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Resumo: Estudo sobre a relacdo entre sinestesia como condicdo neuroldgica e a metafora sinestésica. Propde-se uma
escuta sinestésica do 5° movimento Joie du sang des étoiles de Turangalila de Olivier Messiaen, seguida de uma analise
da relacdo entre os elementos apontados na escuta sinestésica e a estrutura da obra. A partir desta analise e da fenom-
enologia, sugere-se a sistematizacdo de categorias sinestésicas, tomando-se a sensacdo sonora como primaria entre as

sensacdes sinestésicas mais comuns.
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Parameters for the study of synaesthesia in music

Abstract: This paper studies the relationship between synaesthesia as a neurological condition and synaesthesic meta-
phor. It aims at investigating synaesthesia as a way of conscious listening and proposes a synaesthesic listening of the

5th movement Joie du sang des étoiles of Olivier Messiaen's Turangalila, including an analysis of the relationship between
the elements found in the synaesthesic listening and the structure of the work. Relating analysis and phenomenology, it
also suggests a systematization of synaesthesics categories, departing from the sound as the primary sensation among the

most common sensations.
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1 = Conceito de sinestesia

No presente artigo, pretendo discorrer sobre a importan-
cia da sinestesia na escuta, analise e composicdo musi-
cais, estabelecendo parametros gerais para o seu estudo na
musica. A palavra “sinestesia” deriva do grego antigo, pela
justaposicdo da preposicdo syn (oUv), denotando unido,
com a palavra aisthésis (aioBnaig), que significa sen-
sacdo (CUNHA, 2001). A sinestesia significa o cruzamento
de sensacdes, ou seja, a capacidade da estimulacdo de um
sentido despertar a sensacdo de outro. Ela é estudada por
médicos e psicologos como um transtorno da percepcao,
quando esta sensacdo secundaria se da de forma involun-
taria e intensa, como uma sensacédo real. O neurologista
RICHARD E. CYTOWIC (2002) menciona que o relato médi-
co sobre sinestesia mais antigo de que se tem noticia data
de 1710, e que o primeiro trabalho que chamou a atencao
da comunidade cientifica para o assunto foi a publicagéo,
por Sir Francis Galton, de um artigo na revista Nature, em
1880, com o titulo Visualized Numerals.

De acordo com CYTOWIC (2002), ha poucas referéncias
importantes sobre sinestesia durante a maior parte do
século XX, principalmente porque havia poucos recursos
tecnoldgicos, exames ou testes para comprovar experi-
mentalmente a existéncia dessa habilidade perceptiva
incomum. Os cientistas dependiam apenas da coleta de
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relatos de pacientes, procedimento considerado pouco
confiavel para sustentar uma pesquisa empirica. Os de-
poimentos costumam ser imprecisos, pois muitos entre-
vistados se sentem inseguros em declarar que percebem
algo que sabem ndo existir (o sinesteta tem plena cons-
ciéncia da realidade) e muitas vezes acabam atribuindo
sua percepcao a mera imaginacédo. Outros fantasiam suas
percepcdes, mascarando a distincdo entre a condicdo
neuroldgica e a metafora sinestésica.

Nas duas ultimas décadas do século XX, tecnologias de
imageamento cerebral, principalmente a ressonancia mag-
nética e a tomografia por emissdo de positrons, que regis-
tram as variacdes do fluxo sangliineo nas regides do cortex
em funcéo de estimulos recebidos naquela area, amplia-
ram de forma significativa as pesquisas e levaram a con-
clusdes bem mais precisas sobre a condi¢do neuroldgica
da sinestesia (BARON-COHEN e HARRISON, 1997, p. 5-6).
Além disso, foram criados testes capazes de diagnosticar
alguns tipos de sinestesia. Um teste eficaz para um tipo
de sinestesia (grafema-cor) é mostrado no Ex.1, em que é
apresentado um quadro com todos os numerais grafados
em cinza, como o primeiro quadro abaixo (podem ser letras
ou outros tipos de grafemas). O sinesteta grafema-cor, por
enxergar cada caractere com uma cor diferente, identifica
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0s numerais 2 com a mesma velocidade e acerto que uma
pessoa de percepcdo normal e ndo dotada de capacidade
sinestésica responderia ao ver um quadro com 0s numerais
2 destacados, como o sequndo quadro abaixo.

Ex.1 - Ldmina de teste para diagnosticar de sinestesia
grafema-cor.
Fonte: RAMACHANDRAN; HUBBARD (2003).

Ha diversos tipos de sinestesias, sendo que alguns sines-
tetas apresentam sinestesias multiplas. O linguista SEAN
DAY (2007) enumera 54 tipos de sinestesias. O tipo mais
freqliente é o grafema-cor, mas sdo muito comuns tam-
bém sinestesias envolvendo sons e cores, sons musicais
e cores, nomes de notas musicais e cores. Sdo encon-
tradas também, tendo o som como estimulo primario,
as sinestesias som-movimento, som-odor, som-sabor,
som-temperatura, som-tato, dentre outras. Estudos des-
se pesquisador apontam a audi¢do como o sentido que
mais desperta sinestesias. Segundo DAY (2007), alguns
musicos e pintores possuiam, provavelmente, a sinestesia
como condicdo neuroldgica, tais como Olivier Messiaen,
Ligeti, Sibelius, Duke Ellington e Charles Blanc-Gatti.
Outros utilizavam idéias sinestésicas em seus trabalhos,
embora, possivelmente, ndo possuissem essa condigcdo
neuroldgica. Dentre estes podemos citar Scriabin, Miles
Davis, Kandinsky, Paul Klee e Mondrian.

