


valores de seu domínio, o que comprova a imprevisibilidade 
caótica. Para valores entre 3 e 3,59, a curva é periódica e 
menores que 3, constante. 

 
Figura 2. Mapa Logístico 

Na região caótica, que é a que nos interessa do ponto de 
vista composicional (em virtude da imprevisibilidade dos 
resultados se assemelharem a escolhas improvisacionais 
humanas e também pela produção de uma menor quantidade 
de redundâncias), podemos representar a saída, em relação ao 
tempo, de duas maneiras.  Na primeira maneira, temos um 
gráfico cartesiano de altura (ou outro parâmetro escolhido) e 
tempo, ou seja, temos os resultados de altura, que podem ser 
expressos em notas ou classes-de-nota, no decorrer do tempo. 
A duração e o ponto de ataque destas classes-de-nota são 
constantes e arbitrados pelo programa, uma vez que, sendo de 
natureza unidimensional, o sistema caótico não fornece a 
possibilidade de representar mais de um parâmetro. O gráfico 
da figura 3 ilustra as primeiras vinte notas para k=3,59 e 
x=0,1. Este tipo de representação é particularmente 
importante na produção de um arquivo MIDI, o qual será 
manipulado posteriormente do ponto de vista de planejamento 
composicional. 

 
Figura 3. Gráfico cartesiano do mapa logístico (k = 3.59, x = 0.1, 
20 iterações), à esquerda e plotagem ao infinito do mapa logístico 
(k = 3.59, x = 0.1, 1000 iterações), à direita 

O segundo tipo de representação é mais interessante dentro 
de uma perspectiva espacial, uma vez que ilustra como um 
conjunto de resultados aparentemente caóticos parecem 
produzir uma simetria visual. Obtém-se este segundo tipo de 
representação através de um algoritmo de plotagem ao infinito, 
onde se contam quantas iterações do algoritmo são necessárias 
para que o resultado seja um valor infinitamente grande 
(arbitrariamente escolhido, de acordo com a capacidade de 
representação numérica do sistema computacional) e a este 
número de vezes são associados cor e posição. O resultado 
também é mostrado na figura 3. Esta simetria visual é ainda 
mais marcante em outros sistemas caóticos, por exemplo, no 
Conjunto de Mandelbrot, cuja representação é amplamente 
conhecida. Questionamo-nos, então, se uma estrutura 
caótica—que quando vista sob uma perspectiva visual, a partir 

de certos critérios de observação produz objetos 
simétricos—pode também produzir simetrias auditivas. 

IV. O APLICATIVO JAVA 

A figura 4 mostra a interface gráfica do programa 
desenvolvido durante a pesquisa. A rotina de uso consiste em 
escolher [1] o tipo de fractal, que no nosso caso será o Mapa 
Logístico, [2] os valores para k e x, dentro dos domínios 
mencionados anteriormente, [3] o número de interações, [4] o 
tipo de gráfico (cartesiano ou plotagem ao infinito), [5] o tipo 
de saída do arquivo MIDI (notas ou classes-de-nota) e [6] o 
tipo de padrão a ser buscado (tricordes, tetracordes, 
pentacordes ou hexacordes). O aplicativo não identifica 
classes de conjuntos de classes-de-nota, mas apenas despreza 
o parâmetro registro em padrões de notas. Assim o tricorde na 
posição 25 da figura 5, embora tendo a forma prima 037,  não 
entrou na lista de padrões por conter classes-de-notas 
diferentes do outro 037 (1 7 4) que se repete (posições 4 e 36).  
Ao se pressionar o botão COMEÇAR, o programa gera [1] 
um gráfico dentro da própria interface (canto superior direito), 
o qual pode ser percorrido em toda sua extensão com o auxílio 
de duas setas de deslocamento posicionadas abaixo do mesmo 
ou salvo no formato PNG para análise posterior, [2] um 
arquivo MIDI tipo 1 e [3] uma tabela de padrões ordenados ou 
desordenados, no canto inferior esquerdo, a qual pode ser 
salva no formato TXT. Esta tabela juntamente com o arquivo 
MIDI, que pode ser manipulado em um programa de edição 
de partitura (FINALE, por exemplo) para melhor visualização, 
são os dados mais importantes durante o planejamento 
composicional. 

 
Figura 4. Tela do aplicativo para o Mapa Logístico 

V. O PLANEJAMENTO COMPOSICIONAL 
Os dados iniciais que escolhemos foram: [1] tipo de fractal: 

Mapa Logístico; [2] o valor de k ficou fixo em 3,59 (início do 
estado caótico) e x assumiu três valores escolhidos 
aleatoriamente (0,1, 0,225 e 0,45); [3] 40 iterações para cada 
renderização; [4] a plotagem foi a cartesiana; [5] o arquivo 
MIDI gerado contém classes-de-nota, isto é, sem consideração 
de registro; e [6] buscamos padrões tricordais. A partir dos 
dados gerados para os três valores de x, examinamos os 
arquivos MIDI e a tabela de padrões, buscando detectar 
recorrências de conjuntos de classes-de-nota ordenados, que 
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pudessem se configurar como estruturas quantitativamente 
importantes no planejamento.  Isto nos permitiu gerar 
repositórios onde se observaram tendências do sistema em 
produzir padrões específicos que permitiram pensar em um 
equilíbrio entre diferença e repetição. O aplicativo identifica 
padrões ordenados ou desordenados. No caso particular deste 
plano composicional utilizaremos apenas os padrões 
ordenados.  A figura 5 mostra os resultados do arquivo MIDI, 
representados em notação tradicional, para x = 0,1.  As 
quarenta iterações estão identificadas com os números 0 a 39 
sob cada classe-de-nota. Os padrões, indicados com colchetes, 
mostram as notas constituintes do tricorde, considerando-se 
Dó = 0, e sua forma prima entre parênteses.  O conjunto 4 0 
11, com forma prima 015 é o que aparece o maior número de 
vezes nestas iterações e, portanto, será a unidade estrutural 
deste bloco, por razões quantitativas. Os demais conjuntos 
036, 037, 024, 012, 013 e 016 serão conjuntos auxiliares. 

 
Figura 5. Classes-de-nota para x = 0,1 

 
Figura 6. Sintaxe de conexão entre os conjuntos de 
classes-de-nota para x = 0,1 

A sintaxe de conexão entre todos os conjuntos se baseia na 
transformação parcimoniosa entre seus elementos. Em outras 
palavras, 012 se tranforma em 013 pela alteração de um 
semitom ascendente de um de seus elementos constituintes 
(2+1=3), o 013 se transforma em 024 pela alteração de dois 
elementos em um semitom ascendente, e o 024 se transforma 
em 015 também pela alteração de dois elementos em um 
semitom (um ascendente e outro descendente). Os conjuntos 
036 e 037 se conectam entre si por um semitom mas estão 
isolados do restante. Por essa razão, um conjunto de transição, 
não gerado pelo sistema caótico, 026, serve de conector entre 
016 e 036. A sintaxe de conexão entre todos os conjuntos está 
claramente detalhada na tabela da figura 6, onde CE = 
conjunto estrutural e CT = conjunto de transição. O 
repositório de classes-de-nota será utilizado tanto do ponto de 
vista horizontal (distribuição linear das classes-de-nota no 
formato fornecido pelo sistema caótico) quanto do ponto de 
vista da conexão sintática entre os conjuntos referenciais 
mencionados acima. Outras potencialidades inerentes às 
formações horizontais também serão exploradas. Por exemplo, 
ao observamos as notas nas posições de de 0 a 15 da figura 5, 
constatamos que é possível entender este segmento como uma 

série de doze notas (8-6-0-1-7-4-11-5-9-10-3-2) adicionada ao 
tetracorde 0-1-7-4, o qual foi isolado por constituir notas 
repetidas.  Esta combinação de tetracorde e série dodecafônica 
constitui o primeiro gesto da obra, cuja primeira página está 
mostrada na figura 7. Outra potencialidade explorada foi a 
recorrência literal de segmentos: 3—7 = 35—39 e 
9—15=25—31 (estes segmentos estão assinalados com 
ligaduras na figura 5). 

 
Figura 7. Página inicial da obra Mapa Logístico para piano 

VI. CONCLUSÃO 
A altura foi o único parâmetro rigorosamente formalizado 

no âmbito do sistema composicional que deu origem à obra 
Mapa Logístico, para piano, em virtude do sistema caótico ser 
unidimensional.  Este parâmetro é tratado em suas dimensões 
léxica (conjuntos gerados pelo sistema caótico) e sintática 
(definida pela transformação parcimoniosa entre os elementos 
léxicos). Os demais parâmetros (dinâmica, durações, pontos 
de ataque, articulações etc) foram escolhidos livremente.  A 
manipulação de outros modelos caóticos, já disponíveis no 
aplicativo, como, por exemplo, o Mapa de Hénon e o 
Conjunto de Mandelbrot (ambos bidimensionais) possibilita 
um controle de dois parâmetros simultaneamente (duração e 
altura, por exemplo) pelos sistemas de equações não-lineares.  

A geração de repositórios de parâmetros composicionais a 
partir de funções não-lineares evidencia como a convivência 
entre sistemas composicionais racionalmente elaborados e 
fenômenos naturais (sistemas caóticos) proporciona uma 
maior viabilidade sistêmica, do ponto de vista composicional, 
uma vez que estes fenômenos naturais reforçam fatores 
experienciais vividos por quem compõe, interpreta e toma 
contato com o resultado sonoro. 
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RESUMO 
Este trabalho trata do mapeamento sinestésico de uma série de 
desenhos em objetos sonoros, que compõem uma paisagem sonora 
(soundscape). A imagem de um desenho é aqui vista não como um 
fim, mas como a representação de uma forma no decorrer do tempo. 
Esta por sua vez é o registro de um gesto, que é um movimento 
contendo uma intenção expressiva. O som, aqui visto como objeto 
sonoro, é uma unidade formadora de um sistema maior que evolui 
através de processos adaptativos na direção de uma paisagem sonora 
sintética auto-organizada. 

ABSTRACT 
This paper aims to describe the synesthetic mapping of a series of 
drawings into sound objects, which compound a soundscape. The 
image of a drawing is taken here, not as end point in itself, but as a 
representation of a form throughout the passage of time. This form is 
the mark of a gesture, which is a movement with an expressive 
intention. The sound, here is seen as a sound object, which is a 
formant unit of a bigger system that evolves through adaptive 
processes in the direction of a self-organized synthetic soundscape. 

I. INTRODUÇÃO 
A tradução de uma linguagem artística em outra é tema 

recorrente de músicos e artistas plásticos, envolvendo a 
reflexão sobre sistemas de representação sinestésicos que 
colocam como foco da discussão artística a relação entre 
processos e materiais. A inspiração para escrevermos este 
artigo parte da  criação de  um sistema capaz de exercer esta 
função tradutora mediado por linguagens computacionais. 
Para tanto, explorou-se a sistematização de uma ação artística 
envolvendo materiais como papel e tinta em um processo 
computacional para a representação sonora dos aspectos 
visuais e processuais desta ação.  

A utilização de sistemas computacionais para a criação de 
composições musicais envolvendo algum grau de autonomia, 
ou seja, gerada a partir da formalização de um conjunto de 
regras, vem sendo explorada desde os anos 50 por iniciativas 
como de Lejaren Hiller. Na mesma época artistas como John 
Cage  renovavam e criavam novos espaços de interação do 
compositor com a escritura musical, o instrumento e o 
interprete. De forma similar esta situação apresentou-se no 
meio das artes plásticas com a criação de algoritmos capazes 
de gerar obras pictóricas como as pinturas de Roman 
Verostko. O desenvolvimento de máquinas criadoras de obras 
artísticas automáticas, condicionadas apenas por um limitado 
conjunto de regras, levou o artista a refletir sobre a estética do 
sistema utilizado para criar a obra, em detrimento de seu 
resultado final. 

Dentro dessa temática, este artigo descreve a primeira etapa 
do desenvolvimento da obra RePartitura. Esta se baseia no 
mapeamento de desenhos gestuais em objetos sonoros que se 
auto-organizam em paisagens sonoras. A obra consiste em 
uma instalação multimodal onde as paisagens sonoras são 
geradas por um sistema de síntese evolutiva [FORNARI, 
MANZOLLI, MAIA, 2008]. Neste, objetos sonoros são vistos 
como indivíduos em uma população. Os indivíduos são 
criados a partir do mapeamento dos desenhos que, dado o 
caráter processual do acaso dos gestos que os geraram, 
apresentam naturalmente uma similaridade com indivíduos de 
um sistema evolutivo, pois compartilham da característica 
comum de serem todos similares porém  nunca idênticos (o 
que chamamos de "similaridades variante”).  

Em RePartitura, é feito o mapeamento da população de 
indivíduos (objetos plásticos) em uma população de objetos 
sonoros. O mapeamento é feito através da extração de um 
conjunto de características que distinguem cada indivíduo. Tal 
conjunto é aqui chamado de "genótipo” do indivíduo. A 
geração das paisagens sonoras é posteriormente realizada por 
um sistema de síntese evolutiva, implementado como um 
modelo computacional no ambiente de programação 
PureData, onde o som resultante, de todos os indivíduos da 
população de objetos sonoros é auto-organizado em uma 
paisagem sonora sintética. Nesse trabalho descrevemos a 
criação do genótipo dos indivíduos (objetos plásticos) e o seu 
mapeamento num genótipo de objetos sonoros.   

II. ARTES PLÁSTICAS E COMPOSIÇÃO 
MUSICAL NO SÉCULO XX 

Em meados do século XX, questões que envolviam a 
criação artística no âmbito das artes plásticas, estiveram 
presentes na concepção composicional de músicos, em um 
movimento de convergência de temas e materiais. A 
renovação da abordagem dos meios tradicionais artísticos 
(como a pintura e a escultura) e a utilização de materiais 
diversos em substituição aos instrumentos musicais 
convencionais, geraram novas possibilidades de composição e 
levaram à expansão das linguagens tradicionais e à criação de 
novas, nas quais, o foco da produção artística, era a reflexão 
sobre o processo de criação. O escultor Richard Serra 
expressa claramente este momento ao descrever sua relação 
com o músico Steve Reich dizendo  “nossa troca de idéias 
possibilitou novas abordagens dos materiais, do tempo, do 
contexto e do processo. Nós estamos todos envolvidos no 
processo”1. Ambos os artistas foram associados ao conceito de 
arte Minimalista e participaram de uma importante exposição 
denominada “Anti-Illusion: Procedures/Materials” dedicada à 
temática mencionada acima. Nesta exposição Reich 
apresentou a obra Pendulum Music, na qual convidou quatro 
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artistas plásticos como interpretes (entre eles Richard Serra) 
com os quais compartilhava idéias similares de composição. 
A obra foi apresentada com quatro microfones suspensos por 
seus cabos  que, quando soltos (pelos artistas), balançavam 
como pêndulos, produzindo através da resposta das caixas de 
som pulsos que gradualmente tornam-se dessincronizado - 
provocando o efeito de phasing - até cessar o movimento. Os 
músicos e artistas que influenciaram  o desenvolvimento do 
projeto que segue e dos quais apresentaremos um breve 
reflexão, estiveram envolvidos com o início da utilização de 
processos computacionais para a criação artística e são de 
grande influencia para o atual contexto artístico, 
interdisciplinar e multimodal. 

