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A EFICACIA DAS INTRODUCOES MUSICAIS: uma analise baseada na teoria de
Belkin
Ykaro Sousa da Silva'

Mario Marques Trilha Neto?

RESUMO

Sendo a composi¢ao musical uma disciplina em grande parte dominada pela subjetividade, a
tarefa de ensina-la, de forma objetiva, tem sido um grande desafio. Ao longo da histéria da
musica, diversos compositores se dedicaram ao trabalho de elaborar tratados ou livros didaticos
que abordassem o ensino da composicdo por meio de técnicas que se demonstrassem
satisfatorias na maioria dos casos — Como, por exemplo, Schoenberg (2015) em Fundamentos
da composi¢cdo musical, ¢ Guerra-Peixe em Melos e Harmonia Acustica: Principios da
Composi¢do Musical, para citar alguns. O presente trabalho, portanto, dispde-se a analisar os
pressupostos apresentados por Belkin em Musical Composition: Craft and Art (2018), com o
objetivo de avaliar até que ponto suas proposi¢des sdo uteis para o compositor. Para tanto, serd
utilizado como objeto de andlise uma composi¢cdo do proprio pesquisador, estipulando-se um
recorte a fim de analisar apenas a introducdo de cada um dos trés movimentos da obra.

Palavras-chave: Composi¢cao musical; Analise musical; Introducao; Alan Belkin.

ABSTRACT

Since musical composition is a discipline largely dominated by subjectivity, the task of teaching
it objectively has been a great challenge. Throughout the history of music, various composers
have dedicated themselves to the task of preparing treatises or textbooks that approach the
teaching of composition using techniques that have proved satisfactory in most cases — such as
Schoenberg (2015) in Fundamentals of musical composition, and Guerra-Peixe in Melos e
Harmonia Acustica: Principios da Composi¢do Musical, to name a few. This work therefore
sets out to analyze the assumptions presented by Belkin in Musical Composition: Craft and Art
(2018), with the aim of assessing the extent to which his propositions are useful for the
composer. To this end, a composition by the researcher himself will be used as the object of
analysis, stipulating a cut-off point in order to analyze only the introduction of each of the
work's three movements.

Keywords: Musical composition; Musical analysis; Introduction; Alan Belkin.
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Introducao

Um dos aspectos mais notaveis do ensino da composicao musical, tanto quanto de
qualquer outra disciplina que logra aprofundar os conhecimentos especificos que a constituem,
¢ a sua fragmentacdo. Criar uma obra musical “do zero” requer dominio sobre diversas outras
disciplinas que, mais do que complementares, sdo constituintes da propria disciplina da
composi¢ao musical. Contudo, o principal problema ¢ que, com frequéncia, essas disciplinas
sao abordadas de forma individual e sem nenhuma conexao aparente umas com as outras; sao
entendidas, portanto, como um fim em si mesmas. O ensino da Harmonia, por exemplo, ¢
frequentemente abordado como o “estudo dos acordes” e ai se costuma encerrar todo o seu
objetivo; a relacdo desses acordes entre si — que resulta numa progressao —, e a relacdo entre a
progressao resultante com a forma ¢, entdo, negligenciada, levando o estudante a conclusao de
que o estudo dessas disciplinas — como Harmonia, Contraponto e Formas Musicais —, conquanto
sejam parte constituinte da composi¢do musical, ndo é suficiente para que ele se expresse
artisticamente, isto €, que seja capaz de elaborar uma obra musical baseado unicamente no
aprendizado dessas disciplinas.

Na literatura ha poucos trabalhos que enfrentam essa problematica frontalmente: como
conectar esses conhecimentos fragmentados de forma a estruturar um discurso musical
coerente? Poder-se-ia argumentar, nesse caso, que o estudo das formas musicais ja forneceria o
arcabougo tedrico necessario para tal estruturagdo, contudo, de acordo com Schoenberg (2011),
“a capacidade de expressar-se certamente nao depende da espécie e da quantidade de meios
artisticos colocados a disposi¢ao”, ou seja, tal como diziamos anteriormente, para compor uma
obra musical ¢ necessario mais do que “aplicar” técnicas consolidadas e aprendidas segundo
critérios limitados de utilizagao.