Para o objetivo deste artigo, abordamos a sinestesia no
seu sentido estilistico, de alusdes voluntarias a outras
percepcdes ao se verbalizar determinada sensagdo. A si-
nestesia como figura de linguagem € um recurso quase
obrigatdrio ao se discorrer sobre a percepcdo musical,
uma vez que as sensacdes sonoras escapam, freqliente-
mente, a uma definicdo mais objetiva. Algumas pesquisas
no campo da neurologia apontam para uma proximidade
entre a sinestesia congénita e a metafora sinestésica.

Os pesquisadores da Universidade da Califérnia, V.S. RA-
MACHANDRAN e EDWARD M. HUBBARD (2003 p.53),
afirmam que um processo semelhante a sinestesia pode
ser responsavel pela capacidade humana de criar meta-
foras e pode explicar também a atividade criativa:

Uma caracteristica compartilhada por muitas pessoas criativas €
a habilidade em utilizar metaforas. E como se seus cérebros esti-
vessem programados para fazer ligacées entre dominios aparente-
mente dissociados. Assim como a sinestesia tece ligagdes arbitra-
rias entre entidades sensoriais como cores e nimeros, a metafora
envolve a conexdo de campos conceituais aparentemente desvin-
culados. Talvez isto ndo seja apenas coincidéncia.

Um experimento idealizado pelo psicologo gestaltista
Wolfgang Kdhler demonstra a presenca da sinestesia em
todos nos, indicando ainda que estas percepcdes sines-
tésicas possam ser compartilhadas, ou seja, a maioria
de nds experimentaria alguns aspectos da sinestesia de
forma semelhante. O experimento consiste em solicitar
que associemos cada uma das figuras abaixo (Ex.2), aos
nomes booba ou kiki.
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Ex.2 - O experimento criado pelo psicélogo Wolfgang
Kohler, que consiste em associar os nomes kiki ou
booba as figuras, demonstra a presenca de tracos de
sinestesia em ndo-sinestetas.

Fonte: RAMACHANDRAN; HUBBARD, 2001.

Aproximadamente 95 a 98% das pessoas escolhe kiki para
a forma angular e booba para a arredondada. Sequndo
RAMACHANDRAN e HUBBARD (2001, p.19) a razdo para
esta forte convergéncia de resultados esta na tendéncia a
associar o desenho pontiagudo da primeira figura a uma
inflexdo fonética mais aguda, como em kiki, além de uma
tendéncia maior a contracdo da lingua contra o palato,
propensdes conduzidas por uma espécie de sinestesia
visual-sonora-motora. Esta sinestesia do sensorio para o
motor explicaria também a danca, que € a imitacdo do
ritmo ouvido em movimentos.

2 - Sinestesia e significacdo musical

Na dissertacdo de mestrado (BRAGANCA, 2008), reali-
zada sob orientacdo do compositor OILIAM LANNA, es-
tabelecemos relacdo entre a sinestesia e a significagcdo
musical. Para chegar a tal relacdo, procuramos entender
como se realiza o processo de significacdo na musica.
JEAN-JACQUES NATTIEZ, em seu artigo Etnomusicologia
e Significagdes Musicais, publicado na revista Per Musi
nimero 10 (2004a, p.6), propde trés pontos que sdo basi-
lares para o entendimento da significacdo musical:

() Aquilo que denominamos "significacbes”, quaisquer que
sejam as formas simbdlicas (linguagem, musica, mito, cinema,
pintura, etc.) em que aparecem, explicam-se semiologicamente
por trés principios: todo signo é a remissdo de um objeto a uma
outra coisa (Santo Agostinho); o signo remete a seu objeto pelo
intermédio de uma cadeia infinita de interpretantes (Peirce); es-
tes interpretantes se repartem entre as trés instancias que ca-
racterizam todas as praticas e as obras humanas: o nivel neutro,
0 poiético e o estésico (Molino).

As instancias apresentadas por JEAN MOLINO (s.d.) sdo
dimensdes de existéncia de um mesmo objeto simbdlico.
A dimensdo poiética do fendbmeno musical refere-se ao
processo de criacdo, as intencdes e estratégias composi-
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cionais; o nivel estésico se refere ao modo como o objeto
simbdlico (musical) é percebido; nivel neutro é o feno-
meno simbolico como matéria, submetida a uma forma e
pode ser comparado e categorizado no conjunto de ou-
tros objetos semelhantes. NATTIEZ propde, ainda, que na
musica existem dois tipos de remissdes: intrinsecas e ex-
trinsecas. As primeiras se referem as relacées formais en-

tre estruturas musicais e ¢ onde NATTIEZ situa o “sentido’
musical”, termo que o autor identifica com a sintaxe mu-
sical, um sistema de relacées formais entre os constituin-
tes de um evento musical, delineando sua estruturagéo.
As remissdes extrinsecas estdo associadas a “semantica
musical”, na qual NATTIEZ relaciona as vincula¢des que
o compositor (ou o executante ou o ouvinte) faz entre a
musica e alguma sensacdo, emocao, imagem, ideologia
ou qualquer outra referéncia. Mesmo que a semantica
musical seja recriada a cada momento (pelo compositor,
intérprete e ouvinte), “ndo existe peca ou obra mu-
sical que ndo se ofereca a percepgcdo sem um cortejo de
remissdes extrinsecas, de remissdes ao mundo. Ignora-las
levaria a perder uma das dimensdes semioldgicas essen-
ciais do fato musical total” (NATTIEZ, 2004a, p.7).