Em oposição à abordagem minimalista, a qual, evidenciava 
o processo a partir do controle integral da performance e a 
procedimentos composicionais de redução e repetição 
[NYMAN, 1999 p.139], músicos como John Cage, Morton 
Feldman e Earle Brown criaram composições onde a notação 
restringia-se a algumas regras de atuação, deixando a obra 
aberta para maior intervenção do interprete. Michael Nyman 
descreve este processo como variantes entre o mínimo de 
organização e o mínimo de arbitrariedade, ocasionando 
diferentes relações entre acaso e escolha [NYMAN, 1999, p. 
4]. Cage afirma que em uma performance de uma composição 
que é indeterminada em sua performance é necessariamente 
única, condição que se confirma em sua primeira  obra  
utilizando processos computacionais, HPSCHD. A obra partiu 
da parceria entre Cage e  o músico Lejaren Hiller com quem 
desenvolveu uma rotina computacional denominada ICHING 
capaz de criar hexagramas do I-Ching2 em substituição ao 
tradicional jogo de moedas através de uma distribuição 
polinomial [ROADS, 1989 p. 79]. A obra HPSCHD foi 
apresentada como um espetáculo multimídia envolvendo além 
de música, projeções de imagens fotográficas e filmes.  

A relação entre esses artistas e a obra descrita neste artigo 
está na reflexão sobre o processo do fazer artístico conduzido 
pela criação sinestésica entre o visual e o sonoro e mediado 
por procedimentos computacionais. Em analogia ao 
pensamento minimalista evidenciamos o processo por meio da 
iteração, dada aqui pelo gesto visual e a programação 
computacional geradora do som. Como na obra de Cage, 
procuramos projetar no desenvolvimento de um sistema 
generativo computacional, a autonomia do resultado sonoro 
sobre a criação composicional. A reflexão sobre o processo do 
fazer artístico colocou em evidência a preocupação com os 
meios e os materiais. Expandiu o objeto para além de seus 
limites, envolvendo e modelando o espaço. Influenciou a 
criação de novos métodos de composição e notação musical, 
frente à compreensão  do som como passível de modelagem, 
ou seja, similar à um objeto plástico. Este conceito 
naturalmente se aproxima da definição cunhada por Pierre 
Schaefer de “objetos sonoros” que pode ser definido como 
uma percepção qualitativa do som apreendida através da 
Escuta e foi bem descrita no texto de [CHION, 2009 p.18], 
sendo um conceito importante que será explorado na secção 
4.0.   

III. O CONCEITO DE REPARTITURA  
O sentido reflexivo de sua forma projeta-se em outras 

linguagens como um processo de registro de idéias e ações 
(gestos), mas que possui significado por si só, descrito por 

Richard Serra, como “uma forma de ver dentro de sua própria 
natureza. (...) Não existe uma maneira de se fazer um desenho 
– existe apenas o desenho” [SERRA, 1994, P.51]. 

Os desenhos que deram origem ao projeto RePartitura 
foram concebidos como o registro de um gesto, no qual 
pretendia-se analisar as variações e transformações de um 
movimento delimitado, ao longo de um determinado período 
de tempo (aproximadamente dez meses). Foram executados 
cerca de 380 desenhos, cada qual levando aproximadamente 
dez segundos de tempo, em nanquim sobre papel-filtro, 
criando respingos e acúmulos de tinta conforme a intensidade 
e orientação do movimento. 
 

 

 

Figura1: Fotografias digitais de alguns desenhos da série usada 
em RePartitura. 

As variações apresentavam-se sob o aspecto progressivo do 
tempo (registrado em um movimento inicialmente contido que 
se alongou com o passar do tempo) e o momento da execução 
de cada desenho (incorporando as condições ambientais e 
emocionais, expressas em registros marcados). Essas duas 
escalas temporais (da execução de cada desenho e da duração 
total do trabalho) caracterizaram a natureza processual da obra 
resultante, considerando a adaptação e evolução dos desenhos, 
evidentes em sua apresentação, assim como sua característica 
generativa (a existência de “acidentes” ao longo do percurso 
gestual, expressos no registro, em forma de desenho). 

Na obra RePartitura estes desenhos foram analisados a 
partir de aspectos gráficos e mapeados em aspectos sônicos. O 
método da computação evolutiva foi posteriormente usado 
para simular cada um dos desenhos em indivíduos com 
genótipos advindos dos aspectos gestuais. A evolução 
dinâmica na população de indivíduos cria uma paisagem 
sonora que infere  uma espécie de “metáfora acústica”, da 
expressividade do gesto original, presente em cada desenho 
desta coleção. 

IV. CRIANDO GENÓTIPO SONORO 
O mapeamento partiu da identificação e interpretação, em 

aspectos sônicos, de três características referentes ao gesto e 
ao comportamento do material (tinta nanquim) durante o 
movimento, presente em todos os desenhos. Estas 
características são: 1) Acúmulo, 2) Repetição, 3) Fragmentos. 
Para tais, criamos equivalentes sônicos que, no domínio da 
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acústica, representam sinestesicamente cada aspecto pictórico 
dos desenhos.  

 

  
Figura2: Imagem de desenho tratado no computador com 
indicação dos aspectos inicialmente estabelecidos. 

Relacionamos acúmulo a sons estocásticos (ruído) 
constantes, de longa duração e baixa frequência. A repetição 
foi associada a sons tonais, periódicos e com níveis de 
freqüências e intervalos de tempo médios. Fragmentos foram 
relacionados à sons de curta duração, podendo ser sons 
estocásticos ou tonais. Com esta divisão em mente criamos a 
uma tabela de mapeamento que segue abaixo. 

 
Tabela1. Mapeamento dos aspectos formais  do desenho em 
características sônicas 

Aspecto  Aspecto do Desenho Característica Sônica 

Acúmulo Concentração de tinta 
na base do desenho 

onde inicia o 
movimento do gesto 

 

Estocástico de baixa 
freqüência e constante 

Repetição Movimento  repetitivo 
do gesto 

 

Tonal, variação de 
altura e freqüência 

Fragmento Respingos de tinta 
decorrentes da 
intensidade do 

movimento 
 

Pulsos curtos variando 
do estocástico para o 

tonal 

A duração de cada indivíduo foi estabelecida a partir do 
conceito dos três níveis hierárquicos de comunicação sonora: 
1) Perceptivo, 2) Cognitivo, e 3) Afetivo. Nas artes sônicas, o 
nível perceptivo é aquele que descreve a maneira como a 

informação sonora é percebida pelo sistema auditivo 
(estudado pela psicoacústica). Elas não possuem contexto e 
podem ser captadas em intervalos curtos de tempo (poucos 
milésimos de segundos). Os aspectos cognitivos são 
relacionados às características sônicas que podem ser 
aprendidas e reconhecidas pelo ouvinte. Inicialmente 
analisadas pelo psicólogo William James [JAMES, 2007], que 
desenvolveu o conceito de “presente especial”, consciência 
instantânea e simultânea que os estímulos sonoros evocam.  
Pode-se argumentar que o “presente especial” está 
relacionado com a memória de curta duração, pode variar de 
indivíduo para indivíduo e de acordo com o sentido da  
modalidade ou intervalo no qual a informação musical é 
percebida como uma unidade, uma sentença ou frase musical 
[POIDEVIN, 2000]. Alguns experimentos mostraram que, na 
música, sua identificação corresponde aproximadamente à 
ordem de três segundos de duração [LEMAN, 2000]. Os 
aspectos afetivos são aqueles que evocam emoção no ouvinte. 
Características afetivas são associadas à um intervalo de 
tempo maior (acima de trinta segundos) e podem estar 
associadas a memória de longa duração, de onde se reconhece 
um gênero ou estilo musical. 

Com isto em mente decidimos mapear cada aspecto gráfico 
do desenho dentro desta escala de tempo. O acúmulo está 
associado à escala de longa duração, representando o aspecto 
afetivo. A repetição refere-se à escala de média duração, 
representando aspectos cognitivos. E os fragmentos 
referem-se à escala de curta duração, correspondendo aos 
aspectos perceptivos. 

V. CRIANDO OBJETOS SONOROS 
Seguindo esta classificação, passamos a relacionar os 

desenhos, a partir da simplificação da imagem e sua 
qualificação conforme as áreas com tinta. A identificação dos 
aspectos gráficos, que possibilitou identificar cada desenho 
como um indivíduo, foi definido por seis parâmetros, fazendo 
a ponte entre aspectos gráficos e sônicos, como segue na 
Tabela abaixo: 

 

Tabela2. Parâmetros atribuídos entre aspectos gráficos e sonoros. 

Roundness  corresponde a qualidade esférica de cada objeto. 
Este parâmetro nos permite diferenciar repetição 
de fragmentos influenciando em sua sonoridade. 
Os objetos mais circulares são fragmentos, 
correspondendo aos sons de curta duração, 
estocásticos e tonais enquanto os menos circulares 
(próximos de uma linha) são repetições, sons 
tonais e periódicos e com faixas de frequências e 
espaços de tempo médio. 

Orients medida do ângulo (medida a partir da base e do 
ângulo inferior do desenho) dos objetos referentes 
à repetição e acúmulo, interferindo na frequência 
tonal do primeiro e intensidade do ruído do 
segundo. O tempo sob o qual são submetidos estes 
parâmetros sonoros varia entre períodos curtos de 
frequência tonal e longos de intensidade de ruído. 

Fragmentos 

Repetição 

Acúmulo 
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Distance localização dos objetos classificados como 
repetição ou fragmentos em relação ao centro de 
acúmulo, determinando o início dos sons com 
duração média e curta. Este parâmetro coordena a 
dinâmica de entrada de cada som rompendo com a 
constância do ruído de acúmulo. 

MaAl  extensão de cada objeto repetição, determinando a 
duração dos sons de tempo médio. 

MiAl  largura dos objetos repetição ou acúmulo, 
associando ao primeiro a distorção do som tonal e 
ao segundo a largura de banda Q do ruído. 

Area área do objeto acúmulo, determinando a freqüência 
do ruído. 

Em RePartitura, cada indivíduo é um modelo 
computacional, na forma de uma subpatch do PureData, com 
seis tabelas (arrays) que representam (parâmetros sonoros). 
Estas tabelas dividem-se em dois grupos: tonal (que gera sons 
aproximadamente periódicos) e estocástico (que gera sons 
estocásticos, ou ruidosos). O subpatch tonal possui os 
parâmetros de controle: 1) Intensidade, 2) Freqüência, 3) 
Distorção.  O subpatch estocástico: 1) Intensidade, 2) 
Frequência central, 3) Frequência de banda Q. Estes seis 
arrays correspondem ao genótipo de um indivíduo. Cada 
array representa uma seqüência de tempo onde o afetivo 
(acúmulo), cognitivo (repetição) e perceptivo (fragmentos) é 
mapeado. A Figura 3 mostra um subpatch que representa um 
indivíduo, composto pelos subpatches tonal e estocástico. Na 
parte superior da imagem vê-se um dos seis envelopes que 
compõem, como um todo, o genótipo do indivíduo. 

 
Figura 3: Subpach representante de um indivíduo. 

A população inicial de indivíduos de RePartitura é o 
mapeamento de um grupo de desenhos. Esses indivíduos são a 
representação direta da imagem mapeada em aspectos sônicos. 
O crescimento da população dá-se a partir do cruzamento 
entre os indivíduos, resultando em novos indivíduos, cujo 
genótipo é fruto dos genótipos de seus progenitores. A 

coexistência de todos os indivíduos na população dinâmica 
corresponde à sonoridade da obra, criando assim uma 
paisagem sonora sintética. 

VI. CONCLUSÃO  
Os desenhos de RePartitura  expressam a emoção do 

momento em que foram realizados, em uma tentativa de 
descrever as transformações de um gesto travestido em tinta e 
papel (o registro), ao longo de um período de tempo. As 
mudanças progressivas expressam a repetição do movimento 
enquanto as súbitas (acidentes no percurso do ato de desenhar) 
expressam o acaso, culminando numa reflexão sobre o 
processo. Procuramos  através do mapeamento, explorar as 
possibilidades de interpretar sonicamente, a plasticidade desta 
série de desenhos e o contexto em que foram realizados.   

Em sua primeira exibição a obra3 ReParitura foi 
apresentada como um objeto  contendo dois desenhos 
originais, dos quais, o mapeamento resultava na primeira 
geração de indivíduos sonoros, visualizando-se parte do 
sistema desenvolvido em PureData, correspondente ao 
cruzamento das estruturas denominadas indivíduos.  

Durante a exposição da instalação de RePartitura 
verificou-se que a interação entre os desenhos e os objetos 
sonoros ficou evidente principalmente pela apresentação de 
um heredograma desenhado na parede que ligou os dois 
desenhos ao computador de onde visualizava-se o sistema em 
processamento, ou seja, uma informação simbólica e não 
sensorial chamou a atenção para esta relação. O sonoridade de 
RePartitura foi frequentemente associada a “conversas”, 
característica da recorrência  de formantes nos objetos sonoros. 
Esta associação foi satisfatória para a comunicação com o 
público do sistema evolutivo - que associou cada desenho a 
um indivíduo.  

A partir desses elementos desenvolveremos o projeto 
enfatizando o aspecto iterativo, característico do gesto dos 
desenhos e reiterado na criação dos objetos sonoros como 
indivíduos de uma população, para evidenciar o processo 
através da repetição. 

NOTAS 
1
Discurso de Richard Serra escrito para o MacDowell Medal Award 

Ceremony para Steve Reich em 2005, http://www.stevereich.com/  
2 O I Ching ou Livro das Mutações é um texto clássico chinês pode 
ser compreendido e estudado tanto como um oráculo quanto como 
um livro de sabedoria. 
3 Apresentação na exposição coletiva Variações na Escola São Paulo 
(São Paulo) em junho de 2009 
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RESUMO 
Esse texto propõe uma análise do tratamento do timbre na 
composição da obra para piano Noturno em torno de uma 
deusa nua, de Willy Corrêa de Oliveira. Parte-se da referência 
ao trabalho de André Boucourechliev, comentando sobre a 
escritura do timbre na obra pianística de Claude Debussy. 
Toma-se então como referência conceitual principal para a 
análise o Traité des objets musicaux de Pierre Schaeffer, 
especialmente no que ele trata dos critérios de massa e da 
categoria dos grãos, para uma análise do timbre nessa obra. 
Por fim, propõe-se uma interpretação da utilização do timbre 
como um elemento organizador da forma e do tempo musical 
na peça, adquirindo uma real função estrutural. 
 