Um dos livros mais conhecidos por abordar essas questdes praticas ¢ Musical
Composition: Craft and Art de Alan Belkin (2018). Nesta obra, Belkin parte do pressuposto de
que toda musica, quer seja vocal ou instrumental, partilha de certos requisitos técnicos e
estéticos que encontram, por sua vez, respaldo na psicologia e que determinam, em certa
medida, sua eficicia. Tais requisitos se relacionam de forma distinta entre as macrosegdes
formais de uma obra musical; logo, os requisitos para se criar uma introdugdo “eficaz” —
segundo os pressupostos apontados por Belkin — sdo diferentes dos requisitos para se criar um
climax, ou uma conclusdo eficaz de uma obra musical.

Evidentemente ndo seria prudente admitir que as conclusdes apresentadas por Belkin

sejam aplicaveis a toda e qualquer obra musical; que constituem, portanto, uma regra, uma lei



universal. Por essa razdo, este trabalho se dispde a avaliar a aplicabilidade dos pressupostos
apontados pelo autor a fim de validd-los num contexto especifico que constitui o recorte desta
pesquisa.

Para tanto, sera adotado como objeto de estudo uma obra musical de autoria do préprio
pesquisador intitulada Santa Etelvina: Perseguicdo e Morte. Esta obra fora desenvolvida no
ambito do Programa de Apoio a Iniciagdo Cientifica (PAIC) na Universidade do Estado do
Amazonas no ano de 2024. Trata-se de uma obra inspirada numa historia real composta para
um quarteto de cordas tradicional em trés movimentos e que mescla elementos caracteristicos
da musica programatica e da musica pura. Para fins de amostragem, sera analisada no decorrer
desta pesquisa apenas a introdu¢do de cada um dos movimentos, contemplando, portanto,
apenas as consideragdes concernentes a esta macrose¢ao formal apresentadas em Musical

Composition: Craft and Art.

Metodologia

Antes de descrever mais precisamente os meios pelos quais os objetivos dessa pesquisa
serdo alcangados, vale explicar mais detalhadamente os motivos que levaram a escolha desta e
nao de qualquer outra obra consagrada como objeto de estudo.

Esta obra, diferentemente de qualquer outra obra de algum compositor consagrado, fora
desenvolvida no ambito de uma pesquisa cientifica com o intuito de explorar a dimensao
subjetiva que permeia todo trabalho de criacdo artistica. Nesta pesquisa, o autor se utiliza do
método autoetnografico para melhor compreender esses fendomenos e alcangar uma visdao mais
ampla do processo compositivo. Isso fornece material de andlise preciosissimo que nao estaria
disponivel no caso de outra obra musical qualquer e que permite-nos compreender melhor o
objeto que estamos estudando. Além disso, tratando-se de obras contemporaneas — tanto a
composi¢do quanto o livro de Belkin —, o acesso a informacao faz-se mais facilmente, evitando
assim quaisquer contratempos para a pesquisa.

Uma vez que para alcancar o objetivo desta pesquisa deve-se fazer o caminho inverso
da composi¢do musical, os dados serdo aqui coletados através da andlise objetiva do texto
musical das introdugdes de cada um dos movimentos da obra. Essa analise, uma vez que o
recorte formal ja fora delimitado e que se trata de uma obra contemporanea, ndo consistira,
portanto numa analise formal ou estilistica, mas elementar. Harmonia, melodia, ritmo, textura
dindmicas e timbres serdo identificados e analisados em funcao da teoria de Belkin. Apds esse

processo, serd avaliada a aplicabilidade da teoria de Belkin nesses casos especificos tendo em



vista as limita¢des admitidas pelo proprio Belkin em Musical Composition: Craft and Art além
da contraposi¢do de outras obras que tratam sobre o tema. A revisdo bibliografica e a
autoetnografia — uma vez que o autor da obra analisada ¢ o préprio pesquisador — desempenham
um papel de metodologia auxiliar que fornecem material € embasamento para a analise. Desse
modo, espera-se que essa pesquisa possa contribuir tanto para compositores quanto analistas
que se disponham a criar introdugdes eficazes (segundo os mesmos critérios aqui expostos), ou

analisar a eficacia de determinadas obras musicais.

1. O papel de uma introducio segundo Alan Belkin

De acordo com Belkin (2018), “qualquer musica destinada a ser ouvida com atengao
total precisa estimular rapidamente o interesse do ouvinte” (Belkin, 2018, p. 173, traducao
nossa). Isso quer dizer que, ndo se tratando de uma musica de fundo — como, por exemplo,
musica de cinema e videogames —, o objetivo principal do inicio de uma obra musical ¢ instigar
o ouvinte a continuar escutando a obra. Além disso, uma introdu¢ao de uma obra musical nem
sempre constitui uma se¢do inteira separada do resto da musica; em tais casos ha algumas
diferengas, como veremos no exemplo da introduc¢do do segundo movimento de Santa Etelvina:
Perseguigdo e Morte.

