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Resumo: Trata-se da proposição de disparadores morfológicos como critério para análise formal. 
Discute-se em detalhe dois disparadores em específico: o teleonômico – a partitura convencional; 
e o algorítmico – entendido como normatização que visa a morfologias mais um menos 
específicas, além de outros casos considerados igualmente relevantes. Parte-se de uma abordagem 
da obra musical enquanto acontecimento e propõe-se uma mudança de foco analítico no sentido do 
ato performático. 
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Morphological Triggers as a Criterion of Formal Analysis  

 
Abstract: It is the proposition of morphological triggers as criterion for formal analysis. Two 
specific triggers are discussed in detail: the teleonomic one - the conventional score; and the 
algorithmic one - understood as a normatization which aims morphologies more or less specific, in 
addition to other cases considered equally relevant. It starts from an approach of the musical work 
as a happening and it proposes a change of analytical focus towards the performatic act. 
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1. Introdução 

 No escopo do presente trabalho, consideraremos como dado morfológico qualquer 

manifestação ou acontecimento sonoro perceptível por um dado observador. Tal 

categorização é propositalmente generalista e pretende entender de que modo determinados 

resultados sonoros ocorrem independentemente de serem propostos por um compositor, ou de 

serem caracterizados como obras no sentido tradicional do termo1, ou se é ou não possível 

determinar-lhe a existência a partir de um critério de solfejo pela via partitural. Tal abertura 

de foco busca incluir, ao estudo da forma musical, casos considerados inalcançáveis devido a 

uma aparente ausência de objetos ou morfologias.  

A grande referência, ou ponto de partida, desse viés tem sido os enunciados a 

respeito da indeterminação em música propostos por figuras chave da segunda metade do 

século XX tais como o compositor norte americano John Cage (1912-1992). Para este 

compositor, a indeterminação em música ocorreria quando ao intérprete fosse legada parte das 

decisões pertinentes de determinada conformação morfológica e, como um efeito dramático 

esperado, que o próprio compositor se tornasse um ouvinte inadvertido devido ao controle 
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que, propositalmente, cedera (CAGE: 1973, p.7). O ato de retirar do compositor a 

prerrogativa de definir o resultado sonoro da própria obra gera todo um dilema conceitual a 

respeito dos limites daquilo que se estava acostumado a considerar como ‘música’ desde o 

marco histórico proposto por Lydia Goehr como “batismo” da Obra musical, a saber, em 

torno do ano 1800 (GOEHR: 1992, p. 206). 

Segundo tal critério entende-se por morfologia da obra musical o projeto 

composicional acabado, fixado em partitura, com suas particularidades formais. A morfologia 

é dado a priori, prerrogativa individual do autor e seria responsabilidade do intérprete 

transmiti-la, através da sua execução, da forma mais íntegra possível, ao ouvinte. Busca-se 

uma coincidência morfológica entre o dado notacional e o resultado sonoro como se ambos 

estivessem atados por uma perfeita causalidade.  

No exame de tal conformidade convém reconhecer que os fenômenos da alienação 

entre compositor e intérprete e da autonomização da obra enquanto coisa que existe 

independentemente do contexto performático – fenômenos principais na constituição de todo 

um campo de relações sociais em música – se consolidaram muito recentemente como 

elementos paradigmáticos. Antes da segunda metade do século XVIII a performance, e não a 

composição, era considerada como mote principal de uma práxis musical; tal estado de coisas 

passou a mudar gradualmente com o surgimento, nos grandes centros europeus, de uma 

burguesia abastada, ávida por acesso a bens culturais que, tradicionalmente, figuravam como 

exclusividade da Igreja e da Corte. A circulação de música minuciosamente escrita, para 

consumo doméstico em saraus burgueses e em recitais públicos em salas de concerto, é um 

dos itens da mudança de paradigma cuja demanda básica era uma música tecnicamente 

acessível que contivesse, ao mesmo tempo, profundidade artística (ROSEN: 1988, p. 11), o 

que fez a sonata para piano e o procedimento de sonata prosperarem enormemente 

consolidando-se como modelos por excelência da prática composicional. Aquilo que se 

considera paradigmático é, portanto, historicamente localizável e pode ser considerado 

mesmo como sui generis se levarmos em consideração toda a realização musical anterior ou 

outras modalidades performáticas concomitantes. 

 

2. Estratégias de Invariância e disparadores teleonômicos 

A estratégia partitural tradicional é considerada paradigmática, mas é forçoso 

reconhecer que se trata de uma estratégia de comunicação de ideias dentre inúmeras outras. 

