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CAPÍTULO 3 – ANÁLISE DE OBRAS 

 

 

3.1 – Introdução 

Em meio à pluralidade de expressões artísticas da atualidade, sejam sonoras, visuais e 

de multimídia, ainda me sinto herdeiro de algumas das descobertas e posturas experimentais 

do século XX. Minha produção composicional para instrumentos convencionais e a voz 

humana aborda questões como a notação, a exploração das potencialidades sonoras e a 

postura composicional aberta à participação ativa do intérprete na execução da obra. O 

objetivo neste capítulo é analisar obras de minha autoria através da leitura e audição de sua 

partitura. A análise será feita pela observação da factura instrumental, dos tipos de materiais 

sonoros, dos procedimentos composicionais, e da conjugação entre uma escrita experimental e 

as opções estéticas 

 

 

3.2 – Análise da obra Erosão 

A obra Erosão117 de minha autoria, para quinteto de metais, foi composta em maio de 

2007 e foi dedicada ao quinteto UNIRIO de METAIS. Sua estréia se deu em 25 de junho do 

mesmo ano no Museu de Ciência da Terra (Rio de Janeiro), durante a série Música Nova na 

Unirio. 

Erosão é grafada numa notação experimental, onde a escrita pouco determinista 

privilegia gestos livres, texturas baseadas em fluxos, com a participação ativa dos intérpretes 

no resultado final da composição, e o emprego de técnicas estendidas. Com a utilização de 

um vocabulário sonoro amplo, além daquele convencional dos instrumentos tradicionais, há, 

                                                 
117 A partitura da obra se encontra nos Anexos. 
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aqui, o interesse maior em um universo que busque sonoridades de espectro harmônico 

complexo, de sons ‘ruidosos’. Essa postura é influenciada pela minha admiração em relação à 

música experimental constituída no século XX, e pela minha experiência em compor no 

universo da música eletroacústica. Minha composição atual busca uma sintaxe poética que 

conjuga certos modelos formais da tradição musical do ocidente, modelos baseados em 

arquétipos sonoros caóticos, modelos calcados em movimentos e sons produzidos pela 

natureza, e pelas atividades humanas. 

Erosão foi composta para uma formação tradicional, quinteto de metais, mas é 

evidente a busca pela exploração dos recursos sonoros dos instrumentos, através de 

procedimentos não-convencionais. Além dos efeitos característicos de um grupo de metais, 

tais como os sforzandi e glissandi, a obra enfatiza a produção de materiais sonoros com 

técnicas não-convencionais (por exemplo, o uso de sons vocais no bocal do instrumento), 

gerando sons ruidosos, sem definição de altura. Aqui, os instrumentos funcionam como filtros 

de ruídos produzidos vocalmente pelo executante; o que constitui um procedimento comum 

na música eletroacústica. Há uma tendência, na obra, de não se privilegiar as alturas definidas; 

tanto pelo uso de sons ruidosos, como pela oscilação constante das alturas, com o emprego de 

glissandi, frullati  e uma variedade de vibrati. 

Em relação à partitura, todos os integrantes do quinteto recebem a mesma parte 

contendo a grade geral. Isto porque a marcação dos eventos é feita, de modo geral, por uma 

escrita proporcional e em vários momentos esses eventos são delimitados pela ação de um ou 

vários executantes. A percepção visual e auditiva, aqui, se torna primordial. E, como percebo 

durante as montagens de obras com esse tipo de escrita, a execução com o tempo se torna 

cada vez mais “orgânica” e fluente. 
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Erosão foi concebida como uma obra em um único movimento e sem um plano formal 

pré-concebido. Na obra prevalece a continuidade do discurso, onde um evento conduz ao 

próximo. Na transformação (ou modulação) textural se dá o uso constante de elisão, isto é, o 

término de um evento coincide com o começo de outro. Este fato, aliado à opção por não se 

criar repetições (mesmo que variadas), dificulta uma segmentação precisa. 

No percurso da obra, verifica-se a ocorrência de direcionalidades para um determinado 

tensionamento (clímax) ou para uma rarefação dos parâmetros sonoros (relaxamento): 

• Na pág. 2, 1º sist.; a alternância entre efeitos sonoros executados por cada 

componente do quinteto de forma repetida (“maquinal”), e com a instrução 

“acelerando pouco a pouco” chegando ao estágio de acúmulo caótico, conduz ao 

primeiro momento climático da peça. Deste mesmo momento, ocorre um processo 

de rarefação com a saída progressiva dos instrumentos. 