NATTIEZ apresenta duas posicdes quanto ao funciona-
mento das remissdes extrinsecas. A primeira - reputada a
LEONARD MEYER (1992), que a denomina “expressionista
absolutista” - defende que as significacbes expressivas
nascem em resposta a musica, veiculadas pelo proprio
significante musical. MEYER percebe relagdo entre as es-
truturas formais e algumas expectativas e respostas emo-
cionais. A outra posicdo apresentada por Nattiez ¢ de que
as remissdes extrinsecas existem em funcéo de referén-
cias externas a musica, ou seja, as relacdes entre o even-
to musical e as significagdes percebidas pelo ouvinte sdo
construidas por convencgdes. NATTIEZ admite que as duas
posicdes sejam possiveis: “existem significantes musicais
que levam imediatamente a associagdes semanticas ex-
trinsecas e existem aqueles que s6 o fazem em funcéo de
codificacdes convencionais”. Sequndo NATTIEZ, o trabalho
de Meyer consiste em descrever relacbes entre as estru-
turas formais e as expectativas e realizagdes emocionais:
“as significacdes musicais imanentes a matéria musical
nascem da confirmacdo, da consolidacdo ou da decepcéo
das expectativas do ouvinte" (NATTIEZ, 2004b, p.8).

LEONARD MEYER adota as leis da Gestalt descritas em
seu livro Emotion and Meaning in Music (1992) como
base para a compreensdo das expectativas e aumen-
to da carga emocional. Uma lei da Gestalt que MEYER
considera importante para o entendimento das emocdes
na musica é a da pregnancia, que estabelece que a or-
ganizacdo perceptiva seja a melhor que as condicdes
prevalentes permitirem, sendo considerada boa orga-
nizacdo a percepcdo que abarca condicdes de simpli-
cidade, simetria, reqularidade, entre outras. Outra lei
da Gestalt importante no estudo de MEYER ¢ a da boa
continuidade, que ¢ a tendéncia a uma forma ou padrao
continuar no mesmo modo de operagdo se outras forcas
ndo atuarem. Tal principio rege, por exemplo, as pro-

gressdes. Rege também os padrdes ritmicos e métricos.
Mais uma lei importante para Meyer é a da completude
ou fechamento, que faz com que busquemos completar
uma forma ou padréo. Tal lei nos faz, por exemplo, sen-
tir a necessidade de conclusdo de uma cadéncia. Outro
principio € o do retorno, a tendéncia a voltarmos a um
ponto anterior. Esta lei rege desde primitivas melodias
até a macroestrutura de uma peca complexa.

A presenca das leis da Gestalt confere sensacdo de or-
ganizagcdo a musica, mas nao indica a qualidade musi-
cal, pelo contrario, sdo os adiamentos e desvios a essas
leis que geram expectativas e interesse a musica, pois
a correspondéncia as leis da Gestalt produz uma musi-
ca em que o nivel de tensdo e expectativa tende a zero.
E central na teoria de MEYER a idéia de que as emo-
cdes sdo aumentadas quando a tendéncia de resposta
€ suspensa. Seu vinculo entre emocdes e expectativas
implica a necessidade de se conhecer o estilo, que o
autor define da sequinte forma: “estilos musicais sdo
sistemas mais ou menos complexos de relacbes sono-
ras entendidas e usadas por um grupo de individuos."
(MEYER, 1992, p.45)? Em outros termos, podemos dizer
que o estilo € um conjunto de expectativas aprendidas.
O estilo fornece as normas para que os eventos mu-
sicais possam ser considerados esperados ou surpre-
endentes. Para Meyer, se surge um evento inesperado,
a expectativa aumenta, mas se nenhuma clarificacdo
subseqliente da expectativa aparece, a mente rejeita
todo o estimulo, que da lugar a irritacéo.

Apresentamos outra abordagem, menos ligada ao co-
nhecimento do estilo musical, para a compreensao das
relagdes entre as estruturas formais e as remissoes ex-
trinsecas, ja que podemos atribuir significacées mesmo a
musicas de sonoridades novas, sobre as quais ndo temos
conhecimento prévio de seu estilo musical (BRAGANCA,
2008). Assim, levantamos a hipdtese de que existiriam
dois niveis (ou dois passos) para a remissdo extrinseca:
o primeiro nivel seria a transposicdo do estimulo sono-
ro para outras sensacdes, fendmeno que é definido como
sinestesia no seu sentido lato, o sequndo nivel das remis-
sdes extrinsecas estaria relacionado ao que normalmente
reconhecemos como as remissdes extrinsecas propria-
mente: associacdes a sentimentos, imagens, referéncias,
memdrias, etc. A sinestesia seria um primeiro passo para
a remissao extrinseca, sugerindo que as significacées ex-
ternas a estrutura musical passam, geralmente, por as-
sociacOes entre a sensacdo sonora € outras sensacoes,
como visuais (brilhos, cores, claro/escuro), movimentos
(direcionais, circulares, estaticos, dindmicos), densidades
(denso, rarefeito), peso (leve, pesado) ou texturas (liso,
aspero). Mesmo que tais associagdes nem sempre che-
guem a se mostrar conscientes, elas influenciariam nossa
percepcdo.* Um forte indicativo dessa hipdtese esta na
terminologia que geralmente utilizamos para descrever
0 sonoro, recheada de termos oriundos de outras sensa-
¢oes, como os mencionados acima. Mesmo na descri¢ao
de estruturas musicais, ou seja, do nivel imanente, recor-
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remos a termos como “texturas”, “densidades”, "verticali-
dade", etc., que sdo referéncias sinestésicas.

3 - A sinestesia e o formalismo musical

0 que propomos ¢é tornar conscientes as percepcdes si-
nestésicas na audi¢do, acompanhando sua condugdo em
uma obra musical, identificar como esta sinestesia esta
presente como escrita musical e sugerir como idéias si-
nestésicas podem auxiliar no processo composicional.*
Uma abordagem de analise e composicdo que parte das
remissdes extrinsecas, particularmente das sensacées,
buscando relacdes entre elas e a sintaxe musical, parece
estranha para o musico educado no formalismo do século
XX. No entanto, tal abordagem era comum no romantis-
mo, como defende LIAN (2005, p.1-2):

Até meados do século XIX, além do plano expressivo, o conteu-
do sentimental e evocativo da musica constituia inquestionavel
ponto de partida para a criagdo sonora, destacando-se os compo-
sitores que, de uma ou outra forma, mostravam-se bem sucedidos
no estabelecimento de uma comunicagdo emocional e intelectual
com os ouvintes, sugerindo-lhes estados de espirito, idéias e des-
crigdes a partir do discurso musical, com ou sem a concorréncia de
um texto verbal subjacente.