Há que se considerar que a proposição da coincidência entre dado notacional e resultado 

sonoro como critério sine qua non para a existência da obra musical, é praticamente uma 
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exclusividade não só do Ocidente pós Revolução Francesa como de um determinado nicho 

cultural dentro dele que poderíamos chamar de conservatorial. A evidente especificidade de 

tal formato, porém, parece não ter sido considerada problemática no processo de naturalização 

do padrão que vigora até hoje. No meio conservatorial, a obra musical permanece como um 

dado a priori a ser desvendado por um intérprete disciplinado em proveito de um ouvinte 

atento.  

Em trabalho anterior, estudando o papel da partitura tradicional e de outras formas 

de notação ou estímulos a ações performáticas, cunhamos o termo “estratégia de invariância” 

como caracterização geral para a indução morfológica em música. Estratégias de invariância 

seriam “o conjunto de atitudes deliberadas propostas por uma autoridade (...) na forma de um 

conjunto de regras ou procedimentos, que visem a repetição, a cada execução, de 

determinados itens considerados parte essencial da morfologia de uma peça” (COSTA: 2016, 

p. 80-81). Assim, seria possível discutir a estratégia partitural tradicional como uma entre 

outras e dar relevo a suas peculiaridades. 

O termo estratégia de invariância é particularmente feliz no que diz respeito à 

abordagem conservatorial, porque há na proposição partitural tradicional, como já indicamos, 

uma pretensão teleonômica2, ou seja, tal formato está apoiado na ideia de que o texto musical 

contém em si, a obra, nos seus mínimos detalhes. Trata-se de uma ‘pretensão’ (ao invés de um 

fato), pois uma identidade perfeita entre partitura e resultado sonoro é, na prática, e na melhor 

das hipóteses, irrealizável devido à complexidade da resposta do ato performático.  

Por outro lado, há uma relativa eficácia do viés teleonômico enquanto garantidor 

de morfologias, que pode ser atestada ao examinarmos o modo como, habitualmente, 

determinadas partituras redundam de fato, ao serem executadas, em determinados resultados 

sonoros. Estes costumam orbitar em torno de um nexo morfológico cuja relação com o 

estímulo textual respectivo é mais ou menos evidente. Do mesmo modo, peças executadas 

muitas vezes por intérpretes variados no decorrer de muitos anos acabam proporcionando a 

emergência de invariâncias. Postulamos que tais invariâncias, produtos de atos performáticos 

diversos, visando o cumprimento da mesma demanda, poderiam substituir a ideia de obra 

como a priori permitindo entende-la como efeito ou como acontecimento. Nesse sentido 

reflete Fabio Furlanete:  
Ao pensar composição musical como processo interativo, a obra deixa de ser dada a 
priori com relação à performance. O material passa a ser visto não mais como um 
conjunto de objetos moldados pelo compositor – regiões de identidade pelas quais o 
discurso musical trafega. E sim como o resultado a posteriori de estratégias de 
interação nos quais os agentes se engajam e a partir dos quais pode emergir não mais 
um discurso, mas um decurso musical. (FURLANETE: 2010, p. 6) 
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Esse “decurso” musical compreenderia os traços de uma morfologia que vai se 

constituindo no tempo. Mesmo uma proposição notacional mais “aberta” pode produzir no 

médio prazo, depois de muitas execuções, resultados igualmente invariantes. Estamos nos 

aproximando de um critério de definição da relação entre disparo e efeito morfológicos capaz 

de lidar com casos hoje considerados inalcançáveis por uma teoria da forma devido à 

dificuldade em lidar com a deriva típica da ausência de uma proposição partitural estrita. A 

eventual coincidência entre disparador e resultado, típica do viés teleonômico, enfim, seria 

aqui considerada como coisa específica de determinada estratégia de invariância e não como 

paradigma geral. 

 

3. Disparadores Algorítmicos 

Já temos subsídios para defender que os disparadores de tipo teleonômico não 

representam uma regra geral ou mesmo paradigma a guiar o fenômeno musical como um 

todo. Vimos que é possível, através da ideia de estratégia de invariância, incluí-lo num 

universo mais abrangente de disparadores morfológicos dentre os quais figuram instruções 

diretas, regras de conduta performática, grafismos e todo tipo de convenção definida a priori 

ou in loco que induz determinadas morfologias. Haveria uma relação produtiva entre 

estímulos e sonoridades e seria prerrogativa do ato performático moldá-las segundo critérios 

locais. Em outras palavras bastaria, como critério para a produção de uma morfologia sonora, 

o estabelecimento – explicito ou não – de uma norma mínima. Esta buscaria guiar, de forma 

geral, decisões quanto a material, gestual, timing, fraseado, equilíbrio entre diferença e 

repetição, apoios e picos de energia, estabelecimento de marcos articulatórios, enfim, critérios 

de conduta pensados para guiar ações performáticas que influenciam resultados sonoros. 