• Outro processo de direcionalidade (final do 2º sist. da pág. 2) ocorre com o 

emprego de sons sussurrados e contínuos, entre outros eventos, conduzindo a um 

outro momento climático (“caótico”), com gestos de cada integrante do quinteto 

(início do 2º sist. da pág. 4). Também, a partir deste instante, ocorre a rarefação 

progressiva, desta vez com a compressão temporal gradativa da massa sonora, 

intercalada por pausas em fermata, até um único gesto (proveniente daquela 

massa) de todos componentes do quinteto. Segue daí também uma pausa em 

fermata para uma mudança radical na textura; o que poderia se constituir uma 

primeira grande segmentação formal. 

• O terceiro processo de direcionalidade inicia-se no 3º sist. da pág. 4. A partir daí, 

seqüências de planos compostos por eventos contínuos se estabelecem de forma 

cumulativa (e quase-imitativa). A transição entre os planos é marcada por 

pontuações ou gestos curtos de um ou vários instrumentos, permitindo certa 
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continuidade no processo. Os planos são formados ora por sons propriamente 

contínuos, ora pela repetição contínua de gestos. Este processo conduz ao último 

momento climático (1º sist. da pág. 6). Mesmo não estando exposto na partitura 

original (e em função da experiência em participar de alguns ensaios para a 

montagem da peça) fiz um adendo (ou uma correção), requerendo que este 

momento seja “livre e o mais caótico possível”. Assim, o quadro com uma 

profusão de elementos gráficos deveria ser o motivador de uma execução livre. O 

último processo de rarefação, em função de uma queda progressiva das 

intensidades e por uma mudança no modo de execução (que possibilita uma menor 

energia sonora), conduz ao final da obra. 

 

As durações dos eventos usados em Erosão não possuem uma medida cronométrica; 

são escolhidas subjetivamente pelo intérprete ou combinadas pelo grupo. Além disso, há a 

predominância do ritmo não-pulsativo, com sugestões espaciais (na partitura) de continuidade 

e de articulação, através de uma escrita proporcional (sem uma precisão gráfica), 

interpretadas, também subjetivamente, pelos executantes. Em meio a uma rítmica constituída 

de fluxos, planos contínuos e gestos, os raros momentos em que se sugere um ritmo pulsativo 

se destacam na percepção (2o sist. da pág. 1, 1º e 3o sist. da pág. 2). 

Em relação às alturas, não há o desejo nessa obra de se determinar tal parâmetro. Na 

maioria dos casos, não são empregados pentagramas ou são dadas somente indicações 

relativas, como “o mais agudo possível”. Em poucos momentos, a notação precisa de 

determinada altura tem como função especificar limites de registro para certo evento (como 

no final do 3o sist. da pág. 1 ou garantir uma sonoridade mais próxima do ruído, quando, no 2o 

sist. da pág. 5, é empregado um cluster com “perturbações” de frullato e trinado. 
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A exploração das possibilidades timbrísticas dos instrumentos na obra são obtidas por 

técnicas convencionais e técnicas estendidas; tais como: 

• o efeito “explosivo” dos sforzandi. 

• o uso dos vários tipos de surdinas, conferindo variações de intensidade e timbre. 

• o som da execução livre e aquele com a indicação para tampar a campana com a 

mão, tanto no caso da trompa como nos trompetes, permitindo também variações de 

intensidade e de timbre. 

• diversos tipos de glissandi (através do “deslize” pelas notas das séries harmônicas 

ou  por determinada extensão), com características sonoras de cada registro, e 

dependentes das possibilidades técnicas de cada instrumento. 

• o uso dos vários registros de cada instrumento com suas variações timbrísticas, 

desde o mais grave (como as “rugosidades”118 dos sons pedais do trombone) até o 

mais agudo (como o som “ruidoso” e “pressionado” do registro super-agudo 

trompete). 

•  o efeito percussivo do slap (efeito de articulação obtido através de um “tapa” com a 

palma da mão no bocal do instrumento). 

• a execução de sons vocais no bocal do instrumento: sons espirados, aspirados, 

sussurrados e “som de beijo”. 