Foi nesse contexto que EDWARD HANSLICK publicou,
em 1854, o livro Do Belo Musical, que contém ainda o
seguinte subtitulo: Uma contribuicdo para a Revisdo da
Estética Musical. O objetivo do autor € fazer uma refor-
mulacdo das bases da estética musical, criticando a es-
tética do sentimento em voga e construindo um concei-
to de belo musical auténomo. Sua critica se volta para

a sujeicdo da avaliacdo artistica aos sentimentos susci-
tados no ouvinte e propde que a estética deve se voltar
para o objeto de beleza (a obra) e nio para o efeito,
investigando os aspectos técnicos que qualificam uma
musica como bela. Para tal, a fruicdo da musica deve se
dar pela contemplacdo, um ouvir atento e com enten-
dimento, acompanhando a movimentacdo das formas
sonoras. O esteta deve retirar de seu campo de estudo
tudo o que ¢ transitorio ou contingencial. HANSLICK foi
o precursor de uma estética formalista, que atribui o
valor da musica as suas relacdes internas e define como
seus conteudos as interagcdes entre os elementos cons-
tituintes da sintaxe musical.

A estética inaugurada por HANSLICK tornou-se pratica-
mente consenso durante boa parte do séc. XX, influen-
ciando a Musicologia € mesmo a composi¢do. NATTIEZ
(2004b, p.9) afirma que:

Antes de 1968, eram poucos os compositores notaveis que nao
tinham aderido a concepcéo estética da musica como “forma
em movimento" (..) ou a concepgdo semioldgica da musica
como 'sistema autotélico’, isto é, que se remete a si proprio (...).
Stravinsky afirmava: A musica é, por sua esséncia, impotente
para exprimir qualquer coisa. (...) A expressdo nio foi jamais
propriedade imanente da masica. (...) Varése: Minha masica néo
pode exprimir outra coisa sendo ela mesma. (...) Boulez: A mu-
sica € uma arte nao significante.

A partir de HANSLICK, considera-se mais “correto e evoluido”
concentrar a escuta musical nas estruturas e suas relacdes
(em contraposicdo a uma escuta “primitiva” das sensacGes):
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Ex.3 - Excerto de Sept Haikai - n°V, de Olivier Messiaen.
Fonte: Messiaen (1966, p.58).
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Este regalar-se de sentimento é, no mais das vezes, coisas da-
queles ouvintes que nédo sdo evoluidos o bastante para a com-
preensao artistica do belo musical. Ouvindo musica, o leigo 'sen-
te' o maximo; o artista culto, o minimo. Ou seja, quanto mais
significativo é o elemento estético junto ao ouvinte (exatamente
como na obra de arte), mais indiferente se torna o efeito pura-
mente elementar (como o autor denomina os sentimentos des-
pertados) (HANSLICK, 1992, p.128).

HANSLICK propde uma escuta principalmente tempo-
ral - importa acompanhar as transformacdes estrutu-
rais que geram a forma, atendo-se ao nivel imanente da
musica, sem se “desviar" em remissdes extrinsecas. No
entanto, ndo nos restringimos a esta escuta, geralmen-
te uma musica nos gera impressoes, desperta sensacdes
nao sonoras, remete a imagens, idéias, lembrancas. Longe
de ser um problema, € em tal audicdo que “saboreamos”
realmente uma musica. Essa forma de escuta se "impde”,
porque a sinestesia esta constantemente presente, mes-
mo quando ndo tomamos consciéncia dela.

A escuta sinestésica consiste numa percepcao que privi-
legia o instantaneo: a percepcdo das transposicoes das
sensacOes sonoras em outras sensacdes. Essa forma de
percepcao € subestimada por estar associada a uma es-
cuta primitiva. Apesar de sua caracteristica eminentemen-
te pontual, podemos “temporalizar” a escuta sinestésica,
tomando consciéncia das sinestesias que surgem a cada
momento e acompanhando como as transformacdes si-
nestésicas vdo conduzindo a forma musical. Ao olharmos a
musica a partir da perspectiva sinestésica, percebemos que
as elaboracdes estruturais so tém sentido e geram forma a
musica se tém a funcdo de criar e transformar sinestesias.
Sob este ponto de vista, uma elaboragdo estrutural sera
considerada ineficaz se ndo for capaz de conduzir trans-
formacgdes sinestésicas no ouvinte.

Como mencionei acima, é provavel que OLIVIER MESSIA-
EN possuisse a condicdo neuroldgica da sinestesia, sendo
suas obras fortemente marcadas pelas sensagdes visuais
que eram nele despertadas. MESSIAEN estabeleceu rela-
cdes entre sons e cores de forma bastante explicita em
alguns textos que escreveu sobre suas obras: em Vingt
Regards sur L'Enfant Jésus, para piano (1944), definiu co-
res para cada umas das partes, como azul-violeta para
a parte V ou laranja, roxo e azul para a XlII (NAVARRO,
2008). Também na partitura dos Sept Haikai (Ex.3) en-
contramos, no n°V, indicagdes de cores:

4 - Escuta sinestésica de Turangalila - Joie

du sang des étoiles

A Sinfonia Turangalila, de OILIVIER MESSIAEN, é uma
obra orquestral em grande escala, em dez movimentos,
repleta de cores, matizes, texturas, densidades e sensa-
cdes de movimentos. Ela foi escrita entre os anos de 1946
e 1948, em virtude de uma encomenda feita por Serge
Koussevitzky para a Orquestra Sinfonica de Boston. Para
esta encomenda, ndo foram estabelecidos parametros de
duracdo, orquestracao ou estilo, dando total liberdade ao
compositor. A estréia aconteceu em 2 de dezembro de
1949, em Boston, sob a regéncia de Leonard Bernstein.