ABSTRACT 
This text proposes an analysis of the treatment of timbre in the 
composition of the piano piece Noturno em torno de uma 
deusa nua [Nocturne around a naked goddess], by Willy 
Corrêa de Oliveira. It begins with the reference to the work of 
André Boucourechliev, in which he comments on the “writing 
of timbre” in the piano works of Claude Debussy. Then it 
takes as the main conceptual reference the Traité des object 
musicaux by Pierre Schaeffer, specially in which he treats the 
mass criteria and and grain category, for an analysis of the 
timbre in this piece. At last, it offers an interpretation of the 
structural function of timbre in the piece, as an element used 
to organize its overall form. 

I. INTRODUÇÃO 
Em 2002, o compositor recifense Willy Corrêa de Oliveira 

escreve uma peça para piano intitulada Noturno em torno de 
uma deusa nua. Um texto explicativo que consta da partitura 
publicada (Oliveira, 2006a) descreve a situação que teria 
levado à sua composição.  

O compositor conta que uma aula sua teria sido 
interrompida por um aluno batendo forte à porta, algo que ele 
sempre alertara veementemente para que não ocorresse, pois 
que “aniquilaria” sua concentração. O aluno (o pianista Bruno 
Monteiro, que viria a registrar a peça em CD – veja-se 
Oliveira, 2006b) se justifica: era o aviso para a prova 
semestral do curso de teatro que ocorria no prédio ao lado, da 
qual participava a divindade despida citada no título da peça. 
A composição da peça, um agradecimento ao pianista por tê-
lo feito interromper a aula e transferi-la para o pátio. Há ainda, 
no texto, um comentário sobre as evocações musicais de 
outras estupefações jubilosas desde a infância presentes na 
peça. 

O grau de invenção no tratamento do piano (instrumento 
constantemente explorado pelo compositor desde sua obra 
Kitsch, de 1968), registrado na partitura através da notação 

gráfica para a técnica extendida, foi um dos principais fatores 
a convidar a escrita desse texto. Ao lado desse laboratório 
timbrístico e figural (e em simultaneidade com ele) a peça 
transborda de sugestões semânticas – de fato, o compositor 
efetivamente convida o ouvinte à percepção de significados 
extra-musicais, além da estruturação puramente musical do 
discurso. 

Uma primeira abordagem da partitura poderia eleger como 
critério analítico a diferenciação timbrística através da 
alternância entre a execução normal no teclado e a notação 
gráfica indicando clusters e granulações aleatórias. Em alguns 
momentos prevalece a forma de notação e execução 
tradicional, eventualmente envolta por clusters nos extremos 
do campo de tessitura (como nos compassos 3 a 6, 10 a 14, 25 
a 29 e 33 a 34). Em outros trechos, prevalece a notação 
gráfica em clusters e granulações aleatórias, com a eventual 
inserção de fragmentos melódicos de execução tradicional 
(como do compasso 48 ao 52). Encontramos ainda a execução 
da melodia simultaneamente sobre o teclado e sobre as cordas 
(com plectro, recurso também utilizado nos compassos 11 e 
12). 

A partir desse primeiro levantamento de procedimentos 
pianísticos, que – pelo tratamento estrutural do timbre nessa 
obra – já sugere uma divisão formal, prosseguimos na análise 
detalhada de cada um dos materiais timbrísticos encontrados, 
assim como de seus tratamentos no decorrer da obra. 

II. A ESCRITURA DO TIMBRE 
Para a análise timbrística dos materiais utilizados na peça, 

alguns critérios de referência serão obtidos no trabalho de 
Pierre Schaeffer, em seu Traité des Objets Musicaux. Para 
tanto é necessária uma ressalva: conceitos que a princípio 
Schaeffer direciona para o que ele chama de timbre harmônico 
(a constituição particular dos harmônicos e parciais de um 
som dado), como os sons nodais e grupos nodais dentre a 
classificação por critérios de massa, serão aplicados aqui (com 
alguma liberdade) a objetos musicais concebidos para o piano 
(em sua resultante timbrística).  

Essa noção de uma “escritura do timbre” no piano já se 
encontra na apreciação que faz André Boucourechliev (1998) 
da obra pianística de Debussy, entendendo a concepção 
polifônica como uma superposição de formantes, cada um 
com sua constituição harmônica e temporal, com sua 
intensidade específica. Boucourechliev toma o conceito de 
formantes no sentido de cada um dos componentes parciais do 
discurso musical (e em Debussy caracterizados 
essencialmente pelo ritmo), em analogia com os componentes 
parciais do som puro e simples. “O conjunto dos formantes 
constitui o som em sua evolução” (1998, p.34). Completando 
essa ideia, refere-se ao Stockhausen do texto How time 
passes... (1959), propondo a unidade essencial entre a noção 
de altura e duração do som. Ambas seriam aspectos do tempo, 
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a duração como medida proporcional, a altura como resultante 
da medida da frequência das vibrações. Em última análise, a 
duração de um período completo da vibração é que determina 
sua altura. Como fenômenos temporais, a altura e a duração 
gerariam cada um dos formantes do som em questão, e o 
número e a combinação dos formantes definiriam o timbre do 
espectro. Em seguida Boucourechliev empreende uma 
verdadeira análise dos objetos musicais na obra pianística de 
Debussy. 

De resto, uma visão similar sobre a escritura do timbre ao 
piano já é sugerida pelo próprio Willy Corrêa (1979) tratando 
da Sonata Appassionata de Beethoven. Fala de variações no 
espectro provocadas por modulações e metamorfoses 
tímbricas, em que os materiais jamais retornam com a mesma 
constituição. O dobramento do tema a uma distância de duas 
oitavas que se altera para uma oitava e posteriormente é 
renovado pelo “contágio da ressonância do pulsar do dó 
grave”. Posteriormente, surge ainda no extremo oposto do 
registro e sem o dobramento de oitava. Fala de uma “antifonia 
tímbrica” pela “alternância de filtragens da oitava grave”. 
Entende o trinado (inclusive se referindo ao trabalho de 
Boucourechliev sobre Beethoven, de 1988) como um som 
complexo, pulsante, com uma certa textura. Vê a utilização de 
texturas granuladas distintas pela “banda de frequência, 
extremamente móvel, a se deslocar pelo campo de tessitura”. 
A visão de Willy sobre Beethoven conjuga-se estreitamente 
com a de Boucourechliev sobre Debussy, aplicando uma 
escuta distanciada (poderia se dizer reduzida, se levarmos em 
conta o afastamento da referência idiomática original desses 
dois compositores) a revelar a criação timbrística nesses 
compositores como uma referência a iluminar a sua própria 
criação. 

III. LEVANTAMENTO E CLASSIFICAÇÃO 
DOS MATERIAIS 

Pode-se dividir os materiais musicais utilizados no Noturno 
por sua constituição timbrística, tomando as categorias de 
avaliação do som pelo critério de massa proposto por 
Schaeffer (1966, p.509-528): sons tônicos (notas isoladas, 
organizadas ou não em linhas melódicas); grupos tônicos 
(acordes); sons nodais (agregados de alturas em que a 
percepção do conjunto é mais forte que a de suas notas 
constitutivas – nesse caso, os clusters); grupos nodais 
(simultaneidade de clusters em diferentes faixas do campo de 
tessitura); sons estriados (cannelés, complexos formados 
simultaneamente por elementos tônicos e nodais). 

Entre os sons tônicos, três tipos se destacam: a execução 
tradicional ao teclado, a execução de um ataque diretamente 
sobre as cordas do piano (com a unha ou um plectro), e o 
ataque em “glissando” pelas três cordas relativas à nota 
desejada, também com a unha ou plectro. Em relação aos sons 
obtidos pela execução no teclado, os sons obtidos nas cordas 
em geral têm um ataque mais rico em harmônicos superiores, 
e uma gama de intensidades menor. A função de contraste 
timbrístico buscada na sua utilização é atingida 
principalmente por essa maior presença de harmônicos 
superiores, o que lhe confere um timbre mais “metálico”. 
Entre os sons obtidos nas cordas, aquele em “glissando” 
possui um ataque mais ruidoso, friccionado, e um volume de 
harmônicos mais denso devido ao ataque sobre três cordas ao 
invés de uma. 

Entre os sons nodais (os clusters), excetuando-se o 
compasso 41, todos varrem um âmbito do campo de tessitura 
equivalente ao intervalo de quinta, aproximadamente. No 
compasso 41 a partitura sugere que o cluster se estenda a um 
intervalo aproximado de uma 12ª. Há uma variação dentro 
desta categoria quanto ao modo de ataque, arpejado ou 
plaqué. 

Ainda seria relevante, no que diz respeito especialmente 
aos sons nodais e grupos nodais, um comentário quanto ao seu 
“regime de sustentação”, ainda buscando uma avaliação da 
“escritura do timbre” ao piano. Nos casos em que os timbres 
não se sucedem ou ressoam de maneira usual, a categoria de 
grão proposta por Schaeffer – referindo-se à sua micro-
estrutura durante sua sustentação (1966, p.548-555) – se 
aplica bem a diversos procedimentos presentes no Noturno, os 
quais o próprio compositor (nas instruções para execução) 
denominou de granulações aleatórias. Como interpretações 
sobre a escritura do timbre ao piano, nesse caso sempre se 
tratam de grãos iterativos, caracterizados pela ação constante 
na produção do som durante toda sua sustentação. A partir do 
compasso 45 surge uma granulação aleatória bastante densa e 
fina (com alta quantidade de materiais em estreita banda de 
alturas), em dois níveis no campo de tessitura. Em contraste 
com ela, surge no compasso 66 uma granulação menos densa 
e mais espessa (com menor quantidade de materiais em mais 
larga banda de alturas), obtida pela execução com o rosto 
diretamente sobre as teclas.  

A categoria de grão poderia ser aplicada, por extensão, ao 
trinado que permeia a polifonia dos compassos 6 ao 10. Nesse 
caso, uma granulação iterativa regular, sempre no âmbito de 
uma segunda maior, movendo-se no âmbito de uma nona pelo 
campo de tessitura. 

 
Figura 1. Sons tônicos (ao teclado e com plectro – nota 
quadrada), grãos, sons nodais (compassos 10 e 11). 

Figura 2. Sons estriados: simultaneidade de grãos, sons tônicos, 
sons nodais (clusters arpejados e plaqué). Compassos 51 a 55. 
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Figura 3. Dois tipos de granulação, sons tônicos (ao teclado e com 
glissando ao plectro). Compassos 69 a 72. 

Essas granulações entram na categoria dos sons nodais, 
como duas formas diversas de agir sobre a sustentação dos 
clusters. Tomam parte, portanto, da constituição de grupos 
nodais e sons estriados, superpondo-se aos clusters, aos sons 
tônicos e aos grupos tônicos. 

A partir da noção previamente discutida da escritura do 
timbre ao piano, prevalecem nessa peça os sons estriados, pela 
simultaneidade dos diferentes timbres citados em cada um dos 
formantes. Em alguns momentos da peça, no entanto, 
predomina claramente um dos tipos timbrísticos. Essa 
alternância e suas consequências para a percepção da 
organização do discurso serão comentadas em seguida. 

 

IV. A FUNÇÃO ESTRUTURAL DO TIMBRE 
A primeira seção da peça, que se aproxima do caráter de 

uma introdução, se inicia com dois formantes aglomerados na 
região médio-aguda, formados por sons tônicos ao teclado – 
uma melodia em oitavas e um contracanto mais móvel em 
quintinas e sextinas. Uma bruma de sons nodais envolve (no 
agudo e no grave) a conclusão dessa polifonia (compassos 3 a 
6), resultando em um som estriado. A melodia em oitavas se 
repete, agora permeada por um trinado, e o contracanto agora 
se move amplamente pelo campo de tessitura em gestos 
descendentes. Na conclusão dessa repetição da melodia, 
retorna a bruma de clusters ao agudo e ao grave, e surge uma 
marca timbrística para a conclusão da seção introdutória: o 
som tônico obtido com o plectro diretamente sobre as cordas, 
por duas vezes (compassos 11 e 12). Esse conjunto forma, 
novamente em gesto conclusivo, novo som estriado de 
constituição diversa do primeiro. À maneira de uma transição, 
os sons nodais agudos e graves permanecem pelos compassos 
13 e 14, mas logo desaparecem para a caracterização da seção 
seguinte, de discurso melódico mais completo, que por isso 
pode ser chamada de seção A.  

Na seção A predominam os sons tônicos executados 
normalmente no teclado, em três planos lineares: uma melodia 
no médio-grave, um contracanto muito próximo a ela, 
provocando sucessivos choques e afastamentos, e uma linha 
grave em movimentos mais amplos pelo campo de tessitura. 
Assim como na introdução, esses materiais lineares são 
sempre distintos pela sua constituição métrica, caracterizando 
a ideia dos diferentes formantes como sugere Boucourechliev.  
Eventualmente surgem os clusters como comentários 
episódicos que ligam essa seção ao resto da peça, como nos 
compassos 25 a 29 e 33 a 34, resultando em novos sons 
estriados. 

Mais uma vez, os sons nodais exercem a transição para a 
seção B, delimitada inclusive por barras duplas na partitura. 
Na seção B predominam os sons nodais e grupos nodais, com 
os clusters e as granulações, com ampla mobilidade pelo 
campo de tessitura. De início essa seção trabalha com clusters 
isolados nos extremos do campo de tessitura, até que surge um 
cluster de maior âmbito e logo se introduz a primeira 
granulação. Ligada ao timbre do trinado da Introdução, aqui 
ela se constitui como grupo nodal, ocorrendo simultaneamente 
na região grave e aguda do piano. Segue um som estriado, 
pelo reaparecimento da melodia da Introdução em sons 
tônicos ao teclado em meio a uma granulação na região 
médio-aguda. Desdobra-se um elaborado grupo nodal, em que 
a granulação se mantém na região média enquanto clusters 
alternados (plaqué e arpejados) se afastam gradualmente em 
direção aos extremos do campo de tessitura. Atingidos esses 
extremos, cessam os clusters e a granulação passa a se mover 
amplamente pelo campo de tessitura, ora em desenhos 
lineares, ora em choques de registros opostos. Surge então um 
novo grupo nodal, com a superposição de dois tipos de 
granulação: nos extremos agudo e grave, a granulação mais 
fina e mais densa; na região central, a granulação mais espessa 
e menos densa, na execução com o rosto diretamente sobre as 
teclas. 