Evidentemente, a ideia de “estimular rapidamente o interesse do ouvinte” ndo ¢ uma
novidade. No ambito da retorica grega ja era algo estabelecido e seu equivalente na forma
musical ja fora teorizado. Ao analisar a estrutura retorica da musica do periodo barroco, Cano
afirma que “os retoricos distinguiram até seis momentos principais no desenvolvimento do
discurso”; destes o primeiro, exordium, corresponde ao inicio do discurso musical. Eis a sua
definigao:

“Exordium ¢ a introdugdo ao discurso. E a transi¢do do silencio para o som. Vocé tem
que preparar o ouvinte, organiza-lo para que o topico seja abordado, vocé tem que
ganhar a confianga dele.” (Cano, 2011, p. 76, tradugdo nossa)’.

Sabendo o que deve ser feito, a duvida que resta ¢ a seguinte: como estimular o interesse
do ouvinte? Ou: Quais sdo os meios pelos quais atingiremos tal objetivo satisfatoriamente?
Para captar a atengdo do ouvinte e, consequentemente, produzir uma introdugao eficaz,

Belkin sugere que a manipulacdo consciente das diversas dimensdes da musica instiga a

3 “Exordium: es la introduccion al discurso. Es el transito del silencio al sonido. Hay que preparar al
oyente, disponerlo para el tema que se va a abordar, hay que ganarse su confianza.” (Cano, 2011, p. 76)



curiosidade do ouvinte. Desse modo, ndo ¢ necessario muito esfor¢o para produzir uma

introdugdo satisfatodria.

“Nem todas essas dimensdes precisam apontar sempre para a mesma dire¢do. De fato,
se um aspecto da musica parecer contraditorio com os outros, o ouvinte se perguntara
por qué. Podemos usar esse principio para compor um inicio provocativo. Por
exemplo, mesmo com nosso exemplo mondtono acima da longa nota do 6rgao, apenas
pontuar a nota mantida vérias vezes com um acorde de pizzicato nas cordas criaria
uma sensacdo de que algo mais interessante estd por vir. E como se o gesto de
pizzicato colocasse a nota longa em questdo, e isso ¢ excelente para um comego. Nos
nos perguntariamos sobre essas interrupgdes, que parecem apontar em uma direcdo
diferente da nota longa. O que elas significam? De onde elas vém e para onde estdo
levando?” (Belkin, 2018, p. 173, tradugio nossa)*

A luz disso, analisemos entdo o inicio do primeiro movimento de Santa Etelvina:

Perseguic¢do e Morte.

1.1. Primeiro movimento: Preludio
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4 “Not all of these dimensions always need to point in the same direction. In fact, if one aspect of the
music seems to contradict the others, the listener will wonder why. We can use this principle to compose a
provocative beginning. For example, even with our monotonous example above of the long organ note, just
punctuating the held note several times with a pizzicato chord in the strings would create a sense that something
more interesting is to come. It is as though the pizzicato gesture calls the long note into question, and that is
excellent for a beginning. We would wonder about those interruptions, which seem to point in a different direction
from the long held note. What do they signify? Where do they come from, and where are they leading?” (Belkin,

2018, p. 173)
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Figura 1: Introduc¢io do primeiro movimento de Santa Etelvina: Persegui¢io e Morte

(C. 1-12).

A introdugd@o do primeiro movimento, como visto no exemplo acima, ¢ bastante regular
e consistente na maioria das dimensdes musicais — o ritmo € constante; a dindmica e suas
variagOes sdo as mesmas para todos os instrumentos; ndo hd mudancas de timbres, uma vez que
a propria formagao instrumental é bastante homogénea nesse quesito; também nao ha mudancas
de registro ou algo mais saliente que pudesse chamar a atencdo do ouvinte. Dito isso, ndo ha,
nesse caso, aparentemente, um elemento contraditorio responsavel por instigar a curiosidade do
ouvinte. Contudo, o movimento das progressdes harmonicas contradiz a tonalidade Sol menor,
ainda que esta ndo tenha sido imediatamente apresentada e confirmada inequivocamente. Nao
obstante, o motivo® do primeiro violino, por soar num registro mais agudo que os demais
instrumentos, ¢ mais evidente e, justamente por isso, tomado como principal ponto de referéncia
auditivo; sua transposicao por grau conjunto em movimento descendente, embora seja 0 mesmo

6 cria uma

movimento para todos os outros instrumentos visto se tratar de uma sequéncia
expectativa em relagdo ao fim desse movimento — qual sera, entdo, o ponto de chegada de todo
esse movimento?

