Cognigao e Artes Musicais - ABCM



CAPOEIRA E COMPOSICAO: DIALOGOS ENTRE COGNIGCAO E PROCESSOS CRIATIVOS

vel em diversos ramos de teoria da musica, em teoria do movimento
e também nos escritos sobre capoeira—acabou revelando a natureza
cognitiva das proprias categorias, ou seja, a afinidade entre a dimen-
sao experiencial da pesquisa e as formulagdes recentes sobre pensa-
mento metaforico, gesto e esquemas imagéticos.

O trabalho pede continuidade desse pensamento que alia a des-
cricao de modelos cognitivos basicos (contéiner, centro-periferia, etc.)
ao trabalho criativo, criando dessa forma uma promissora interface
cognicao e processos criativos.

Para os que acompanham o esfor¢o da cognic¢ao na dire¢do da te-
oria e da composi¢ao musical desde o trabalho seminal de Lerdahl e
Jackendoff (1983), observa-se um amadurecimento e uma flexibiliza-
¢ao das metodologias, ndo mais em busca de regras universais ou
principios de uma gramatica universal utilizada na organizacao da
superficie musical, empreitada necessariamente mais restrita, mas
sim de principios abertos, capazes de complexificagdo a partir das
dimensodes naturais da prépria experiéncia. Bob Snyder ja acenou tal
possibilidade, como discutimos aqui. Nesse sentido, formulam La-
koff e Johnson (2003, p. 235): “de uma perspectiva experimentalista, a
metafora é uma questao de racionalidade imaginativa. Ela permite o
entendimento de um tipo de experiéncia em termos de uma outra,
criando coeréncias ao impor formas que sao estruturadas por dimen-
sOes naturais da experiéncia”.
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