A barra dupla encerra a seção B, e mais um retorno da 
melodia da introdução serve de transição à seção seguinte. O 
timbre, no entanto, realiza a transição de forma mais efetiva: 
assim como na preparação ao início da seção A, ocorrem aqui 
os sons tônicos com plectro (agora em glissando sobre as três 
cordas correspondentes a cada nota) e os sons nodais nos 
extremos agudo e grave. Os sons tônicos nessa transição são 
formados pela simultaneidade da melodia nas teclas com seu 
redobramento uma oitava acima executado em glissando nas 
cordas com um plectro – o conjunto resulta em um só 
formante. 

A seção seguinte mostra um retorno à predominância dos 
sons tônicos, com uma eventual utilização dos sons nodais no 
agudo e no grave, constituindo-se como um A' no que diz 
respeito à utilização do timbre. A linha grave bastante móvel 
em métrica contrária à parte aguda permanece similar à da 
primeira seção. O formante agudo, por sua vez, é constituído 
agora por grupos tônicos – a melodia é desenhada por acordes 
cerrados. Esse perfil se suspende no compasso 83, em que 
surgem os clusters nos extremos da tessitura e retornam os 
formantes melódicos em lugar dos grupos tônicos. 

Uma alteração significativa no perfil timbrístico geral 
ocorre no compasso 88, o que poderia sugerir o início de uma 
Coda. Sobre formantes melódicos e acórdicos na região 
médio-aguda, surge uma granulação reminiscente da seção B, 
ascendente a partir do extremo grave da tessitura. Do 
compasso 94 ao 100 predominam novamente os sons tônicos 
(no que poderia se chamar de uma segunda parte da Coda), 
agora com os grupos tônicos na região média e uma linha 
melódica bastante móvel no agudo, invertendo o perfil do 
início da seção A'. 

Numa terceira e última parte da Coda, apenas um formante 
na região médio-aguda confirma o perfil timbrístico que 
marcara o encerramento da Introdução e da seção B: sons 
tônicos executados com um plectro sobre as cordas, seguidos 
por sons nodais no extremo agudo da tessitura. Nessa 
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ocorrência, há ainda um grupo tônico como uma espécie de 
transição do som tônico ao som nodal. 

 
Figura 4: Sons e grupos tônicos sobre uma granulação móvel 
(compasso 89). 

 

Figura 5: Sons e grupos tônicos (executados com plectro), o 
grupo tônico como “transição” para o som nodal. 
 

Por toda a peça, a escritura do timbre ao piano torna claras 
relações precisas de repetição, variação e contraste que 
efetivamente ordenam o discurso musical e modulam sua 
configuração no tempo. Como foi comentado, a análise partiu 
de uma noção da escritura do timbre a partir de uma unidade 
essencial entre as alturas e as durações, sendo ambas aspectos 
do tempo. Levando essa noção às últimas consequências, 
nessa peça Willy Corrêa organiza o tempo musical como um 
todo a partir dessas dimensões temporais microscópicas. Os 
objetos resultantes de uma factura temporal como as alturas e 
as durações não são aqui isolados do tempo em que decorrem. 
A peça inteira como objeto se move no tempo através de suas 
configurações internas. Uma forma musical como resultante 
da articulação dos formantes – o corpo da obra adquire a força 
do natural desenrolar de sua configuração interna, como o 
corpo da ressonância ideal de um som isolado. 

V. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
Esse texto se insere numa perspectiva maior de pesquisa, 

não apenas sobre os outros aspectos dessa obra, mas sobre a 
relevância e o sentido do recurso aos procedimentos nela 
utilizados na obra de Willy Corrêa de Oliveira em geral. A 
apreciação do timbre se mostrou um dado primordial para a 
compreensão dessa obra, o que já era atestado pelo cuidado do 
compositor com a precisão e a variedade da notação e das 
instruções de execução. Nessa peça esse aspecto ganha uma 
dimensão ainda mais relevante pelo quanto pudemos 
demonstrar que o timbre exerce uma função estrutural 

propriamente, ele é um dos elementos essenciais a organizar o 
tempo musical, a forma, a clareza do discurso.  

Pesquisas posteriores teriam a complementar esse estudo na 
organização das alturas nessa peça, o que conduziria 
naturalmente a uma interpretação da utilização de citações. No 
aspecto melódico, se sucedem desde trechos de música 
popular até Beethoven e Debussy; no harmônico, arpejos no 
acompanhamento percorrem referências a acordes-chave da 
história da música, encontrados em Wagner, Stravinsky e 
Scriabin. A maioria das citações é bastante explícita como 
referência externa pela própria notação ou mesmo por 
indicações escritas na partitura. No breve espaço desse texto, 
não foi possível sequer situar suas ocorrências.  

Outro campo complementar a esse seria uma discussão 
semântica de fato, a partir das sugestões diretas dadas pelo 
compositor a guiar o intérprete e a orientar a escuta, 
direcionadas tanto à ocorrência das citações quanto aos 
clusters e granulações.  

Por fim, cada um desses aspectos também age sobre a 
organização do discurso – também exerce uma função 
estrutural. Caberia tecer as inter-relações, as correspondências 
e distonias entre os papéis exercidos por cada um dos 
parâmetros comentados na percepção geral da forma e da 
organização do tempo musical.  
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RESUMO 
A presente comunicação se insere no contexto de um estudo acerca 
da possibilidade de se reconciliar os novos materiais sonoros 
oriundos de avanços tecnológicos e científicos a procedimentos 
tradicionais utilizados por compositores para a estruturação de suas 
obras. A partir da revisão de conceitos como material sonoro, 
écriture e material musical, realizada em comunicações anteriores, 
cunha-se terminologia própria - o par écriture interna / écriture 
externa, a ser apresentada nesta comunicação. Busca-se, com a 
referida terminologia, definir o que identificamos como sendo duas 
posturas polares adotadas por compositores com relação ao material 
sonoro, quando da produção de uma peça.  

I. DUAS POSTURAS DIANTE DE UM 
IMPASSE 

Boulez, em ‘Technology and the Composer’, expõe de 
maneira sucinta o impasse que encontra sua raiz na grande 
ampliação das possibilidades de extrapolação e geração de 
novos materiais sonoros proporcionada pela apropriação das 
novas tecnologias, por parte de músicos ou de interessados em 
música: 

O novo material sonoro atingiu possibilidades insuspeitadas, de 
forma alguma apenas devido ao acaso, mas pelo menos por 
extrapolação guiada, e tende a proliferar por si só; este é tão 
rico em possibilidades que às vezes categorias mentais têm 
ainda que ser criadas para que se possa utilizá-las (BOULEZ, P. 
In: EMMERSON, S., 1986, p. 9). 

Boulez chama a atenção para o fato de que às novas 
possibilidades apresentadas pelo novo material sonoro não 
correspondeu uma reflexão acerca de modos de organizá-lo 
durante o ato composicional, ou seja, uma reflexão acerca do 
que fazer com esses novos sons, e de como fazê-lo. A 
necessidade de reflexão é em si indício de uma ruptura da 
lógica da criação tradicional, onde material sonoro e 
organização seguiam lado a lado, conciliados na partitura: 

Para músicos acostumados a uma demarcação precisa, a uma 
hierarquia controlada e aos códigos de uma convenção 
consolidada ao longo dos séculos, o novo material propôs uma 
massa de soluções sem classificação, e ofereceu-nos todo tipo 
de estruturas sem qualquer perspectiva, fornecendo-nos então 
uma pequena amostra de seu imenso potencial sem orientação 
quanto aos métodos que deveríamos seguir (BOULEZ, P. In: 
EMMERSON, S., 1986, p. 9). 

Diante desse impasse, procuramos desenvolver conceitos 
que auxiliassem na delimitação de duas posturas polares 
adotadas por compositores frente aos materiais sonoros por 
eles utilizados. Em ambos os casos, o que se pode observar é a 
manutenção da manipulação de símbolos gráficos. Apesar de 
apresentarem essa semelhança, a relação que se estabelece 

com o sonoro em cada caso é diferente. Essa delimitação será 
importante para uma posterior proposta de síntese entre as 
referidas posturas 

A. Écriture Interna 
Autores como Gérard Grisey e Tristan Murail defendem 

uma écriture que tenha origem no material sonoro, que será o 
modelo de referência, do qual se extraem propriedades e 
conceitos que serão utilizados na concepção de obras musicais. 
Esses autores defendem também que a écriture seja embasada 
na inteligibilidade dos processos estruturadores durante o ato 
de percepção da obra por parte do ouvinte. Às técnicas e 
procedimentos composicionais empregados na tentativa de 
realizar esses projetos, vincularemos o termo écriture 
interna. 

Gérard Grisey, rebatendo críticas a seus procedimentos de 
écriture, que têm origem em estudos de acústica, 
psicoacústica e técnicas de síntese e de processamento de sons 
realizadas ao computador, vincula necessariamente a écriture 
ao sonoro: 

Que me permitam insistir nisto: trata-se aqui de uma verdadeira 
écriture e não de um amálgama qualquer de novos materiais. 
Infelizmente, esse aspecto escapa ainda àqueles para quem a 
écriture é mais lida que ouvida e que continuam convencidos 
de que a nota e o contraponto dela permanecem como os 
fundamentos imutáveis (GRISEY, G. In: BARRIÈRE, J.-B. 
(Ed.), 1991, p. 353). 

O sentimento da necessidade de associar os procedimentos 
de écriture ao som e à percepção vem acompanhado de 
críticas ao que Grisey encara como sendo a manutenção 
empobrecedora de posturas e técnicas composicionais 
“acadêmicas” por parte de alguns compositores. Acadêmicas 
justamente por não darem conta dos novos conceitos, 
dispositivos tecnológicos e sonoridades à disposição do 
compositor. Em contrapartida, como ressalta Marc-André 
Dalbavie, a proposta de associar a écriture ao material sonoro 
traria como conseqüência direta uma concatenação das formas 
de expressão musical aos meios de produção de sons, que não 
cessariam de se renovar. Dessa maneira, a produção musical 
estaria vinculada ao progresso tecnológico (DALBAVIE, 
M.-A. In: BARRIÈRE, J.-B. (Ed.), 1991, p. 334). 

B. Écriture Externa 
Autores como François Nicolas e Antoine Bonnet 

consideram o som como sendo apenas um material para a 
música, e não sua matéria. Para Nicolas, esse material, o som, 
deve ser mantido à distância da música para que um 
pensamento possa se desenvolver (NICOLAS, F., 1993). 
Nesse caso, o caráter de matéria da música é atribuído ao que 
Nicolas chama de letra musical, sendo essa letra uma 
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arbitrariedade, transcendendo uma simples representação 
gráfica: 

(…) esse arbitrário que é toda letra, o arbitrário de uma simples 
marca que não é o arbitrário da relação significado/significante 
já que essa marca não significa nada: uma letra é por definição 
sem significado e sem referência (NICOLAS, F., 1991). 

As técnicas e procedimentos que vinculamos à écriture 
externa servem ao cálculo, à estruturação e à formalização, 
que só poderiam existir ao se instaurar uma distância entre 
música e som. O foco está, portanto, nos procedimentos e 
técnicas composicionais, que impõem ao material sonoro uma 
estruturação. 

II. POSSIBILIDADES DE SÍNTESE 
Desde que se tenha um suporte visual sobre o qual um som 

qualquer será representado, logo, discretizado, pode-se pensar 
em uma continuidade entre os sons representados nesse 
suporte. Esse pode ser o papel pautado, onde as partes 
constituintes do som serão representadas por determinados 
símbolos gráficos. Pode, também, ser o disco rígido de um 
computador, onde as partes constituintes do som serão 
representadas por números. Vejamos isso nos tópicos a seguir: 

A. O Papel Pautado e a Continuidade entre Materiais 
Tradicionais e Novos  
As novas sonoridades das primeiras produções de música 

eletroacústica da década de 1950 influenciaram muitos 
compositores associados à produção de música instrumental a 
buscar sonoridades semelhantes em suas obras. Além disso, 
compositores que trabalhavam nas duas áreas foram capazes 
de, conceitualmente, transportar algumas das técnicas de 
geração e processamento de materiais sonoros realizadas em 
estúdios para o plano da écriture tradicional, vinculada ao 
papel pautado.  

Podemos citar o compositor György Ligeti como exemplo 
de alguém que buscou integrar a écriture a novos materiais 
sonoros na produção de obras instrumentais. Uma das técnicas 
de composição caras a Ligeti durante as décadas de 50 e 60, a 
micropolifonia, tem sua origem em técnicas desenvolvidas por 
Gottfried Michael Koenig para a mixagem de sons em estúdio. 
Essas técnicas estão relacionadas a uma limitação perceptiva: 
o intervalo de tempo necessário para que possamos perceber 
dois ou mais sons articulados sucessivamente corresponde a 
1/20 de segundo. Levando-se em consideração que 76 
centímetros de fita correspondem a um segundo de som, 
pode-se facilmente obter seqüências de sons onde a distância 
entre esses seja inferior a 1/20 de segundo, com pedaços de 
fita muito pequenos. Dito de outra forma, podem-se criar 
seqüências sonoras abaixo do limite de diferenciação de sons 
sucessivos. Dessa forma, passamos a ouvir os sons 
simultaneamente, como uma mistura sonora. Ao trabalhar as 
diferenças de duração das distâncias entre sons, Koenig 
produz uma oposição entre melodia - onde as distâncias entre 
sons sucessivos superam 1/20 de segundo - e mistura sonora - 
onde as distâncias entre sons sucessivos são inferiores a 1/20 
de segundo. No caso da mistura, percebe-se um som global 
devido às sucessões rápidas de notas, que dão a ilusão de um 
som ondulado contínuo. A essa nova qualidade sonora, 
Koenig deu o nome de Bewegungsfarbe - cor, ou timbre, de 
movimento (MICHEL, P., 1995, p. 29). 

Na parte central da obra Atmosphères, Ligeti utiliza os 
diversos parâmetros do som para criar uma transformação 
progressiva e quase imperceptível do tecido sonoro. Essa 
passagem, coordenada pela micropolifonia, pode ser encarada 
como um exemplo de transcrição da idéia de timbre de 
movimento (Bewegungsfarbe), acima descrita, para o universo 
instrumental. Os instrumentos tocam melodias que se 
superpõem em um contraponto a quarenta e oito vozes 
fundado sobre um cânone melódico sem que haja imitação 
rítmica. Aqui, as melodias do cânone não são perceptíveis em 
sua individualidade.  O grande número de vozes e de ligeiras 
decalagens rítmicas entre cada uma delas gera uma sucessão 
sonora situada abaixo do limite de diferenciação de sons 
sucessivos (MICHEL, P., 1995, p. 50). 