De acordo com Caplin (2013, p. 552, tradugdo nossa), “na maioria dos casos, o objetivo
harmonico ¢ a dominante da tonalidade inicial, mas de vez em quando uma introdugao lenta

termina com uma cadéncia auténtica que termina com o inicio da exposi¢ao”. Embora Caplin

esteja se referindo especificamente a introdugao lenta tipica da forma sonata, sua consideragao

5 “[...] o motivo bdsico é frequentemente considerado o ‘germe’ da ideia: se ele inclui elementos, em
ultima andlise, de todas as figuras musicais subsequentes, poderiamos, entdo, considerad-lo como o ‘minimo
multiplo comum’; e, como ele esta presente em todas as figuras musicais subsequentes, poderia ser denominado
‘maximo divisor comum’” (Schoenberg, 2015, p. 35)

6 Sequéncia: “E uma repetigdo exata de um segmento transposto a outro grau” (Schoenberg, 2004 p. 148)



se faz especialmente util nesse contexto por se tratar também de uma se¢do separada estrutura
formal da musica; por isso, levando em consideracdo que o principal elemento gerador de
interesse no exemplo analisado ¢ a progressao harmonica, a conlusdo da introducao na regidao
da dominante representa o ponto crucial em toda a introdu¢do por finalizar o movimento
harmoénico precedente e exigir, devido a sua qualidade de triade dominante, a resolugdo que se
sucedera. Complementarmente, Toch , ao analisar uma introdugao da Sonata para piano Op.31

no. 3 em Mi bemol maior de Beethoven, chega a uma conclusao similar. De acordo com ele,

“este modo de comegar cria um certo suspense ¢ da a abertura, por assim dizer, uma
obliquidade que tem de ser endireitada. O endireitamento ¢ alcangado quando a
harmonia de tonica ¢ alcangada [...]. Neste momento, o suspense cessa e da lugar ao
sentimento de afirmagdo”. (Toch, 1958, p. 222, tradugdo nossa)’.

No presente caso, tal endireitamento ocorre no compasso 11 com o advento da harmonia

de tOnica: a triade menor de Sol.

1.2.Segundo movimento: Perseguicio e morte
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Figura 2: Introducio do segundo movimento de Santa Etelvina: Perseguicio e Morte

(C. 1-8).

7 “This way of begining creates a certain suspense and gives the opening, as it were, an obliquity which
has to be straightened. The straightening is achieved when the tonic Harmony is reached [...]. In this moment, the
suspense ceases and gives way to the feeling of assertion.” (Toch, 1958, p. 222)



Diferentemente do primeiro, no segundo movimento de Santa Etelvina: Perseguicdo e
Morte nao ha uma se¢ao formal inteiramente dedicada a introduzir a musica. Diante disso,
optou-se por tomar como introdu¢io toda a primeira frase® musical até a primeira cadéncia a
fim de obter mais material de analise e melhor avaliar os pressupostos de Belkin nesse contexto
em particular.

Uma outra caracteristica essencial deste segundo movimento que vale a pena ser
mencionada ¢ a sua qualidade de musica programatica. Neste caso, trata-se de uma
representacdo de uma caminhada na qual o violoncelo é o principal elemento representativo,
juntamente com o andamento.

Dado o exemplo acima, nesse caso especificamente, as consideragdes de Belkin a
respeito da introducao de uma obra musical podem nao ser tao apropriadas. Neste exemplo, o
primeiro contato do ouvinte com a musica se dd no primeiro compasso com o violoncelo; no
compasso seguinte, com o aparecimento da viola em pizzicato, é confirmada a tonalidade D6
menor através da repeticdo da triade do primeiro grau, sendo s6 na anacruse do terceiro
compasso, no primeiro violino, apresentada alguma ideia melddico-tematica. Como fora dito
anteriormente, este segundo movimento ndo possui uma se¢do musical inteiramente dedicada
a introduzir a musica, portanto, se fossemos considerar os dois primeiros compassos como uma
secdo introdutdria nesse estudo, todas as consideragdes de Belkin seriam, entdo, invalidas pois
estes dois compassos carecem de material musical substancialmente relevante para analise.

Sendo assim, analisemos esta primeira frase musical que se inicia na anacruse para o
terceiro compasso € termina no oitavo compasso.