MESSIAEN (2008) escreve em uma nota de programa:

Turangalila € uma palavra em sanscrito. Como todos os vocabulos
pertencentes as linguas orientais antigas, ¢ muito rico de senti-
dos. Lila significa literalmente jogo: mas jogo no sentido da a¢do
divina sobre o cosmos, o jogo da criagao, o jogo da destruicéo, da
reconstrucao, o jogo da vida e da morte. Lila é também o Amor.
Turanga: € o tempo que corre, como o cavalo a galope, é o tempo
que flui, como a areia da ampulheta. Turanga: € o movimento e
o ritmo; Turangalila quer, entdo, dizer ao mesmo tempo: canto de
amor, hino a alegria, tempos, movimento, ritmo, vida e morte. A
Sinfonia Turangalila é um canto de amor, é um hino a alegria.®

0 quinto movimento de Turangalila tem o titulo Joie du
sang des étoiles (Alegria do Sangue das Estrelas). Seu
carater enérgico e seus coloridos despertam no ouvinte
as mais variadas sensacdes. Procurarei descrever uma
escuta sinestésica deste movimento. Destacarei, em ne-
grito, as principais sensacdes despertadas, para depois
lista-las, acrescentando outras sensacdes. Tal listagem
pode ser util para uma futura sistematizacdo de uma
abordagem sinestésica de analise. Nesta descrigdo, em-
prego termos tradicionais de analise, como frases, se-
mifrases, periodos, melodias e temas para dar destaque
ao aspecto fortemente discursivo deste movimento da
sinfonia, muito semelhante a uma conversa onde varios
personagens, representados principalmente por diferen-
tes combinagdes timbricas, concordam ou discordam,
reforcando ou contrapondo sensagdes.

Logo nos 17 segundos iniciais,® somos capturados pelo
didlogo enérgico e brilhante dos naipes orquestrais,
em que percebemos frases afirmativas interrogativas,
exclamativas e conclusivas. Nestas frases, “conversam”
0s sopros e as cordas, junto com as ondes de martenot’
em pergunta e resposta, sequidas por um comentario
de piano e sopros mais cordas, €, por ultimo o piano
numa escala ascendente e tutti numa escala descen-
dente pontuam a “conversa”. Este trecho € bastante
simétrico, direcional e conclusivo, sendo logo repe-
tido com uma clareza classica. A direcionalidade ¢
reforcada principalmente pela relagcdo dominante t6-
nica das frases, mas também pela reqgularidade ritmica.
Além do andamento vivo e da energia do ritmo, as
constantes mudancas de timbre reforcam a sensacdo
de movimentacdo. O calor e o brilho parecem estar
muito presentes neste trecho. As frases musicais pare-
cem soltar “faiscas”, pela presenca do prato em cada
uma delas. Este trecho, com sua repeticdo, expde o
primeiro tema e dura, ao todo, 34 sequndos.

A seguir, inicia-se uma danca, em que os motivos se al-
ternam rapidamente nos metais e nas cordas. A frase ter-
mina como um desenho mais circular do piano, celesta,
madeiras e cordas. Esta frase ¢ logo repetida. A sensacédo
de simetria continua neste trecho: os motivos angulares
nos metais e cordas t€m o mesmo niimero de tempos que
o desenho circular do piano. Logo em sequida ¢ a vez da
alternancia entre madeiras e metais, que funciona como
uma “quase imitacdo”, na forma de pequenos arranques,
também repetidos. Ha uma pontuacao de pandeiros, com
o cintilar das pratinelas. Segue um motivo ondulante nas
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trompas. Este trecho contrasta-se com o primeiro, por
nao ser tonal, mais anguloso e menos direcional.

Uma grande escala ascendente em crescendo faz emergir
novamente o primeiro tema, apos cerca de 50 segundos
de musica. Esta reexposicdo do tema acontece num “am-
biente" mais agitado, porque o piano e a celesta fazem
um movimento continuo e rapido, num sobe e desce
que fica ao fundo do tema. O sequndo tema também ¢
apresentado com modificagdes. Hd um peso maior, pela
presenca do bombo pontuando a primeira frase. Alguns
motivos em notas rapidas sdo substituidos por notas um
pouco mais longas em crescendo, gerando uma ten-
sdo que se represa e cresce. Hd o tema ondulante nas
trompas e a escala ascendente, fazendo ressurgir, com
1 minutos e 27 segundos de musica, o inicio do primeiro
tema, mas apenas para iniciar uma secdo de finalizacdo
dessa secdo. Aqui temos a primeira semi-frase do tema,
repetida em progressdo, a escala descente da orquestra
junto com um movimento ascendente no piano, moti-
vos angulares, motivos ndo tonais justapostos ao acorde
de tonica, mesclando, assim elementos do primeiro e do
segundo temas. O movimento continuo do piano e das
cordas no final dessa secdo conduz toda a energia para
a finalizagdo num acorde de tdnica, pontuado pelo tam-
tam. Ha também uma aceleracdo no pandeiro que acu-
mula energia para o final.

Apds um minuto e 50 segundos de musica, ha a maior
articulacdo até o momento, iniciando a segunda grande
parte do movimento. Esta secdo contrasta muito com a
primeira pelo carater muito mais desordenado. O piano
¢ tocado freneticamente, enquanto os instrumentos da
orquestra fazem motivos que parecem ser tirados dos te-
mas iniciais, mas soltos na massa sonora. A sensacdo € de
discussdo acirrada entre os instrumentos, surgindo, por
algumas vezes, gemidos dos glissandi das ondes de mar-
tenot. O piano, junto com as cordas graves, produz sons
semelhantes a trovdes.