Antes de realizar essas idéias em uma peça para orquestra, 
Ligeti tentou realizá-las em uma peça para fita, hoje 
conhecida como Pièce électronique n° 3, mas inicialmente 
intitulada Atmosphères (MICHEL, P., 1995, p. 29). Ligeti 
logo desistiu da idéia por encontrar dificuldades com a 
sincronização de mais de quarenta camadas de sons (MICHEL, 
P., 1995, p. 32). É interessante notar ao transpor seu trabalho 
para o papel pautado, o compositor pôde extrapolar essas 
técnicas, justamente por não estar preso às limitações do 
aparato tecnológico da época. 

B. O computador e a continuidade entre materiais 
tradicionais e novos  
Podemos considerar o computador como sendo um elo 

entre as técnicas de estruturação do material sonoro 
tradicional, vinculadas à lógica da escrita, e os novos 
materiais sonoros da era tecnológica. Isso porque a 
representação digital impõe um denominador comum a todos 
os sons, de qualquer origem: o número. A elaboração e o 
controle numérico do timbre permitiriam, por exemplo, uma 
continuidade entre a síntese de sons em geral e o 
processamento de sons de qualquer origem. Assim, com a 
mediação do número, pode-se pensar em uma síntese que 
integre os novos materiais sonoros às já consagradas técnicas 
de manipulação de símbolos gráficos em uma partitura.  

A partir do reconhecimento de uma continuidade entre 
materiais sonoros tradicionais e novos, pode-se pensar em 
uma síntese entre as duas modalidades de écriture 
anteriormente descritas, mediada por uma representação 
gráfica. Importante para isso é que os símbolos responsáveis 
pela representação dos sons sejam aptos a representar todos os 
sons a que se propõem, para que os mesmos procedimentos 
composicionais possam, ao menos em tese, ser aplicados 
igualmente a todos. Nesse caso, o número se mostra mais apto 
a essa tarefa: qualquer som pode ser representado através da 
lógica digital. 

III. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
Reconhecemos em nosso desenvolvimento como 

compositor uma tendência à realização de tal síntese já há 
algum tempo. A tentativa de conciliar novos materiais sonoros 
a técnicas de composição que têm sua base em alguns 
procedimentos tradicionais de manipulações de símbolos 
gráficos pode ser observada em nossa produção recente, tanto 
nas obras compostas para meios instrumentais quanto nas 
obras compostas para meios tecnológicos. Entretanto, antes de 
apresentarmos exemplos relacionados às tentativas de 
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realização da referida síntese, sentimos a necessidade de 
aprofundar a discussão sobre as duas modalidades de écriture 
apresentadas nesta comunicação. Nesse sentido, pretendemos, 
em uma próxima oportunidade, exemplificar algumas das 
técnicas que vinculamos à écriture interna. Partindo de 
análises de trechos da obra Désintégrations, de Tristan Murail, 
daremos especial atenção à idéia de processo enquanto 
transformação gradual de um material sonoro em outro. 
Buscaremos com isso demonstrar que o desejo de tornar 
alguns dos procedimentos composicionais inteligíveis estaria 
intimamente relacionado à escolha e ao uso do material 
sonoro por suas características intrínsecas. 
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RESUMO 
Nesta comunicação, abordamos aspectos teóricos e metodológicos 
relativos à confecção de um questionário a ser distribuído entre 
compositores. O questionário tem o intuito de jogar luz sobre os 
referenciais teóricos que amparam a produção de música 
eletroacústica brasileira contemporânea. Enfatizamos, em particular, 
a discussão sobre os conceitos de referencial teórico e contribuição 
teórica e de como estes se refletem no questionário.  

ABSTRACT 
In this paper, we tackle theoretical and methodological aspects 
related to the elaboration of a questionnaire which will be submitted 
to composers. The questionnaire’s purpose is to shed light on the 
theoretical references that give support to the production of Brazilian 
contemporary electroacoustic music. We discuss, in particular, the 
concepts of theoretical reference and theoretical contribution and 
how they are reflected on the questionnaire.  

I. INTRODUÇÃO 
O projeto de pesquisa intitulado “Referenciais Teóricos da 

Música Eletroacústica Brasileira Contemporânea” nasceu de 
uma necessidade prosaica. Após mais de dez anos de 
atividade de ensino na graduação e na pós-graduação em 
diversas disciplinas relacionadas ao campo da música 
eletroacústica, tendo como foco principal a formação de 
novos compositores, sentimos necessidade de avaliar quais 
publicações estrangeiras deveríamos nos esforçar por traduzir 
para nossa língua. Muitos dos textos fundamentais do gênero 
encontram-se publicados apenas em suas línguas originais e 
pouquíssimas traduções para o português foram feitas. Tal 
fato produz como conseqüência, na melhor das hipóteses, uma 
formação excessivamente dependente da interpretação dos 
textos fundamentais por parte do docente responsável. 

Com base nessa suposição, resolvemos investigar qual tem 
sido a penetração, no meio dos compositores atuantes no 
Brasil, de alguns textos em particular, vinculados à produção 
de Musique Concrète.i Para isso, reunidos em nosso grupo de 
pesquisa, resolvemos elaborar um questionário de simples 
preenchimento. À medida que o preparávamos, porém, 
demo-nos conta de que muito pouco tem sido feito para 
buscar compreender quais os referenciais teóricos que dão 
suporte à atividade composicional em si dos diversos 
compositores brasileiros que tenham praticado o gênero 
eletroacústico em algum momento de suas carreiras. Nesse 
sentido, buscamos dotar o questionário de certa generalidade, 
não mais focados em poucos textos específicos, mas abrindo 

seu leque para todo o campo da música eletroacústica desde 
seu surgimento.ii 

Assim, informados pelas respostas ao questionário, que 
cotejaremos posteriormente com entrevistas de 
esclarecimento iii e com análises de obras específicas, 
acreditamos que poderemos desenhar um quadro que ajude a 
compreender a influência de diferentes contribuições teóricas 
na produção da música eletroacústica brasileira 
contemporânea. Cremos, também, que será possível estimular 
o debate e a renovação da reflexão teórica do meio, bem como 
auxiliar na criação ou na renovação de parâmetros curriculares 
e bibliográficos das diversas disciplinas relacionadas ao setor 
de música eletroacústica, em nossa e em outras instituições 
universitárias. 

II. REFERENCIAIS TEÓRICOS – 
CONTRIBUIÇÕES TEÓRICAS 

Em publicação anterior, definimos estes referenciais 
teóricos “como o conjunto de conceitos que amparam, 
orientam ou dialogam com os compositores, auxiliando-os na 
criação das condições de possibilidade de suas poéticas 
particulares, estando assim adstritos àquilo que classicamente 
se tem denominado de nível poiético.”iv 

Ao utilizar o conceito de referencial teórico de uma 
maneira tão alargada, torna-se necessário estabelecer o âmbito 
coberto por tais termos. Procederemos a uma reflexão sobre o 
sentido que empregamos para o conceito, partindo das 
necessidades motivadas pelos sentidos que teriam que ser 
cobertos pelo que entendemos como referencial teórico em 
direção a uma investigação relacionada a dois paradigmas 
fundamentais envolvendo a poiesis: um relacionado às 
reflexões de Martin Heidegger e outro fundamentado em Jean 
Molino. Cabe dizer que pensar a poiesis nos servirá como 
delimitador das fronteiras (ou mesmo como mitigador dos 
limites) entre teoria, conceitos e eventuais recursos 
tecnológicos, por um lado, e o ato criativo-composicional, por 
outro. 

De acordo com Molino, haveria três instâncias relacionadas 
ao fenômeno sonoro/musical. Essa secção semiológica seria 
estabelecida em três partes: produção de um objeto, o objeto 
em si e, enfim, a recepção desse mesmo objeto. Haveria, 
portanto, um paralelo com a tripartição em nível poiético, 
nível neutro e nível estésico. Com relação ao nosso 
entendimento de referenciais teóricos, observamos a relação 
entre o nível poiético e o momento em que esses referenciais 
tomam parte no processo criativo. Há, no momento da 
composição, contato com conceitos que amparam, dialogam e 
alimentam o ímpeto criativo. Além disso, o instrumental 
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técnico e tecnológico e as motivações psicológicas e emotivas 
apresentam-se como constituintes do nível poiético. Desta 
forma, os referenciais teóricos configuram-se como 
alimentadores da poiesis, embora não sejam os únicos 
motivadores deste processo.v 

A partir dessas reflexões, torna-se possível iniciar um 
exercício que nos ajuda a definir o que é referencial teórico 
pelo que não é referencial teórico. A obra de arte em si é o 
primeiro elemento a ser retirado desse campo de 
possibilidades, embora, logicamente, seja admissível 
apropriar-se de uma obra sob uma perspectiva analítica e 
extrair dela elementos conceituais e técnicos, que serviriam 
como suportes teóricos. Em um segundo momento, torna-se 
evidente que a poiesis, entendida aqui como o momento puro 
da criação, da transformação das referências em algo novo, 
também não deve ser incluída no que entenderemos por 
referenciais teóricos. Resta-nos entender esses referenciais 
como alguns dos causadores da obra de arte, que, articulados 
pelo ímpeto criativo individual, convertem-se em música.vi 

Na abertura do questionário “Matrizes Teóricas”, 
elaboramos um texto que busca informar os respondentes dos 
objetos gerais da pesquisa e dos pressupostos que a animam. 
Central, para isso, é a definição do conceito de contribuições 
teóricas que elaboramos: “Contribuições teóricas são aqui 
entendidas como conjunto de conceitos, sistemas de 
classificação, métodos de análise, ambientes de programação 
ou mesmo técnicas utilizadas na produção de obras 
musicais.”vii 

Esta definição foi talhada pelas especificidades de cada 
uma das três principais correntes estéticas analisadas enquanto 
trabalhávamos na confecção do questionário.viii Nesse sentido, 
o conhecimento destas variadas contribuições auxilia na 
compreensão de objetos, fenômenos e processos 
característicos do campo investigado. 

É importante, portanto, diferenciar referenciais teóricos de 
contribuições teóricas. A primeira categoria se apresenta 
como fonte conceitual, enquanto a segunda é um conjunto, 
heterogêneo, de ferramentas a ser utilizado por compositores. 
Parece-nos, assim, que há uma relação de continuidade entre 
essas duas categorias, a primeira amparando a segunda, 
enquanto a utilização das ferramentas listadas na segunda 
categoria revelam a influência da primeira.  

III. SOBRE HISTÓRIA ORAL 
O uso de elementos metodológicos da História Oral em 

nosso trabalho poderia se apresentar como uma aparente 
contradição, uma vez que, ao menos na fase inicial, não serão 
feitas entrevistas e coleta de depoimentos falados. Entretanto, 
há aqui, em lugar da elaboração de um trabalho de História 
Oral propriamente, a construção de um paralelo referencial 
que se apresenta na coleta de dados em um questionário 
objetivo, tendo a finalidade de investigar o grau de 
conhecimento e de influência de obras teóricas e conceitos 
fundamentais relacionados à música eletroacústica entre 
compositores atuantes no Brasil.  

Dessa forma, certos elementos daquele método serão 
centrais em nossa abordagem dos dados coletados. Dentre os 
três ramos principais da História Oral descritos por José 
Carlos Meihy (História oral de vida, História oral temática e 
Tradição oral), os dois primeiros relacionam-se diretamente 
com parte dos objetivos do questionário: 1) entender os 

processos pelos quais se deu o contato com os referenciais 
teóricos da música eletroacústica em cada caso individual; e 2) 
traçar um panorama do relevo destes referenciais e, sobretudo, 
de certas obras seminais em suas versões originais e em 
traduções, cuja importância na obra do universo de 
compositores avaliado pretendemos quantificar.  

Outro elemento de suma importância para nossas reflexões 
acerca das respostas obtidas é o de que, na História Oral, o 
fundamento não reside na verdade histórica tradicionalmente 
estabelecida, mas no exame das experiências do entrevistado e 
do aspecto subjetivo do comportamento narrativo. Embora 
haja objetividade no tratamento dos dados, por se tratar de um 
questionário com respostas em múltipla escolha, temos em 
mente que, mesmo quando certos dados venham a suscitar 
dúvidas, estaremos diante de um universo discursivo coerente 
e que fornecerá parâmetros para, futuramente, proceder a 
novas etapas de coletas de dados, sobretudo nos pontos que 
forem mais carentes de esclarecimentos.  

Finalmente, cabe dizer que o uso de conceitos da História 
Oral nesta primeira fase da pesquisa funcionará para criar 
unidade com os próximos passos, que envolverão entrevistas 
pessoais com gravação de depoimentos de uma parte dos 
compositores pertencentes ao universo de respondentes, de 
acordo com a necessidade de elucidar e esclarecer pontos que 
não tenham ficado suficientemente claros. 

IV. SOBRE O QUESTIONÁRIO “MATRIZES 
TEÓRICAS”ix 

O questionário está dividido em quatro partes, que podem 
ainda ser agrupadas em duas grandes seções. A primeira 
grande seção contém questões focadas na formação e áreas de 
atuação do compositor participante.  

A segunda grande seção do questionário foi confeccionada 
de maneira a fornecer dados sobre o grau de influência 
exercida sobre compositores brasileiros por três correntes da 
música eletroacústica, aqui tratadas como matrizes teóricas: 
Musique Concrète, elektronische Musik e Computer Music. 
Para organizar esta segunda seção, criou-se um modelo único 
de perguntas, repetido nas três subseções referentes às 
diferentes matrizes. Entretanto, essas matrizes são constituídas 
de formas diversas, com diferentes ênfases e tipos de 
contribuições. Identifica-se, assim, uma assimetria entre um 
modelo único de perguntas e três objetos diferentes, 
enquadrados nesse modelo. Essa assimetria se justifica pela 
tentativa de tratar as três matrizes teóricas como categorias de 
peso e valor equivalentes. 

As diferenças entre as matrizes teóricas se refletiram em 
nossa definição de contribuições teóricas, discutidas acima. A 
apresentação dessa definição já em sua forma completa, 
porém, não nos deixa notar sua gradual construção ao longo 
do processo de confecção do questionário. As particularidades 
de cada uma das matrizes, estudadas na ordem em que são 
apresentadas no questionário, nos levaram a sempre atualizar 
a definição original, complementando-a com novos tipos de 
contribuição. 

Para melhor compreendermos a referida assimetria, 
precisamos definir particularidades pertencentes a cada uma 
das matrizes estudadas. Como método para definição dessas 
particularidades, optamos por inverter o processo de 
confecção da definição de contribuições teóricas: 
desmembra-se sua forma completa em tipos de contribuição 

XIX Congresso da ANPPOM – Curitiba, Agosto de 2009 – DeArtes, UFPR

502



para averiguar quais desses tipos estão mais associados a que 
matrizes teóricas. 