• a técnica do frullato; impondo certa quantidade de “rugosidade” e ruído ao som do 

instrumento. 

• a digitação “aleatória” dos pistões dos trompetes, da trompa, da tuba e as 

alternâncias rápidas da vara do trombone, associadas a mudanças rápidas de altura, 

geram uma “turbulência sonora” com características timbrísticas próprias e 

complexas (3º sist. da pág. 5). 

                                                 
118 Esta qualidade tem relação com o termo “grão” usado por Schaeffer (1961) no seu Tratado. “Grão” é um dos 
critérios da matéria sonora referente a certas “irregularidades” dos sons que não são “lisos”. 
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Na inter-relação entre a atuação dos instrumentos, destacam-se alguns tipos de 

ocorrência: 

• ataque-ressonância, quando um instrumentos interrompe o silêncio com um ataque 

curto e outro surge do mesmo (sem um ataque perceptível), constituindo-se um único 

evento (1º sist. da pág. 3). 

• acúmulo progressivo de linhas de instrumentos até formar um bloco sonoro de sons 

contínuos ou articulados (2º sist. da pág. 3). 

• ataque de um instrumento que pontua a finalização de outro (ou outros) (final do 2º 

sist. da pág. 6). 

• combinação de instrumentos em paralelo, constituindo um único evento (2º sist. da 

pág. 5). 

• imitação de gestos, como os glissandi ondulatórios dos trompetes (1º sist. da pág. 5). 

• coordenação seqüencial e “mecânica” das articulações de cada  instrumentos (1º 

sist. da pág. 2). 

• textura formada pela sobreposição de planos distintos de execução de cada 

instrumento (1º sist. da pág. 4). 

 

Compor música eletroacústica envolve, dentre outras atribuições, a criação de 

materiais sonoros (captação ou síntese), o processamento desses materiais e a montagem dos 

sons em um suporte. Além disso, há a busca de um sentido musical através da conjugação 

desses materiais sonoros para confecção de obras, dependentes da capacidade de criação e de 

uma mentalidade aberta à experimentação. Supondo que a prática nesta forma de expressão 

possa influenciar meus processos composicionais, aponto certos procedimentos 

composicionais empregados na construção da obra Erosão semelhantes ao trabalho 

composicional da música eletroacústica: 
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• o emprego e a conjugação de eventos sonoros com os instrumentos do quinteto 

assumidos em sua totalidade, semelhante à confecção e combinação de objetos 

sonoros da música eletroacústica. Nessas requisições, só é possível uma 

aproximação do fenômeno sonoro, e sua materialização só se faz na execução; como 

nas texturas que conjugam sons vocais através dos bocais dos instrumentos (sons de 

‘sussurro’, ‘chiados’, ‘aspirados’, ‘soprados’, de interjeição), ou a combinação de 

articulações formando um só evento (p.ex.: o somatório do slap da tuba e o 

glissando do trompete 2 (2º sist. da pág. 1) equivalente a um arquétipo ataque-

ressonância. 

• a sobreposição e justaposição de eventos díspares, numa espécie de colagem (por 

exemplo, a pág. 1). 

• adensamento textural, tanto horizontal (por articulações cada vez mais próximas – 

1º sist. da pág. 2) quanto vertical (pela sobreposição progressiva de gestos – 1º sist. 

da pág. 6). 

• a formação de planos compostos por fluxos contínuos (os 3 sistemas da p. 3 e 3º 

sist. da pág. 4). 

• o emprego de módulos, como loopings (eventos que se repetem) (final do 2º e início 

do 3º sist. da pág. 1). 

• o uso do silêncio como fator expressivo tanto no final de uma rarefação textural. 

(final do 2º sist. da pág. 2), quanto ao ser conjugado a momentos climáticos (2º sist. 

da pág. 4). 

 

O emprego de técnicas vocais nos instrumentos de metais (sussurros, murmúrios e 

ruídos vocais), além de compor a textura (como mais um recurso expressivo), se constitui 
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também como um efeito “dramático” no momento da execução, através de atitudes não 

convencionais, com conseqüente quebra do ritual tradicional do concerto. 