Chamo tal critério básico de algorítmico3, pois envolve a relação entre um receituário e 

resultados esperados que se operacionalizam por meio de um viés sistêmico. 

A estratégia algorítmica é especialmente interessante pois, apesar de visar resultados, 
evita uma pretensão teleonômica. Produz seus efeitos dentro de uma margem manobrável sem 
romper com um plano geral. Tal esquema, é claro, pode assumir uma operacionalidade 
teleonômica dependendo da sua especificidade. Por outro lado, poderíamos dizer que a 
estratégia teleonômica nada mais seria que a aplicação de um algoritmo bastante refinado que 
pressupõe a capacidade de leitura de um código, por parte de um operador (humano, no caso), 
segundo determinados objetivos.  

O viés teleonômico poderia, por esse caminho, ser visto como um caso específico do 



   XXVII Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música – Campinas - 2017  

5 
 

viés algorítmico. Porém, na literatura musical, principalmente no Pós-Guerra, é possível 

discernir as duas estratégias pois uma prática algorítmica se opôs claramente a outra, 

teleonômica, e suas especificidades foram exacerbadas. Tal dicotomia, mesmo que não assim 

declarada, acabou servindo como mote para Michael Nyman definir sua dicotomia clássica 

entre experimentalismo americano e vanguarda europeia. O autor nota que determinadas 

estratégias composicionais dos experimentalistas norte-americanos se destacam pelo desapego 

a resultados morfológicos precisos e pela ampliação da margem de liberdade legada ao 

intérprete (NYMAN: 1981). Ou, como notou Furlanete, tais compositores “apresentavam uma 

maneira completamente diferente de abordar a escuta e a abertura. Nessas experiências, o 

poder de decisão e de ação sobre o material sonoro/musical que antes era uma prerrogativa do 

compositor passa a ser compartilhado com os executantes” (FURLANETE: 2010, p. 4-5). Em 

outras palavras, a “fase algorítmica” ou o momento do processo composicional no qual 

disparadores algorítmicos estavam claramente operacionais seria oferecida ao intérprete para 

que este participasse criativamente do processo de conformação morfológica da obra, 

eventualmente produzindo uma versão teleonômica para fins de performance.  

 

4. Outros disparadores morfológicos 

Uma observação fundamental para mantermos tal linha de raciocínio é o fato de 

que disparadores morfológicos se fundamentam mais numa pretensão existencial ou numa 

expressão de desejo, que carregam consigo mais do que uma objetividade capaz de conectar 

de forma inequívoca estímulos e resultados. Determinadas estratégias forçam determinados 

comportamentos, ampliam a chance de que alguma coisa ocorra em determinado sentido, 

aumentam ou diminuem probabilidades. É por isso que uma eventual análise morfológica 

desse tipo deve considerar as diversas performances da peça no tempo verificando de que 

modo as relações se dão concretamente. Trata-se de uma metodologia que vê no ato 

performático a base da criação musical propriamente dita considerando que todo fazer 

musical é realizado por alguém que opera a partir de um estímulo qualquer. Dito isso, 

passemos a examinar outros disparadores morfológicos bastante conhecidos com suas 

respectivas pretensões forjadoras. 

A réplica, ou registro sonoro, seria uma modalidade de disparo cuja pretensão 

seria a manifestação de um caso morfologicamente idêntico ao anterior. Nesse caso, o 

mecanismo produtivo (aparelho de áudio, por exemplo) e o produto replicante são 

independentes. Maturana e Varela descrevem tal processo notando que cada réplica seria uma 

unidade historicamente independente uma da outra pois o que acontece a cada uma delas não 
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afeta as demais na série de reproduções (MATURANA & VARELA: 2005, p. 71). Esses 

replicantes podem às vezes manifestar-se na íntegra ou em partes. Por exemplo, como peças 

acusmáticas ou como parte fixa de uma peça mista ou como simples registro de um 

acontecimento.  

A mimese seria um disparador morfológico fundamentado na tentativa de se 

produzir cópias a partir de modelos específicos. Sua deriva morfológica pode ser conduzida 

pela imitação de um mesmo original ou pela imitação de uma cópia deste; no primeiro caso 

surgiriam versões novas do mesmo objeto, sem base teleonômica, produzindo um efeito de 

invariância em torno de um nexo morfológico (XXXX: 2016), no segundo caso, ocorreria um 

efeito de distorção acumulativa pois desvios praticados em algum ponto da série imitativa 

repercutiriam nos demais proporcionando distorções cada vez mais salientes em relação ao 

original. (MATURANA & VARELA: idem.). 