No que se refere aos planos musicais, a divisao estd bem clara: os dois violinos estao no
foreground enquanto a viola e o violoncelo estdo no background’. A indicagio de dindmica é,
em geral, homogénea; ndo ha, portanto, nenhum instrumento que se sobressai em relacdo aos
demais através da dindmica. O Unico elemento que se diferencia dos demais € a viola: o timbre
¢ diferente dos outros instrumentos devido a técnica do pizzicato e, além disso, € o instrumento
com mais atividade ritmica. Contudo, nada disso justifica objetivamente a possivel conclusao

de que esse unico elemento diferente dos demais ¢ o responsavel por prender a ateng¢do do

8 Frase: unidade bésica da sintaxe musical. Consiste numa ideia musical completa que finaliza com uma
cadéncia; geralmente resulta da conex@o de duas ou mais semifrases (Scliar, 1982 p. 37).

9 Foreground e background: conceitos apresentados por Belkin (2018, p. 224) que se refere a
diferenciacdo entre varios planos sonoros numa mesma musica. Neste caso, foreground seria o primeiro plano, o
mais evidente, que estd em destaque; e o background seria o segundo plano, o plano de fundo. Em ambos os casos
pode haver mais de um plano sonoro.14



ouvinte; mais: ndo obstante enquadre-se perfeitamente na ideia de “elemento contraditério” de
Belkin, a viola parece ndo contradizer, mas sim contribuir, fornecendo, juntamente com o
violoncelo, um plano de fundo “neutro” para o desenvolvimento melddico que ocorre no
primeiro e segundo violinos.

Uma vez entendido que a verdadeira causa da efetividade desta introdu¢ao ndo reside
no background, analisemos, pois, aquilo que estd em primeiro plano e que, por esse motivo,
constitui o foco da escuta do espectador.

A frase melddica do primeiro violino estd dividida em duas semifrase!®, antecedente e
consequente: a primeira semifrase inicia-se na anacruse do terceiro compasso e termina no
compasso 5, enquanto a segunda inicia-se na anacruse do compasso 6 e termina no compasso
8. Na harmonia, a progressao ¢ bastante simples: I - [ - IV - V — I; nesta, a cadéncia final, da
qual falaremos a seguir, constitui todo o interesse harmoénico da introdugdo. O contorno
melddico apresenta logo de inicio seu ponto culminante na nota ré, em seguida mantém um
desenho descendente que termina, junto com a cadéncia final da frase, na nota mi bemol, o
terceiro grau da escala base da tonalidade da musica.

Conclui-se, portanto, que a cadéncia final da frase atua como o elemento contraditério
uma vez que o climax precoce da frase, juntamente com o subsequente movimento descendente,
sugere que a melodia terminaria seu movimento no primeiro grau da escala, ou seja, na nota do;
esta sensacao ¢ reforgada pelo atraso da resolugdo cadencial no violoncelo que apresenta notas
de passagem nos primeiro e segundo tempos do compasso 8, dando a sensagdo de uma

conclusdo imperfeita e incutindo a duvida do que se sucedera.

10 Semifrase: também chamada de membro da frase, € um elemento bésico da sintaxe musical que compde
a frase. Geralmente ¢ formado por dois ou mais elementos menores denominados incisos (Scliar, 1982 p. 37),



1.3. Terceiro movimento: Santificacio
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Figura 2: Introducio do terceiro movimento de Santa Etelvina: Perseguicio e Morte
(C. 199).

Assim como a introdu¢do do primeiro movimento, a introducao do terceiro movimento
constitui uma se¢do a parte que antecede a primeira se¢do da musica propriamente dita. Nesse
caso, a introdugdo dura os 8 primeiros compassos da musica e, como se ira ver, €, dentre todos
os trés exemplos, o que mais se aproxima das descri¢cdes de Belkin.

O primeiro aspecto gerador de interesse observado neste exemplo € a ambiguidade tonal.
Durante toda a introdug@o nao ¢ estabelecida ou confirmada nenhuma das possiveis tonalidades
sugeridas pela armadura de clave de modo que, observando a partitura, ndo ¢ possivel admitir
nem Si bemol maior, nem Sol menor como sendo a tonalidade incontestavel. Somente no
compasso 8 € que se estabelece, entdo, Si bemol maior como a tonica da musica por meio de

um acorde igualmente ambiguo: o acorde de sétima diminuta do sétimo grau de si bemol maior.