Os tipos de contribuição foram associados a letras que os 
representam, de acordo com a Tabela 1. 

As perguntas de número 2.7, 3.7 e 4.7, transcritas nas 
Tabelas 2, 3 e 4 respectivamente, são referentes a cada uma 
das matrizes e apresentam como respostas possíveis diferentes 
contribuições teóricas. Por essa razão, essas são as perguntas 
que nos servem como pontos de partida para a análise das 
particularidades de cada matriz. Fez-se um esforço para 
enquadrar cada uma das contribuições mencionadas nas 
perguntas 2.7, 3.7 e 4.7 em um ou mais tipos de contribuições 
assinalados no quadro acima. Tomemos como exemplo o 
resultado da aplicação desse método às contribuições 
vinculadas à Computer Music, conforme apresentado na 
Tabela 5. 

Apresentamos, a seguir, dois quadros gerais: o primeiro é 
um quadro simplificado, onde cada contribuição foi associada 
a um ou mais tipos da maneira mais simples. (Tabela 6) 

No segundo quadro, extensão do primeiro, os números 
entre parênteses representam outros tipos em que uma mesma 
contribuição poderia, com dúvidas, se enquadrar. (Tabela 7) 

 

Tabela 1: tipos de contribuição teórica 

 

Tabela 2: pergunta 2.7 

 

Tabela 3: pergunta 3.7 

 

Tabela 4: pergunta 4.7 

 

Tabela 5: classificação dos tipos de contribuição teórica na 
Computer Music 

 

Tabela 6: quadro simplificado 

 

Tabela 7: quadro estendido 

 
Com a apresentação dos quadros comparativos, ficam 

claras as diferenças entre as três matrizes, tal como 
representadas nas questões. Tais diferenças se refletem, por 
exemplo, no fato de um único autor estar ocupando o lugar de 
agente influente em 2.7, enquanto comunidades (correntes 
musicais) o fazem em 3.7 e 4.7. Refletem-se também, por fim, 
na distribuição dos tipos heterogêneos de contribuição teórica 
entre as três matrizes em concentrações distintas.  
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NOTAS 
i  Inicialmente, estávamos interessados em avaliar se deveríamos 
traduzir o Guide des objets sonores (CHION, 1983), publicação em 
que Michel Chion esmiúça os conceitos desenvolvidos por Pierre 
Schaeffer no Traité des objets musicaux (SCHAEFFER, 1966). 
ii  O primeiro questionário, intitulado “Matrizes Teóricas”, será 
distribuído em julho de 2009 a um conjunto de cerca de 80 
compositores, que têm seus dados registrados em duas bases 
específicas – os sítios da SBME (http://www.sbme.com.br/) e do 
CDMC (http://www.unicamp.br/cdmc/), bem como aqueles que 
tenham tido participação em alguma edição das Bienais de Música 
Brasileira Contemporânea, com conhecida (ou suposta) experiência 
em música eletroacústica. 
iii  Valemo-nos de um jargão caro à metodologia de pesquisa da 
História Oral. (MEIHY, 2005). 

a Conceitos 
b Sistemas de classificação 
c Métodos de análise 
d Ambientes de programação 
e Técnicas utilizadas na produção de obras musicais 

2.7 Quais contribuições teóricas de Pierre Schaeffer influenciam ou 
influenciaram sua produção composicional? 
1.   (   ) Acusmática  
2.   (   ) Escuta Reduzida 
3.   (   ) Objeto Sonoro 
4.   (   ) Tipo-Morfologia 
5.   (   ) outras. Indicar: 

3.7 Quais contribuições teóricas vinculadas à elektronische Musik 
influenciam ou influenciaram sua produção composicional? 
1.   (   ) Klangfarbenkomposition 
2.   (   ) Extensão / Generalização do princípio serial 
3.   (   ) Concepção de um tempo musical unitário 
4.   (   ) outras. Indicar: 

4.7 Quais contribuições teóricas vinculadas à Computer Music 
influenciam ou influenciaram sua produção composicional? 
1.   (   ) Composição algorítmica com implementação 
computacional 
2.   (   ) Técnicas de análise espectral aplicadas à composição 
musical  
3.   (   ) Linguagens de programação aplicadas à composição 
musical  
4.   (   ) Técnicas digitais de síntese do som 
5.   (   ) outras. Indicar: 

Contribuição Tipo 
1 - composição algorítmica com implementação 
computacional 

e 

2 - técnicas de análise espectral aplicadas à composição 
musical 

c 

3 - linguagens de programação aplicadas à composição 
musical 

d 

4 - técnicas digitais de síntese de sons e 

 a b c d e 
Musique Concrète 3 1 1   
elektronische Musik     3 
Computer Music   1 1 2 

 a b c d e 
Musique Concrète 3 1(1) 1(1)   
elektronische Musik   (2)  3 
Computer Music   1 1(3) 2 

XIX Congresso da ANPPOM – Curitiba, Agosto de 2009 – DeArtes, UFPR

503

http://www.sbme.com.br/
http://www.unicamp.br/cdmc/


                                                                                                                      
iv “Referimo-nos aqui ao primeiro dos três níveis da tripartição de 
Jean Molino, utilizada como base da análise semiológica de 
Jean-Jacques Nattiez. (NATTIEZ, 1975).” Ver: (VELLOSO, 2008). 
Uma aplicação recente de um modelo semiológico de análise calcado 
em Molino/Nattiez pode ser encontrada em (SPOLADORE, 2008). 
v É importante ressaltar que há uma distinção fundamental entre nível 
poiético e poiesis. Enquanto nível poiético está relacionado ao 
processo da criação, com todos os elementos que o constituem, 
alimentam e motivam, poiesis envolve uma ação: poiesis vem do 
grego e significa “fazer”. De uma perspectiva heideggeriana, trata-se 
de um momento de transformação, de transfiguração das referências, 
dos conceitos e de todos os elementos que constituem a criação em 
um objeto, que no nosso caso é a música, seja em algum suporte, seja 
como fenômeno sonoro que acontece durante uma performance. Isto 
é, a poiesis situa-se entre a intenção de criar e a obra, na ação, ou no 
movimento que leva a essa criação. 
vi O grifo no termo “causadores” indica uma preocupação com a 
relação de causalidade que pode ser atribuída aos referenciais. 
Tornar-se-á necessário, no futuro, empreender uma discussão acerca 
da natureza das causas. Um referencial teórico, por assim dizer, teria 
relação com a “teoria das quatro causas” de Aristóteles, que 
colocamos em discussão em nossas reuniões primordialmente pela 
apropriação feita por Heidegger em “The question concerning 
technology”, em que se busca compreender a essência da tecnologia. 
(HEIDEGGER in KRELL (ed.), 1977) 
vii (VELLOSO, 2008). 
viii Musique Concrète, elektronische Musik e Computer Music. 
ix Em virtude das limitações de espaço inerentes a esta publicação, 
não foi possível inserir o questionário integral. Optamos por 
reproduzir as questões que são especificamente discutidas nesta 
comunicação em tabelas ao final do artigo. 
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RESUMO 
Este ensaio tem como objetivo refletir sobre uma forma de 
pensamento baseada no gesto musical. Este pensamento tem como 
um de seus fundamentos a noção de híbrido, que parece ser própria 
da natureza do gesto, na música. Assim, o texto enfoca determinados 
princípios com a finalidade de conceber em parte uma poética do 
gesto fundamentada num tipo de experiência que ultrapassa o 
esquema formal, racionalista, de trabalho na composição. Essa 
proposta está condicionada a uma visão do gesto musical como 
fenômeno holístico, porém híbrido, e desse modo, ela evidencia a sua 
natureza material e histórica. Do ponto de vista fenomenológico, a 
hipótese aqui apresentada é a de que esta poética se desdobra em dois 
âmbitos de atividades que se correspondem de modo dinâmico, 
dialógico. Nesse contexto se sobressai o papel do ouvinte, 
compreendido em seu papel ativo na percepção das ocorrências 
sonoras. O desenvolvimento das idéias trabalhadas neste texto deve 
muito à pesquisa dos compositores Mark Sullivan (1984) Trevor 
Wishart (1996) e Denis Smalley (1997, 1986) sobre esse assunto, 
embora a “moldura” que contextualiza a poética proposta neste 
ensaio provém da pesquisa desenvolvida pela autora em sua tese de 
doutorado (1997). Sendo assim, após breve introdução, este ensaio 
irá introduzir e explicar os principais conceitos elaborados por estes 
autores, conceitos estes que são instrumentais para o 
desenvolvimento das idéias contidas neste trabalho. Dessa reflexão 
se infere, então, aquele desdobramento da poética do gesto na 
composição. 

ABSTRACT 
This essay aims at reflecting about a form of thought based on 
musical gesture. This thought lies on the notion of hybrid, which 
seems to be intrinsic to the nature of gesture in music. Thus, the text 
focus on some principles with the objective of partially conceiving a 
poetics of gesture based on a type of experience that exceeds the 
formal (rationalist) way of working in composition. This proposal 
requires an understanding of musical gesture as a holistic and hybrid 
phenomenon, and in this manner, it puts in question its material and 
historical nature. 
From a phenomenological point of view, the hypothesis here brought 
up for examination consists in that this poetics unfolds to reveal two 
strands of activities which correspond themselves with each other in 
a dialogical, dynamic way. In this context it is relevant the listener´s 
role, that is, the listener´s active role in relation to the perception of 
the sonorous occurrences. The development of the ideas here 
presented owes much to Mark Sullivan´s (1984), Trevor Wishart´s 
(1995) and Denis Smalley´s (1997, 1986) concepts about this subject 
matter, although the frame of reference which contextualizes this 
poetics derives mainly from the reflection which derives from the 
author´s doctoral thesis (19967). Thereby, soon after a brief 
introduction, this essay will explain the main concepts worked out by 

those three authors, which will be instrumental to found and develop 
this proposal. From this theoretical framework, one infers that 
unfolding of the poetics of gesture in composition. 

I. INTRODUÇÃO 
O objeto deste ensaio se refere ao gesto musical, aqui 

compreendido como elemento paradigmático de criação 
contemporânea. Com base neste objeto, a questão central que 
norteia a reflexão desta temática consiste em uma determinada 
perspectiva poética do gesto musical. A hipótese deste 
trabalho é que esta poética apresenta, perceptivelmente, uma 
“dupla face”, que se refere a dois âmbitos estruturais de 
ocorrências sonoras. Apesar de apresentarem atividades 
distintas, esses âmbitos se interligam de modo recíproco e 
dinâmico – dialógico – na composição.  

O significado que se atribui à poética musical neste ensaio 
não diz respeito apenas ao domínio do fazer musical; isto é, ao 
domínio das “técnicas, estratégias e intenções expressivas” 
que estão na base do processo de criação (Thoresen, sec. 3.1.3, 
2007).1 Este conceito pressupõe uma determinada imagem, 
metáfora – e a sua possível inserção em campos semânticos 
diversos – cuja força imaginativa, afetiva, e de conhecimento 
aponta para um universo simbólico, intersubjetivo, que orienta 
de modo fundamental e sistemático a formação de idéias e 
valores num dado período histórico (Cf. SUHAMY, 1988).  

Desde uma bibliografia mais ou menos recente, a temática 
do gesto na música vem gradativamente adquirindo relevância, 
principalmente nos domínios da composição e da 
performance. A pesquisa que norteou esse texto se baseou em 
princípios e conceitos que foram elaborados e sistematizados 
pelo compositor Mark Sullivan, em sua tese The Performance 
of gesture: then and now (1984), em alguns dos estudos sobre 
gesto, morfologia e sintaxe sonora desenvolvidos pelos 
compositores Denis Smalley (1997, 1986) e Trevor Wishart 
(1996), e no conceito de diálogo elaborado pela autora em sua 
tese Standing and Conflating: a dialogical model for 
interdisciplinarity in composition (1997).  

Tendo em vista o escopo deste ensaio, a temática proposta 
se concentrará, nesse primeiro momento, em pilares 
conceituais desenvolvidos por Sullivan, Smalley e Wishart, 
postergando assim para um futuro próximo o debate mais 
amplo deste assunto. Entretanto, importa esclarecer que, do 
ponto de vista fenomenológico, o conceito de diálogo aqui 
usado aponta para uma forma de relação em que prevalece 
uma alternância de sentidos formais distintos. Em uma escuta 
intencionalmente direcionada, estes sentidos provêm 
basicamente de dois âmbitos de atividades sonoras que 
tendem, em maior ou menor grau, a se fundir numa totalidade 
mais abrangente de ocorrências sonoras.  
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Destarte, o dialogismo da poética do gesto musical se 
refere a uma forma de percepção dinâmica – talvez se possa 
dizer ambígua, até certo ponto – e não apenas estrutural e/ou 
hierárquica de estruturas, espectros, e/ou camadas de sons. 
Desde o ponto de vista da percepção aural, isso significa que a 
poética do gesto em questão está de acordo com um modo de 
escuta intencional e “emergente”, que parte não somente do 
fato musical objetivo, mas também da experiência de escuta 
do ouvinte (Cf. Thoresen, sec. 3.2.2, 2007). 

II. DO CONCEITO E DA NATUREZA DO 
GESTO  

De Sullivan, se destaca, para o propósito aqui já esboçado, 
duas idéias centrais: primeiro, a noção de gesto como uma 
totalidade, uma configuração que reúne uma ou mais 
ocorrências sonoras – em movimento (1984, p. 10-32); e 
segundo, a de que este “evento” se distingue por sua natureza 
híbrida, composta (p. 20-27). O caráter holístico do gesto, 
então, se atualiza no tempo-espaço como um fenômeno e 
deixa transparecer algo da natureza de seus meios – que foram 
combinados para formar uma ordem híbrida, “composta”.  

Um meio híbrido não combina duas ordens, consideradas cada 
uma como um todo, para criar uma nova ordem, um todo que 
não é equivalente aos dois que foram combinados para sua 
produção. Um meio híbrido cria a sua completude a partir de 
partes de alguma ordem que outra ordem não pode preservar 
como um todo.  
Um meio híbrido tem um nome: gesto. (1984, p. 21). 

Wishart, de modo semelhante à Sullivan, oferece uma visão 
qualitativa do fenômeno global e atribui também destaque ao 
meio: “A música, todavia, não pode estar divorciada do meio 
do som e entra em nossa experiência como parte de uma 
realidade concreta imediata.” (1996, p. 16). Em seus objetivos 
o autor pretende chamar a atenção para certa redundância do 
sistema hierárquico de sons consagrado pela tradição 
racionalista ocidental, voltada para a escrita (p. 11-43).  Assim, 
Wishart enfatiza a experiência viva do som, e de certo modo 
se opõe a preponderância desse referencial conceitual no 
contexto da realidade vivida pelo “intérprete”. 