Apesar de haver muitos sons agudos soando todo o tem-
po (a celesta parece tocar quase continuamente nesta
secd0), ndo ha o brilho alegre anterior, pelo contrario, a
alternancia muito préxima de agudos e graves gera ten-
sdo e angustia. Aos 2 minutos e 26 segundos de musica
ha um leve afrouxamento da densidade sonora e surge
nas ondes de martenot e nas cordas, dois fragmentos do
primeiro tema. Logo apos, trés fragmentos do primeiro
tema aparecem mais fortes, principalmente nos metais.
Voltam os graves, com a intervencao do bombo, e entao
aparece, aos 2 minutos e 47 sequndos, um fragmento do
segundo tema. Ha uma aceleragdo e voltam a se instalar
a tensdo e o caos, com muitos elementos semelhantes
aos momentos que antecedem o ressurgimento do pri-
meiro tema. Novamente, ha um relaxamento da densi-
dade e um fragmento do primeiro tema surge nas ondes
de maternot, aos 3 minutos e 30 segundos. Ele aparece
outra vez nas ondes de maternot e mais duas vezes nos
metais e madeiras. Outros elementos do primeiro e se-
gundo temas aparecem, como o motivo ondulante das

trompas, que se estende para o restante da orquestra e
acumula tensao para preparar a reexposicao.

Aos 4 minutos e 14 segundos, 0 primeiro tema € reex-
posto no mesmo “ambiente" mais agitado que aconteceu
aquela exposicdo do quinqliagésimo sequndo de musica.
Apenas o primeiro tema é apresentado. Em seguida, ha
uma parte muito semelhante a finalizagdo da primei-
ra parte da musica, mas que se estende, surgindo dois
grandes glissandi das ondes de maternot, que dialogam
com os trombones, numa retencdo do fluxo. Temos, en-
tdo, uma interrupcdo do tempo, para a realizacdo de uma
cadéncia de piano. Apés um ruflar do bombo, toda a or-
questra toca acordes finais, sendo o ultimo mais longo,
num crescendo que despeja, fulgurante, toda a energia
da orquestra.

Dentre as palavras destacadas, a maioria conota sensa-
¢es sinestésicas (sensagdes ndo-sonoras despertadas
pelo evento sonoro). OQutras, como a palavra angustia, si-
tuam-se no campo dos sentimentos, relacionando-se ao
segundo nivel de remissao extrinseca que apresentamos,
provavelmente porque o primeiro nivel de remissdo, o das
sensacdes fisicas, permaneceu inconsciente. Neste artigo,
vamos nos limitar as sensacdes sinestésicas.

5 — A sinestesia na analise e composicao

A analise sinestésica consiste em procurar entender
como as estruturas se relacionam com as sensacdes si-
nestésicas e como as transformacdes estruturais modi-
ficam as sinestesias e geram a forma musical.® Nao se
pretende, na analise sinestésica, construir uma relacdo
Unica de causa e efeito entre sensacdes e estruturas.
Certamente ha outras sinestesias possiveis para esta
musica e as descritas podem ser despertadas por even-
tos sonoros diversos do que poderiam ser encontrados
numa analise. Estamos aqui num campo de tendéncias
e possibilidades, ndo de leis composicionais. Por outro
lado, acreditamos ser possivel mapear relagdes entre o
nivel neutro e o estésico, o que parece ser algo bastan-
te Obvio, ja que o oposto seria conceber que qualquer
estrutura poderia despertar qualquer sensacédo e as es-
colhas composicionais ndo teriam qualquer repercussdo
no resultado musical.

A analise a partir da sinestesia pode ser entendida como
um ramo da abordagem fenomenoldgica da analise mu-
sical. A fenomenologia retoma a questdo da relacao entre
sujeito e objeto, fazendo frente a visdo positivista, que
considera reais somente os conhecimentos resultantes de
fatos observados. Esta corrente de pensamento postula
que a verdade é encontrada quando um sujeito observa
com neutralidade o mundo externo, munido de rigoroso
método cientifico. Apresenta-se, assim, uma dicotomia
entre sujeito e objeto, na qual o mundo externo existe
como uma verdade independente, a espera de um sujeito
que, de fora desse mundo, decifre suas leis fundamentais.
0O positivismo manifesta-se no estudo musicoldgico quan-
do se isola uma partitura da percepcdo musical e de todo
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o0 contexto, para estuda-la com uma minuciosa metodolo-
gia de analise, descobrindo suas leis composicionais.

A palavra "fendmeno” deriva do grego phaindmenon, sig-
nificando “tudo que é percebido pelos sentidos ou pela
consciéncia” (CUNHA, 2007, p. 353). A fenomenologia
estuda o objeto ndo como algo independente, mas como
um fendmeno, aquilo que se apresenta a consciéncia.
Esta, por sua vez, ndo é um ente abstrato, mas conscién-
cia de algo. Supera-se, assim, a dicotomia sujeito-objeto:
0 mundo da fenomenologia € o mundo experienciado por
uma consciéncia que sempre visa algo, tem uma inten-
cionalidade. Essa intencionalidade da consciéncia doa
sentido ao mundo.

A palavra intencionalidade ndo significa outra coisa sendo essa
caracteristica geral da consciéncia de ser consciéncia de alguma
coisa, de implicar, na sua qualidade de cogito, o seu cogitatum em
si mesmo (HUSSERL, apud COELHO JUNIOR, 2002).