Continuando a catalogação, a pretensão do disparador improvisatório seria o de 

produzir morfologias sem nenhum recurso teleonômico, algorítmico ou mimético. A maioria 

das práticas improvisatórias, porém, não prescindem das duas últimas, seja no âmbito 

acadêmico, seja no âmbito de uma música popular, urbana ou rural. Isso será o mote para um 

outro trabalho. Há disparadores raramente considerados como parte da metodologia 

sistemática do ato composicional ou performático, mas que produzem ou podem produzir 

efeitos marcantes. Me refiro ao acaso, por exemplo, como o acontecimento sonoro motivado 

por um fato que escapa do controle do ato performático4, ou da escória: todos os materiais 

sonoros produzidos solitariamente, não registrados e descartados no processo de preparação 

de ato performático oficial, digamos, de um pianista enquanto estuda em casa e produz 

inúmeras morfologias a partir do estímulo teleonômico da partitura, que não serão reveladas a 

uma audiência. 

 

5. Conclusão  

Tais considerações a respeito do modo como se dá a produção de morfologias 

sonoras, tendo como mote a ideia de disparadores, representa um esforço no sentido de 

entender a obra musical não como um dado a priori e nem apenas como um vir a ser, mas 

como efeito global do modo como determinados estímulos são absorvidos ou usados durante 

o ato performático. Trata-se de transferir o estudo da forma musical para o âmbito do 

acontecimento sonoro propriamente dito relativizando o papel do viés partitural no processo, 

colocado como uma possibilidade entre outras. Tal mudança de foco pretende dar relevo ao 

papel do performer enquanto sujeito de decisão que escolhe proceder desta ou daquela 
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maneira, produzindo tais morfologias segundo critérios específicos. Uma teorização possível 

da música a partir do fazer musical que não busca estabelecer dicotomias entre estilos, épocas 

ou gêneros, mas que pretende servir como instrumento de uma unificação do campo em torno 

da noção de forma.  

Diagramas de conformação morfológica baseados em disparadores podem ajudar 

a constituir uma análise do acontecimento sonoro. Uma improvisação quase sempre decorre 

de uma preparação de feição algorítmica onde decisões são tomadas segundo critérios mais 

ou menos sistematizados. Às vezes mais de um algoritmo pode estar presente: imaginemos 

que um programa de computador pode estar a mediar uma improvisação livre disparando 

samplers ou processando sinais em tempo real. Teríamos nesse caso uma camada 

explicitamente algorítmica operando sobre outra, produzindo um resultado sonoro que pode 

virar um replicante se for registrado. O mesmo replicante poderia servir como mote à mimese 

ou, através de uma análise minuciosa e de uma adaptação à notação tradicional, compor a 

base para uma versão teleonômica sua que poderá ser usada para gerar mais morfologias, num 

processo filogenético, para usar o termo de Maturana e Varela, que atestará o percurso e 

evolução de determinada morfologia no tempo considerando sua historiografia performativa5. 

Tal percurso não apenas é possível, como ocorre de fato de inúmeras maneiras e pensamos 

que a consideração de disparadores morfológicos como parte nodal de tal processo poderia 

servir como relevante ferramenta de análise formal e performativa. 
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Notas 
                                                 
1 Nos termos da filósofa da música Lydia Goehr, que no seu Imaginary Museum of Musical Works entende Obra 
musical como: “o uso de material musical resultando em unidades de pertença pessoal completas, discretas, 
originais e fixas (GOEHR: 1992, p. 206). 
2 De telos = origem + nomos = lei: “lei de origem” ou “projeto original”.  
3 Estou ciente de que o termo está intimamente ligado a uma tradição de música computacional. Chamo atenção, 
porém, para o uso aqui também específico de um conceito bastante abrangente: na maioria dos casos de música 
algorítmica, tal viés atende exclusivamente a demandas por planejamento composicional e está ligado à 
confecção de um texto musical a ser interpretado de maneira convencional e/ou de um dispositivo de disparo 
e/ou processamento para ser usado na confecção de peças fixas em suporte tecnológico ou para serem aplicadas 
em tempo real durante o ato performático. 
4 Não confundir aqui com o acaso deliberado utilizado como metodologia composicional. 
5 Para Maturana & Varela, cuidando do fenômeno da deriva natural dos seres-vivos, filogenia é “uma sucessão 
de formas orgânicas geradas sequencialmente por relações reprodutivas” (MATURANA & VARELA: 2005, 
p.117). Uso o termo aqui considerando que cada manifestação da obra musical poderia ser entendida como um 
novo indivíduo concebido dentro de uma série filogenética e cuja morfologia expressa uma certa invariância 
devido a isso. É obvio que a comparação é metafórica. 
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