Outro elemento que contribui para a eficdcia dessa introducdo ¢ o motivo melddico no
primeiro violino. Esse motivo ¢ executado trés vezes, sendo desenvolvido na ultima vez — uma
estrutura bastante comum e notadamente eficaz que também fora utilizada na introducao do
primeiro movimento. Juntamente com o motivo outros dois elementos contribuem para a
progressao da introdugdo: a textura e a dindmica. No inicio todos os instrumentos iniciam em
dindmica piano, a partir dai a dindmica cresce alcangando o forte no primeiro violino no
compasso 6, o que coincide com a terceira repeticio do motivo melddico; enquanto nos
primeiros compassos a textura era mais contrapontistica — o que gerava interesse € compensava
a monotonia do motivo melddico do primeiro violino —, a partir do sexto compasso, no qual
ocorre o desenvolvimento melddico no primeiro violino, a textura torna-se mais estatica a fim
de determinar mais precisamente o foreground do background. Nesse momento, nos compassos
sete e oito, ocorre a cadéncia através do acorde de sétima diminuta, como fora antecipado.

Ambiguidade tonal, insisténcia motivica, progressao de dinamica, variacao de textura:
neste caso ndo ha, portanto, um unico elemento responsavel por atrair a atengdo do ouvinte,

sendo que todos eles sdo coordenados com esse unico objetivo.

Consideracoes finais

Ao identificar elementos-chave que capturam a ateng¢do do ouvinte em seu primeiro
contato com a musica, este estudo contribui para a compreensao da eficacia das introdugdes
musicais. A analise apresentada demonstra a importancia da manipulacdo de elementos como
melodia, harmonia, ritmo e textura na constru¢ao das introducdes para atingir o seu principal
objetivo: captar rapidamente a atencao do ouvinte.

Sendo assim, os apontamentos de Belkin, como pudemos observar nos trés exemplos
apresentados ao longo do trabalho, demonstraram-se, de modo geral, satisfatérios. Sua teoria
do “elemento contraditorio” foi bastante util sobretudo nos casos do primeiro e terceiro
exemplos. No entanto, a limitagdo da amostra, bem como da teoria, impede a generalizacao dos
resultados.

Analisando os elementos manipulados em cada uma das introdugdes observamos que,
para que fosse possivel avalid-las segundo as consideragdes de Belkin, em alguns casos, foi
necessario aplicar uma interpretagdo especifica do material em seu contexto musical. Isso se
deve principalmente ao fato de que, embora apresentem semelhangas notdveis (como no caso
do primeiro e terceiro exemplos), cada um dos exemplos apresenta uma interrelagdo dos

elementos musicais manipulados distinta, sendo, portanto, impossivel prevé-las todas.



No primeiro exemplo, ainda que ndo a primeira vista, a teoria de Belkin demonstrou-se
eficaz — 0 movimento descendente da sequéncia sugeria uma direcdo enquanto a instabilidade
tonal e harmonica tornava imprevisivel o fim desse movimento. No segundo exemplo o
resultado favoravel ndo se manteve — embora seja similar ao primeiro exemplo, uma vez que o
contorno melddico sugerisse uma finalizacdo mais conclusiva, a musica ja se inicia numa se¢ao
tematica e sua finalizagdo ndo poderia ser tdo conclusiva a fim de dar continuidade no discurso
musical e resguardar as cadéncias autenticas para momentos em que se exigisse uma pontua¢do
mais forte. Ja no terceiro exemplo o resultado foi o mais satisfatério pois foi além da
exemplificagdo do 6rgdo com as cordas em pizzicato sugerida por Belkin e articulou mais de
um elemento musical.

Por fim, ¢ importante ressaltar que, por se tratar de um estudo de caso, os resultados
obtidos estdo limitados ao contexto apresentado; além disso, em fungdo das limitagdes
metodoldgicas o ouvinte — elemento-chave no processo de avaliagdo da eficacia das introdugdes
— ndo pode ser ouvido. Por esse motivo, sugere-se, para pesquisas futuras, uma expansao da
amostra para incluir diferentes estilos musicais de diferentes periodos histoéricos a fim de avalia-
los e comparé-los, além de estudos experimentais para investigar a percep¢do auditiva do
ouvinte. Abordagens interdisciplinares que explorem a intersec¢do entre a musica e outras areas
do conhecimento, como a psicologia e a neurociéncia, também podem fornecer novas
perspectivas para a compreensdo da funcdo das introdu¢des musicais, ampliando e

aprofundando, assim, os resultados valiosos obtidos nessa pesquisa.
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