O compositor Simon Emmerson, em seu artigo “Relation of 
language to materials” (1096), argumenta a favor da 
necessidade urgente de se buscar compreender melhor 
determinadas soluções não racionalistas para a organização do 
pensamento musical, como o uso do gesto na composição (p. 
21). Nesse sentido, o excelente ensaio de Smalley, 
“Spectro-morphology and structuring processes” (in 
EMMERSON, 1986) e a sua versão posterior 
“Spectromorphology: explaining sound-shapes” (1997),2 
trazem substancial contribuição para o aprofundamento da 
noção de gesto, enfatizando de modo pontual e objetivo o seu 
aspecto fenomênico. Para o autor, esta ocorrência sonora se 
distingue como um “todo” impregnado de energia;3 uma 
configuração sonora em movimento, que – dotada de uma 
determinada direção que lhe é inerente – tende a se projetar à 
frente das outras ocorrências sonoras (1986, p. 73, 82). Assim, 
desde um contexto fragmentado de estruturas sonoras, por 
exemplo, uma determinada “figura” (FERNEYHOUGH, 1993, 
p. 37) poderá se projetar de modo incisivo e multidirecional – 
conforme a sua morfologia, “comportamento”,4 impulso 
inicial e energia –, gerando determinados sentidos de 
orientação no tempo e espacejamento sonoro.  

Este direcionamento gestual, então, se distingue como parte 
de um enredamento de eventos sonoros que se articulam no 
tempo-espaço. Ao se lançar em movimento, em perspectiva, o 
gesto gera expectativas, apresenta implicações (SMALLEY, 
1986, p. 74, 75). Há que se notar, no entanto, que Smalley 
associa o conceito de implicação à idéia de causalidade. 
Implicação, em suas palavras, significa “sinônimo de 
intervenção, crescimento e progresso.” (1986, p. 82). Em sua 
reflexão posterior sobre a dinâmica de formação processual de 
formas sonoras (1997), porém, o autor parece relativizar o 
conceito de causalidade, sugerindo ao leitor dois sentidos. O 
primeiro aponta para uma relação direta entre eventos, por 
exemplo, quando uma ocorrência sonora “parece causar a 
entrada de outra que lhe sucede”. O segundo sugere a idéia de 
uma relação indireta – ou seja, ela ocorre quando um evento 
parece “alterar de algum modo outro evento.” (1997, p. 118). 
Nesse contexto, a perspectiva de relação causal de Smalley se 
afasta ideologicamente da proposta deste ensaio: a de 
conceituar o gesto como ferramenta paradigmática de criação 
contemporânea. 

Com respeito à Sullivan, a noção de gesto musical que se 
quer enfatizar está associada à dupla natureza deste evento: 
dinâmico-formal e histórica. Mas deve-se ter em mente que 
este conceito – aqui compreendido em seus aspectos formal e 
historicamente híbrido, composto – “habita” uma dimensão 
poética que lhe dá sentido. Faz-se oportuno então buscar 
determinados atributos do conceito, localizando-o numa 
instância em que poéticas se revestem de certa universalidade. 
Ao assumir a relevância desta pesquisa em um horizonte 
simbólico de significação mais amplo, se suspeita que o gesto, 
compreendido como um paradigma musical, possa deflagrar 
ou fortalecer modos de pensamento não racionalistas na 
composição.  

Nesse sentido, a concepção de Wishart (1996) sobre gesto 
como um “continuum” sinaliza, de certo modo, uma forma 
poética, abrangente, de perceber esta realidade musical. Em 
suas palavras: “O gesto é essencialmente uma articulação do 
continuum.” (1996, p. 17). Ao salientar este conceito, Wishart 
parece querer expressar a sua percepção de um fenômeno 
holístico que se distingue por um tipo de experiência imediata 
e até certo ponto, inefável (p. 14). Esta experiência, da qual 
não se pode dizer tudo acerca de sua “evolução” no 
tempo-espaço, se afigura então principalmente por meio da 
morfologia interna de objetos sonoros (p. 17) e das diversas 
estruturas dinâmicas de movimento que se formam no 
“espaço” em planos distintos (p. 191-235). Destarte, o 
continuum se distingue em parte como uma totalidade e, de 
modo fundamental, desde uma vivência direta com o 
fenômeno musical. Esta vivência usufrui as “qualidades dos 
processos de mudança” que ocorrem ali. (p. 94). 

Vale notar que esta ênfase na dinâmica estrutural dos 
objetos sonoros – que é fundamentada por uma nova 
concepção do timbre – se opõe à visão tradicional que 
privilegia, a partir de um sistema hierárquico de parâmetros, a 
altura, a duração e o timbre – este compreendido basicamente 
como “cor” (p. 29). 

De Sullivan (1984) também se pode inferir uma 
determinada poética do gesto, principalmente a partir de sua 
compreensão da natureza mesma deste evento. Assim como 
Wishart privilegia em sua análise a vivência da realidade 
musical do som enquanto gesto, Sullivan também prioriza a 
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qualidade fenomênica desta ocorrência musical. Entretanto, 
independente dos objetivos de cada um desses autores, uma 
diferença primordial os distingue: a análise realizada por 
Sullivan parece de algum modo mostrar com mais clareza a 
concretude mesma do gesto musical. 

Para Sullivan, o gesto se distingue basicamente pelo seu 
meio, que se compõe de duas naturezas – material e histórica. 
A natureza material do meio está associada à noção de ordem, 
ou mais precisamente, de “comportamento ordenador” (1984, 
p. 12).5 Isto é, todo meio apresenta determinadas 
características que condicionam o seu modo de 
funcionamento ou a sua “resposta”. Um meio, então, oferece 
para o compositor determinados condicionamentos, valores e 
restrições de uso. Em outra passagem, o autor retorna a 
mesma idéia da seguinte forma: “um meio limita o campo de 
resposta: ele provê a resistência perfeita para as intenções do 
compositor. Não a resistência completa, a resistência 
perfeita.” (p. 12). 

Já a natureza histórica do meio se refere ao seu “resíduo” (p. 
15). Ao longo do tempo, o meio preserva “traços” 
provenientes de interferências composicionais. São esses 
traços que medeiam a percepção global do sentido de 
historicidade do meio. O fagote é um instrumento de timbre 
grave, por exemplo, que tem pouca agilidade – se comparado 
com a flauta. Ele apresenta uma curva dinâmica característica 
e registro sonoro particular, de acordo com suas propriedades 
físicas. Além disso, o instrumento apresenta um repertório de 
música que traz consigo um ethos: valores que lhe são 
agregados, estilos musicais a ele associados, modos de 
consumo, histórias. O fagote então compreendido como um 
meio apresenta resistências (aporte físico, padrões de uso) e 
valores que a ele foram sendo agregados no decurso do 
tempo. 

Talvez a maior contribuição de Sullivan para a 
compreensão da noção de gesto musical tenha sido a de 
objetivar o seu estudo, não faltando, porém, consciência dos 
pressupostos sociais e históricos que limitam as atividades 
humanas e, mais especificamente, a do compositor. Sendo 
assim, a materialidade do meio tem como correlato a sua 
resistência, que determina em parte o seu “comportamento”. 
Mas esta resistência não é “muda”. Ela tem uma história. Nela 
estão agregados conteúdos, sentidos, que geram contexto e 
referências, formais e concretas. 

Desse modo, a noção de gesto como uma configuração 
híbrida é pertinente e traz à luz, de modo conseqüente, o seu 
contexto poético. Em sua completude, o gesto abarca uma 
relação de compartilhamento entre dois meios. Nas palavras 
de Sullivan, “a composição do gesto está intimamente 
conectada com a criação de relações feitas intencionalmente 
entre um meio e outro” (p. 23). A nítida representação de um 
gesto, portanto, se dá mediante aquela dupla orientação – 
materialidade e  história – que oferece cada meio enquanto 
parte de uma configuração híbrida: o híbrido preserva 
parcialmente as características de seus componentes e, como 
totalidade, aponta para um universo particular de caráter 
histórico, simbólico. 

Esta dimensão poética do gesto está associada a uma 
disposição original, mimética, do gesto musical. Daí a procura 
em estabelecer relações de sentido em outros âmbitos da vida 
e/ou do conhecimento (por exemplo, HATTEN apud 
GOLOMB, 2004; ALDROVANDI, 2000; SOUZA, 2004).6 

Smalley se refere a esta disposição como um vínculo natural à 
“fonte” (source bonding), ou seja ligada à natureza ou à 
cultura, seja ela “um resultado da intervenção humana ou não” 
(1997, p. 110). De modo semelhante, Emmerson argumenta 
que o conceito de mimesis inclui “não somente a imitação da 
natureza, mas também aspectos da cultura humana que 
comumente não são associados diretamente com o material 
musical.” (1986, p. 17). Com efeito, a caracterização híbrida 
do gesto aponta para uma dimensão mais abrangente de 
aspectos culturais, intersubjetivos, na medida em que se refere 
à natureza histórico-ideológica dos meios em questão. 

III. OS DOIS ÂMBITOS DA POÉTICA DO 
GESTO  

Levando-se em consideração essa visão conceitual da 
poética do gesto, segue então a hipótese de que os sentidos 
gestuais na composição se distinguem em dois âmbitos 
estruturais, que interagem de modo dialógico. Esta hipótese 
tem como pressuposto a centralidade do papel do “ouvinte” na 
percepção e fruição das múltiplas estruturas musicais e da 
realidade sonora que “emerge” como um fenômeno abstrato. 
Para Thoresen, a implicação estética disso “é uma forma de 
concepção musical que consideraria a forma mais em termos 
de sua completude e racionalidade do que desde a sua 
aquiescência a convenções formais e códigos.” (sec. 3.2, 
2007). 

O primeiro âmbito da poética do gesto está relacionado a 
uma atividade interna, local, dos elementos envolvidos. Nele, 
o sentido gestual se faz presente principalmente mediante 
impulso, intencionalidade, timbre e dinâmica de intensidade. 
Esta imagem-ação sonora – perfil do espectro traçado com 
energia “que se projeta à frente”, por assim dizer – se 
manifesta inteira, consoante à sua natureza complexa e à sua 
inserção em um contexto localizado. Em movimento, o gesto 
tende a gerar representações que lhe são correspondentes em 
outras esferas, de natureza abstrato-formal e de caráter 
simbólico. 

Mas é noutra dimensão, global, que o gesto musical 
apresenta orientação e implicação mais profundas: a escritura 
que articula e direciona intencionalmente os eventos musicais 
sugere com mais clareza movimentos de aproximação e 
afastamento em relação às diversas ocorrências sonoras 
propostas como “fim”. Ou seja, nesse contexto, a percepção 
da dinâmica de transformação de ocorrências musicais sugere 
sentidos por meio da interação e sucessão no tempo-espaço de 
estruturas sonoras multidimensionais e “nódulos” de 
articulação. Sob esse aspecto, a articulação em âmbito global 
dos eventos sonoros também gera sentido, porém de outro 
modo. A poética do gesto se evidencia quando a conjugação 
de eventos locais for percebida em seu âmbito mais 
abrangente e complexo de transformações sonoras; e 
vice-versa, quando as ocorrências musicais neste âmbito se 
ajustarem de modo articulado na sucessão pontual dos eventos 
no tempo. 

Portanto, o caráter híbrido do gesto, que provém de sua 
dupla orientação, sinaliza a sua poética. E esta, por sua vez, se 
desdobra em “dupla face”, por assim dizer. Uma que se refere 
ao domínio local das ocorrências musicais e a outra, ao “todo” 
da organização e intencionalidade dos eventos sonoros. Esses 
dois âmbitos da poética do gesto se conectam de modo 
dialógico. 
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Com efeito, a poética do gesto aqui proposta parece ter um 
papel importante no contexto da música atual, pois ela abre 
caminhos para formas de escritura não racionalistas. O 
exercício da poética gestual na música, dentro do processo 
compositivo, pressupõe que este ocorra com base na 
experiência real e concreta dos eventos sonoros. Sendo assim, 
a trajetória poética do compositor deverá ser também a de 
uma busca subjetiva, com o intuito de minar, em parte, o seu 
espírito sectário – o pensamento analítico que organiza e 
estrutura as idéias em unidades discretas não alcança meios 
próprios de gerar representação em níveis globais de 
pensamento. 

Ao se lançar mão de uma metáfora, poder-se-ia dizer que a 
poética do gesto funciona como uma “fita”, que abarca 
aquelas duas dimensões da composição. A primeira “mostra” 
uma sucessão de estruturas locais que se transformam de 
modos diversos: por exemplo, elas se combinam ou se fundem 
ao interferir uma na outra, ou se disseminam, se deslocam, ou 
se anulam, após serem interceptadas por algum evento 
(SMALLEY, p. 73-75, 1986). A poética do gesto musical, 
neste âmbito, está associada a uma forma de “encenação” dos 
elementos constitutivos. 

A segunda dimensão se distingue por uma dinâmica gestual 
que faz “dobrar a fita”, por assim dizer; esta dinâmica gera 
intencionalidade em relação aos acontecimentos musicais que 
sucedem num “espaço” de atividades mais amplo de 
organização sonora. As dobras da fita sugerem, por exemplo, 
graus/dinâmicas de intensidade e de energia dos eventos 
sonoros e evidencia as diversas implicações dessas 
ocorrências em seu contexto sonoro, na medida em que se 
orientam em relação a determinadas metas, “fins”, que, por 
sua vez, contribuem para a percepção do “todo”. Em última 
análise, a fita se dobra desde que haja impulso, 
intencionalidade e articulação gestual entre eventos sonoros 
que se estruturam em âmbitos globais de representação 
musical. 

Em suma, este ensaio teve por objetivo mostrar a 
relevância de uma forma de pensamento musical 
fundamentada na natureza do gesto, compreendido como um 
evento híbrido. Desde o século XX, em um contexto 
histórico-social, o conceito de gesto tem sido explorado como 
fonte produtiva para nortear novas investigações na criação 
artística. A proposta aqui discutida, então, parece ser coeva à 
idéia de que a realidade musical permanece fonte inesgotável 
para investigações de natureza poética num contexto 
particular de pensamentos e vivências simbólicas produtivas e 
duradouras. 

NOTAS 
1. Todas as citações incluídas neste texto são de minha autoria. 
2. Conforme o autor, este ensaio foi escrito a partir de 
“Spectro-morphology and structuring processes” (1986) e então 
publicado pela primeira vez na França, em 1995. 
3. Smalley considera que a energia é inerente a todo movimento 
espectral (p. 110, 1997). 
4. Para Smalley, “a metáfora do comportamento é usada para 
elaborar relações entre as diversas espectromorfologias que agem 
dentro de um contexto musical.” (p. 117, 1997).  
5. No original: “Each medium, in relation to others, has its order, its 
ordering behavior.” 