Para a fenomenologia ndo ha por que estudar a musi-
ca como um conjunto de elementos que se organizam
numa sintaxe. A musica existe como um fenémeno que
se apresenta para um ouvinte e € a partir desta instan-
cia que ela é investigada. Uma analise fenomenoldgi-
ca ndo tera a finalidade de explicar a musica ou dela
derivar leis fundamentais, mas procurara descrever a
vivéncia do fendmeno musical. Nas palavras de KOELL-
REUTTER (1989, p.1):

A anidlise fenomenolégica ndo visa uma explicacdo tedrica da
obra, mas sim, exclusivamente, uma interpretagdo da mesma,
apontando um Uunico objetivo: o de vivenciar as idéias musicais
e de conscientiza-las de acordo com o entendimento terérico-
musical e estilistico, conforme o grau de sensibilidade de quem
a analisa.

A composicdo a partir da perspectiva sinestésica sus-
tenta-se, como a analise sinestésica, na hipotese apre-
sentada anteriormente de que as remissdes extrinsecas
sdo de dois niveis: o primeiro de remissdes sinestésicas
e o segundo de evocacdes externas ao fendmeno mu-
sical. Estes niveis atuariam como dois “passos” da re-
missdo extrinseca. Dessa forma, uma musica (sensagdo
sonora) desperta outras sensaces (visuais, cinéticas,
tateis, etc.) que podem evocar uma imagem, um poema,
uma vivéncia pessoal, etc.

No processo composicional pode acontecer o mesmo
(em ordem inversa): um poema, um programa ou lem-
brancas despertariam sensacdes (de claro e escuro,
direcionamento ou circularidade, por exemplo) que
seriam transpostas para eventos musicais. O seqgun-
do nivel de remissdes extrinsecas realiza-se ndo s
na criacao, mas refaz-se a cada interpretacdo e au-
dicdo de forma idiossincratica, ou seja, compositor,
intérprete e ouvinte fazem remissdes extrinsecas de
segundo nivel a partir de suas histdrias pessoais. Ja
o primeiro nivel de remissdes extrinsecas, de relagbes
sinestésicas, ¢ relativamente compartilhado, pelo

menos numa mesma época e cultura, cabendo até a
criacdo de um sistema de classificagdo: seria possivel
relacionar objetos sonoros a sensacdes sinestésicas
que estes despertam.

A primeira contribuicdo que podemos dar para a compo-
sicdo a partir da perspectiva sinestésica seria a elabora-
cdo de um sistema de classificacdo que relacionaria pro-
cedimentos e objetos sonoros a resultados sinestésicos
possiveis de serem despertados. E claro que nio preten-
demos construir um sistema fechado, em que somente
um determinado procedimento conduziria a apenas um
tipo de sinestesia, mas categorias de possibilidades si-
nestésicas. Categorias mais amplas e gerais seriam mais
objetivas (mais consensuais, porém menos interessantes
musicalmente), ja categorias mais sutis e musicais te-
riam maior grau de subjetividade. Por exemplo, podemos
classificar eventos musicais em grandes categorias si-
nestésicas como “brilhante” e "escuro” ou entédo “denso”
e "rarefeito”. No entanto, existem muitas formas e gra-
dacdes de “brilho" sonoro ou de “densidades”, existem
inumeras combinagbes sinestésicas (brilhos, densidades,
texturas, movimentos) nas mais variadas gradacGes,
podendo haver ainda variadas formas e velocidades de
transformacdes de uma sinestesia em outra. A maes-
tria composicional, do ponto de vista sinestésico, signi-
fica o dominio dessas formas, gradagdes, combinacdes
e transformagdes que tornam a musica menos Obvia e
muito mais rica.

A sistematizacao de categorias sinestésicas é uma ta-
refa longa, ndo sendo possivel desenvolvé-la no am-
bito de um artigo. Pretendemos aqui apenas langar a
proposicdo de tal sistematizacdo. Um caminho para
isso seria distinguir polos de sensacdes secundarias
(sinestésicas) despertadas pela sensagio sonora. As-
sim, na categoria de sinestesia visual teriamos proce-
dimentos de matizes - do claro ao escuro. Podemos ter
também categorias de cores. As relacdes entre cores
e elementos musicais tém geralmente um grau mui-
to alto de subjetividade, mas podemos perceber uma
tendéncia geral de cores de faixa de freqiiéncia mais
baixa (proximas ao vermelho) serem despertas por ele-
mentos musicais mais agitados, densos e "quentes”. Ao
contrario, elementos musicais mais calmos, rarefeitos
e "frios” tendem a associar-se a cores de freqii€ncias
mais altas (como o azul ou violeta).

Além de cores e matizes, séo muito comuns na descri¢do
de eventos musicais o emprego de referéncias a densida-
de, pressdo, movimento, calor e textura (como sensagio
de superficie e como trama). Em cada uma destas sensa-
cdes, podemos encontrar, pelo menos, dois polos opos-
tos, que sdo, geralmente, extremos de um continuo de
possibilidades. Podemos construir a tabela abaixo (Ex.4),
incluindo algumas sensacées descritas na escuta de Tu-
rangalila, além de outras:
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Sensacéo secundaria Pélos opostos
Brilho Claro Escuro
Brilhante (fulgurante) Apagado, sombrio
Transparéncia Transparente Opaco
Cores Violeta Vermelho
Densidade Rarefeito Denso
Energia Débil Enérgico
Espaco Figura Fundo
Amplo Constrito
Pressdo Leve Pesado
Nao-direcional Direcional
Acelerado Retardado
Crescer Decrescer
Movimento Circular Angular Linear
Subir Descer
Calmo Agitado
Lento Rapido
; Regular Irreqular (cadtico)
Ordenacéo . -
Simétrica Assimétrica
Temperatura Frio Quente
Textura - superficie Liso Aspero
Textura - trama Unilinear Intrincada

Ex.4 - Sensacées secundarias que comumente decorrem da audicdo musical e os po6los opostos de cada uma delas.