6. GOLOMB, Uri. Rhetoric and gesture in performances of the First 
Kyrie from Bach´s Mass in B minor (BWV 232). The Journal of 
Music and Meaning, n. 3, section 4, Fall 2004-Winter 2005. 
Disponível em: 
http://www.musicanmeaning.net/issues/showArticle.php?artD=3.4. 
Acesso em: 1 maio 2009. ALDROVANDI, Leonardo Adriano 
Viegas. Gesto na criação musical atual: corpo e escuta. Dissertação 
(Mestrado em Música). 2000. PUC/São Paulo. SOUZA, André 
Ricardo de. Ação e significação: em busca de uma definição de gesto 
musical. 2004. Dissertação (Mestrado em Música). Universidade 
Estadual Paulista. 
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RESUMO 

O trabalho tem como objetivo descrever aspectos do 
planejamento geométrico utilizado na composição da peça 
Transmutações I  para orquestra sinfônica, com ênfase na 
variação do parâmetro densidade. O planejamento utiliza 
princípios da geometria analítica plana para moldar os 
desdobramentos de agregados sonoros na composição. A 
variação na densidade permite prever, dentre outros aspectos, 
as possíveis conexões entre eles. 

ABSTRACT: 
This article aims to describe aspects of the composition 
process applied in the composition of the part Transmutações 
I, for symphonic orchestra, based on the density parameter 
variation. The compositional procedure uses principles of 
analytical geometry to generate the clusters or sound mass in 
the composition. The variation in the density allows to foresee, 
amongst other aspects, the possible connections between 
them.  

INTRODUÇÃO 

A peça sinfônica Transmutações I 1,  composta por um dos 
autores, é o resultado de um procedimento composicional 
baseado na utilização da geometria plana como parâmetro 
para moldar o discurso musical. Assim, o discurso está 
baseado na disposição temporal de agregados sonoros 
construídos a partir de diversas representações geométricas no 
plano cartesiano específico. A possibilidade de vislumbrar 
uma série dessas representações surgiu a partir da análise de 
obras relacionadas à música textural, ou de massas sonoras2, 
onde existe a ênfase na elaboração de agregados ou clusters 3. 
A simples observação de algumas partituras compostas 
segundo essa linguagem revela que, em função das entradas 
em defasagem, os agregados se assemelham à formas 
geométricas. Como podemos verificar na FIG. 1 abaixo, essas 
estruturas sonoras formam retângulos. 

 
Figura 1 - Trecho da peça Ramifications de Ligeti onde um 
exemplo de agregado sonoro está delimitado por um retângulo. 

 A proposta de vislumbrar uma série de possíveis 
aplicações da geometria plana no processo de criação e 
manipulação de agregados surgiu a partir dessa constatação. 
Na presente comunicação, abordaremos os principais aspectos 
relacionados com a estruturação dos agregados, com ênfase na 
variação do parâmetro densidade, e sua efetiva utilização na 
realização musical da peça Transmutações I. 

A manipulação do parâmetro densidade ocorreu no intuito 
de prever e possibilitar a conexão, contrastes e organização 
temporal de agregados sonoros no decorrer do discurso 
musical. A fundamentação teórica para conceituar e descrever 
o comportamento desse parâmetro quantitativo está baseado 
em Berry (1987). Esse autor conceitua dois tipos de 
densidades: a densidade-número que está relacionada ao 
número de componentes sonoros em um determinado trecho 
de uma peça, e a densidade-compressão, que está 
relacionada à proporção do número de componentes sonoros 
em um dado espaço e que tem valor máximo igual à um  
(BERRY, 1987, p. 209-213). Assim, para quantificarmos a 
densidade-compressão, utilizaremos a seguinte fórmula4 (onde 
“dc” = a densidade-compressão, “dn” = densidade-número e 
“na” = número total de alturas possíveis): 

  

A fundamentação teórica para o estudo dos processos 
texturais relacionados à disposição musical dos agregados 
estará baseada em Wennestrom (1975). Essa autora conceitua 
termos como estratificações e interpolações, dentre outros, 
como processos de criação de forma (form-creating 
processes), nos quais grupos de unidades completas e 
independentes são combinados de diversas maneiras. Tais 
unidades, no caso da presente pesquisa, são caracterizadas 
pelos agregados, compostos por camadas relacionadas, 
basicamente, de três formas: sustentadas (texturas 
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homofônicas5, heterofônicas6 ou cordais7), articuladas em 
micro-polifonia8, ou com a combinação de ambas. No 
presente artigo, em função da necessidade metodológica de 
delimitar o objeto de estudo (no caso, a variação do parâmetro 
densidade), não abordaremos os aspectos da pesquisa 
relacionados com os processos texturais. 
 

O PLANEJAMENTO GEOMÉTRICO 
O planejamento geométrico parte da representação 

cartesiana 9 de dois elementos musicais: a frequência 
(representada no eixo vertical “y”) e o tempo (representado no 
eixo horizontal “x”, tendo como unidade o compasso). Para 
determinar o valor numérico das frequências que irão compor 
as figuras geométricas e, por consequência, os agregados 
sonoros, utilizamos o seguinte modelo matemático (onde “a1” 
representa a frequência base do agregado, “an” a frequência 
que se deseja encontrar e “ � ” a razão, que tem valor fixo 
correspondente a 1,05946002 10): 

 

A partir dessa perspectiva, a densidade número está 
relacionada à quantidade de frequências utilizadas em uma 
determinada figura e a densidade compressão está 
relacionada à proporção das frequências utilizadas em um 
âmbito, que corresponde ao total das frequências possíveis 
entre as utilizadas.  

O referencial teórico adotado para constituir grande parte 
do planejamento geométrico em questão partiu de Rösler 
(2001). Outros aspectos desse planejamento foram 
implementados para atender algumas necessidades 
composicionais específicas, que não serão abordadas nesse 
trabalho. A seguir, exemplificaremos a realização musical do 
planejamento geométrico em trechos da peça Transmutações 
I.  

A REALIZAÇÃO MUSICAL 
A primeira peça do ciclo “Euclidianas”, denominada 

Transmutações I, foi composta em três partes e possui 
duração aproximada de oito minutos. Como as figuras 
geométricas determinam o comportamento dos agregados 
sonoros, cada uma das três partes englobará figuras 
características e particulares, sejam: triângulos, quadrados, 
círculos, trapézios etc., bem como, algumas combinações 
dessas figuras. 

A organização macro-estrutural de cada uma delas partiu 
de procedimentos de gradação (mudanças graduais de textura) 
e interpolação (mudanças abruptas de texturas seguidas, quase 
imediatamente, pelo retorno do material inicial). Com relação 
ao aspecto densidade, existirá um tratamento de oposição 
entre a densidade-número e compressão.  

A primeira parte foi caracterizada pela gradação dos 
agregados: mudança gradual das articulações sustentadas 
(homofônicas) para a micro-polifonia, com crescimento na 
densidade-número em oposição à diminuição na 
densidade-compressão. O GRAF. 1, abaixo, apresenta o 
planejamento geométrico da primeira parte da peça, onde 

temos dois triângulos escalenos11 representando a entrada das 
frequências de forma gradual. 

 

Gráfico 1 - Representação geométrica dos primeiros momentos 
da primeira parte de Transmutações I. 

Os valores representados no eixo “y” correspondem às 
frequências utilizadas para compor os agregados. O número 
que acompanha a letra “a”, aqui representado por “a1”, por 
exemplo,  representa a frequência  base de cada figura 
geométrica, e os demais valores que acompanham as letras os 
valores superiores correspondentes. 

 Assim, a partir de uma frequência arbitrária inicial, 
denominada “a1”, aplicada a fórmula descrita no tópico 
anterior, alcançamos as demais freqüências. O primeiro 
triângulo foi traçado a partir da concepção de dois pontos (a1 e 
a2). A frequência inicial (a1) à 65,4064 Hz e o correspondente 
a2 é 69,2957Hz12. No segundo triangulo a concepção partiu do 
ponto: a1 = 184,997Hz, que gerou os pontos a2 = 207,652Hz e 
a3 233,082Hz. 

Na FIG. 2 abaixo encontramos o resultado musical do 
planejamento representado no GRAF. 1, tomando por base a 
primeira freqüência correspondente a Dó2 do primeiro 
triângulo e Fá � 3 do segundo. O primeiro possui 
densidade-número (dn) e densidade-compressão (dc) 
correspondente, respectivamente, a 2 e 1. O segundo possui 
dn = 3 e dc = 0,6. Assim, podemos observar um crescimento 
da dn e uma diminuição na dc. 
 

 

Figura 2 - Trecho inicial da peça realizado pelas cordas. 

A segunda parte foi caracterizada pela interpolação dos 
agregados: mudanças abruptas de texturas sustentadas 
(cordais) para micro-polifônicas e vice-versa, e pela 
manutenção da alta densidade-número em oposição à baixa 
densidade-compressão. O GRAF. 2 representa o planejamento 
geométrico, com a utilização de dois retângulos consecutivos 
construídos a partir dos passos descritos acima, determinando 
os momentos iniciais da segunda parte da peça. 
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Gráfico 2 – planejamento geométrico do trecho inicial da 
segunda parte da peça. 

Agora os agregados se alternam, de forma abrupta, entre 
notas sustentadas e micro-polifonias, não mais nas cordas, e 
sim nos metais.  A FIG. 3 apresenta a realização musical do 
GRAF. 2. No primeiro retângulo construído a partir de seis 
pontos, a freqüência inicial corresponde ao Ré � 3 (155,563Hz) 
com dn = 6 e dc = 0,54 . No segundo retângulo, também de 
seis pontos, a freqüência inicial corresponde ao Si2 
(123,471Hz) e possui dn = 6 e dc = 0,37. Assim, podemos 
observar que existe uma manutenção da densidade-número e 
decréscimo na densidade-compressão. 

 

 

Figura 3 - Aqui notas sustentadas se alternam de forma abrupta 
coma micro polifonia. 

Na terceira parte ocorrerá o retorno da gradação inicial 
dos agregados, com os processos texturais e o comportamento 
do parâmetro densidade invertidos. O GRAF. 3 apresenta o 
planejamento geométrico, com a utilização de um triângulo 
escaleno, no momento inicial da última parte de 
Transmutações I, onde encontramos um dos pontos de maior 
densidade-número e densidade-compressão.  

Gráfico 3 - Disposição do planejamento geométrico no momento 
inicial da terceira parte da peça Transmutações I. 

Nessa última figura, encontramos altas13 dn e dc, 
correspondentes à 9 e à 1, respectivamente. É um momento de 
importância na peça e está, basicamente, composto por notas 

sustentadas em entradas graduais, abrangendo os metais e 
partes das cordas. Nesse triângulo escaleno, a freqüência base, 
ou a1, corresponde a nota Sol � 3 (207,652Hz). 

 

 
Figura 4 - Trecho inicial da terceira parte de Transmutações I 
com alta densidade número e compressão. 

No gráfico abaixo (GRAF. 4) temos a demonstração geral do 
comportamento das densidades nos momentos iniciais de cada uma 
das partes que compões a peça. Na linha superior temos a variação 
na densidade-número e na linha inferior temos a variação nas 
densidades-compressão. No eixo horizontal, “1” e “2” correspondem 
respectivamente aos triângulos do GRAF. 1; “3” e “4” aos retângulos 
do GRAF. 2 e “5” ao triângulo do GRAF. 3.  

 

Gráfico 4 – Comportamento da densidade-número e 
densidade-compressão em pontos iniciais de cada uma das partes 
de Transmutações I.   

CONCLUSÃO 
O presente trabalho demonstrou como o planejamento 

geométrico, associado com a variação do parâmetro 
densidade, pôde contribuir para implementar a realização 
musical. O referido planejamento tornou possível constituir e 
prever o desdobramento de agregados sonoros, elementos 
básicos constituintes do discurso musical da peça em questão. 
Outros aspectos importantes do processo composicional do 
ciclo (como os processos texturais e o planejamento tímbrico, 
dentre outros), não foram abordados no presente trabalho, cuja 
ênfase foi evidenciar o comportamento prévio das densidades.  

 As projeções futuras da pesquisa direcionam o 
trabalho para o tratamento das figuras geométricas com 
manipulação através de movimentos de rotação, compressão e 
justaposição, acrescentando os parâmetros de densidades 
estabelecidos por Berry. Esses serão os alicerces das demais 
peças que compõe o ciclo Euclidianas. 
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NOTAS 
1 Essa peça integra o ciclo Euclidianas e representa os primeiros 
resultados da pesquisa em andamento no curso de Mestrado em 
Composição Musical. 
2 A música Textural ou de Massas Sonoras está associada a 
compositores como Penderecki (1933- ), Lutoslawski (1913-1994), 
Ligeti (1923-2006), dentre outros.  
3 O desenvolvimento da técnica de “clusters” está diretamente 
associado a Henry Cowell que, segundo HICKS (1993), está 
relacionada a uma espessa pilha de alturas contíguas encontrada em 
várias obras para piano desse compositor entre 1910 e 1930.  
4 A fórmula matemática para a obtenção do fator quantitativo da 
densidade-compressão foi extraída do programa SOAL (Sonic Object 
Analisys Library), disponível nos sites do Fórum IRCAM. 
5Textura homofônica: é aquela na qual uma voz primária é 
acompanhada por um tecido subordinado. (BERRY, 1987, p. 192, 
tradução nossa) 
6Textura heterofônica: se caracteriza por denotar uma relação 
homodirecional, mas heterointerválica. (BERRY, op. cit., p. 192, 
tradução nossa) 
7Textura cordal: consiste basicamente de acordes e suas vozes são 
predominantemente homoritmicas. (BERRY, op. cit., p. 192, 
tradução nossa) 
8  Pode-se estruturar uma micro-polifonia a partir de uma complexa 
subdivisão de partes, com raros dobramentos, gerando um cluster 
articulado, no qual o contorno não previsível do direcionamento 
melódico impede a percepção de alturas ou ritmos específicos. 
9Segundo Abdounur (2006, p. 66), Renê Descartes (1596-1650) 
desenvolveu o sistema cartesiano com o intuito de “(...) sistematizar 
o conhecimento segundo estruturas análogas àquelas subjacentes ao 
modelo axiomático da geometria euclidiana”. 
10Esse valor corresponde à divisão entre duas frequências próximas, 
por exemplo: 440 Hz / 415,303 Hz  = 1,05946002. 
As frequências dadas correspondem respectivamente as notas Lá4 e 
Lá � 4.  
11Segundo Nelson (2003) o triângulo escaleno é formado por três 
lados desiguais. 
12Aplicando a fórmula  , então teremos  a2 = 
65,4064 �  1,05946002 (2-1)  onde o resultado será  a2 = 69,2957. 
13Tomando por base o comportamento das densidades (número e 
compressão) do início ao fim da peça. 
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