6 — Conclusao

Algumas qualidades sinestésicas sao intercambiaveis, ou
seja, um mesmo trecho musical pode ser percebido como
transparente, numa sinestesia visual, ou leve, numa refe-
réncia tatil de pressao, ou gélido, pela sinestesia tatil de
calor. Os pardmetros sonoros contribuem de forma conjun-
ta, porém, muitas vezes, com pesos diferentes, na produ-
cao de uma sinestesia. Assim, uma sinestesia de movimen-
to como a percepcao de agitacdo em trecho musical tem
uma forte contribuicdo do parametro ritmico, mas pode
ser reforcado por determinado timbre ou registro. Uma

sensacdo de leveza pode ser construida pela combinacéo
de parametros de intensidade, timbre, registro e ritmica.

A sinestesia tem uma aplicacdo direta na analise feno-
menoldgica da musica, ao criar as bases para uma me-
todologia de analise musical a partir da percepcéo sines-
tésica da musica e da compreensao das construcdes que
condicionam tais percepcdes. A abordagem sinestésica
pode ainda auxiliar o estudante de composicdo a rela-
cionar determinados resultados sonoros (sinestésicos) a
determinados sistemas de construcdo musical.
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Notas

1

A palavra"sentido” tem muitos empregos e € por demais corriqueira para que seja reservada apenas a um significado
definido por determinado autor. Assim, tal palavra continuara sendo utilizada no texto em seus multiplos significados
comuns, aparecendo entre aspas na expressao “sentido musical” quando designar, como faz Nattiez, a sintaxe musi-
cal.

Musical Styles are more or less complex systems of sound relationships understood and used in common by a group
of individuals.

Em 1953, o psicdlogo britanico E. C. CHERRY estudou um processo de audicdo seletiva que denominou “fendmeno
da festa de coquetel”, que consiste na capacidade de focar em uma conversa no meio de varias outras, mesmo que
a conversa focada ndo seja a de maior intensidade. Em 1958, o psicdlogo DONALD BROADBENT desenvolveu estudos
relacionados ao foco da atencéo, criando a teoria do filtro de que temos uma capacidade limitada de apreender in-
formacdes sensoriais, selecionando as que julgamos mais importantes. Teorias posteriores postularam que a audicdo
seletiva ndo € um processo tudo-ou-nada, mas opera por multiplos estagios onde algumas informacées sao filtradas,
ndo chegando a consciéncia, embora possam alterar a percepcéo final. (GAZZANIGA; HEARTHERTON, 2005).

Na dissertacdo de mestrado, discorro sobre a relacdo entre a sinestesia e as trés dimensdes de existéncia do objeto
simbdlico, definidas por Molino: dimensdes estésica, neutra e poiética.

Traducdo do autor do texto original em francés: Turangalila est un mot sanskrit. Comme tous les vocables apparte-
nant aux langues orientales antiques, il est trés riche de sens. Lila signifie littéralement le jeu : mais le jeu dans le
sens de l'action divine sur le cosmos, le jeu de la création, le jeu de la destruction, de la reconstruction, le jeu de la
vie et de la mort. Lila est aussi I'Amour. Turanga : c'est le temps qui court, comme le cheval au galop, c'est le temps
qui coule, comme le sable du sablier. Turanga : c'est le mouvement et le rythme ; Turangalila veut donc dire tout a la
fois : chant d'amour, hymne a la joie, temps, mouvement, rythme, vie et mort. Turangalila-Symphonie est un chant
d'amour. Turangalila-Symphonie est un hymne a la joie.

Como referéncia para a descrigdo realizada neste trabalho, utilizei duas gravacées: 1) Messiaen - Turangalila - 05
- Joie du sang des étoiles - Jeanne Loriod e Seiji Ozawa, Boston SO, Tanglewood 1975. 2) Messiaen's Turangalila
Symphonie, 5th Movt "Joy of the Blood of the Stars". Pierre Laurent Aimard, Cynthia Millar, Andrew Davis, and the
National Youth Orchestra of Great Britain at the 2001 Proms. (disponivel no Youtube). A minutagem foi realizada a
partir desta ultima referéncia. Nela, ha 13 sequndos antes do inicio da musica, que foram descontados.

E um dos primeiros instrumentos musicais eletronicos (o primeiro foi o Theremin), inventado em 1928 por Maurice
Martenot, que produz sons por meio de um teclado que controla freqiiéncias de um oscilador. As capacidades do
instrumento sonoro foram posteriormente ampliadas por meio da adicdo de controles de timbres e alto-falantes co-
mutaveis. Produz apenas um som de cada vez, de freqiiéncia ondulante, sendo também, capaz de produzir glissandi.
No presente artigo restringimo-nos a descricao de uma escuta sinestésica, sem recorrer a partitura da obra. Para ver
um exemplo de analise sinestésica, consulte o trabalho A sinestesia e a construcdo de significagdo musical (BRAGAN-
CA, 2008) onde, além de relatar a escuta da musica Baku Pari, de Guilherme Nascimento, dentro de uma perspectiva
sinestésica, realizamos a analise daquela musica a partir das sinestesias percebidas.

Guilherme Francisco Furtado Braganca graduou-se em Composicdo pela UFMG (1989), concluiu os cursos de Pds-Gradu-
acdo Lato-Sensu para o Magistério Superior pela FUMA (1990) e "Musicologia Histérica Brasileira”, pela UFMG (1994). Es-
tudou regéncia coral com Carlos Alberto Pinto Coelho e Hans Joachin Koellreuter. Em 2008, concluiu o mestrado em Musica
pela UFMG. Lecionou, por dois anos, no curso superior de musica da UEMG as matérias Acustica e Musica Contemporanea
€ para o curso basico, Harmonia | e Il. Atualmente, rege o Coral da Assembléia Legislativa de Minas Gerais.
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