 

Sobre o controle dos materiais sonoros pelo compositor, o uso de uma escrita pouco 

determinista permite a oscilação entre definir e deixar livre certos parâmetros. Estes graus de 

liberdade nas informações musicais se constituem como um estímulo para os intérpretes na 

tomada de decisões em relação à realização da obra; ou, pelo menos, como a possibilidade de 

opções de interpretação (pelos executantes) que pudessem ser discutidas posteriormente com 

o compositor. Ao mesmo tempo, há a necessidade, por parte do compositor, de uma notação 

própria em função das escolhas expressivas e técnicas não-usuais; quando não existe uma 

notação convencionada. Nessa relação entre a notação e a atuação dos intérpretes, destacam-

se as seguintes soluções na obra Erosão:  

• o emprego de durações proporcionais para os eventos, permitindo ao intérprete 

definir o tempo de cada ação e, em última instância, a duração da obra. 

• a indeterminação quanto ao número de articulações de certos eventos; onde a escrita 

é meramente ilustrativa, servindo somente como um estímulo visual (trombone e 

trompa no 3º sist. da pág. 2). 

• informações gráficas que funcionam como um estímulo psicológico; tendo relação 

com as habilidades do instrumentista e as possibilidades técnicas de seus 

instrumentos. Isto acontece quando são dadas certas instruções, como: “o mais 

rápido possível”; “o mais agudo” ou “o mais grave possível”; começar ou finalizar o 

evento com niente (“nada” em italiano); e acelerandi e retardandi gradativos. 

• o emprego de glissandi direcionais (ascendentes ou descendentes), sem definição 

dos seus limites inferiores e superiores; como também, glissandi oscilatórios 
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(regulares ou irregulares), estabelecidos simplesmente pelo estímulo gráfico (início 

do 2º sist. da pág. 1). 

• o uso de módulos, nos quais eventos mais complexos (com várias informações para 

um ou mais instrumentos) se repetem à mercê do intérprete (e em combinação com o 

grupo), ou até que alguma pontuação de outro instrumento indique o seu término 

(final do 2º sist. e início do 3º sist. da pág.1; final do 3º sist. da pág. 3 e início da pág. 

4; 3º sist. da pág. 5). 

• o emprego do caráter maquinal. Tal metáfora defini uma intenção sonora do 

compositor (“mecânico como uma máquina”), requerendo dos intérpretes a execução 

de um ritmo pulsativo, mas sem a necessidade de uma definição cronométrica (início 

do 1º sist. da pág. 2). 

• a utilização de notações gráficas e textuais para estimular execuções que beirem o 

descontrole, como “o mais rápido possível”, e quando se requer a execução 

acelerada de eventos alternados por cada integrante do quinteto, até o momento em 

que o resultado sonoro se torne “caótico” (1º sist. da pág. 2). 

• o uso de informações em forma de texto ao invés de uma notação gráfica; como, por 

exemplo, no momento em que se segue a atuação “frenética” e “caótica” do grupo, 

progressivamente, cada executante sai de “cena”, o que leva a uma diluição textural 

e a um relaxamento da situação musical (2º sist. da pág. 2). 

• o emprego de técnicas não habituais, como a execução de sons vocais no bocal do 

instrumento. Neste caso, o corpo do instrumento funciona como “amplificador” dos 

sons vocais (sons inspirados, expirados, sussurros, “som de beijo” – páginas 2 e 3). 

Esse tipo de procedimento requer o empenho dos executantes na experimentação 

sonora e técnica de seus instrumentos, buscando soluções expressivas de acordo com 

as exigências estéticas e estilísticas da obra.  



 155 

3.3 – Análise da obra Metamorfose 

A obra Metamorfose119 de minha autoria, para voz e violão, foi composta em agosto de 

2010 e foi dedicada ao ‘Duo Doriana Mendes e Marco Lima’. Sua estréia se deu em 30 de 

outubro do mesmo ano no Centro Cultural Justiça Federal (Rio de Janeiro), durante a série 

Prelúdio 21 – Compositores do Presente. A obra foi escrita numa notação experimental, e se 

caracteriza pelo uso de técnicas estendidas. 

Apesar de uma formação conhecida, voz e violão, nossa opção composicional é de 

afastamento da tradição para esse tipo de combinação: um instrumento acompanhador para 

uma voz cantada, a partir de um texto, geralmente poético. Há, freqüentemente, a troca 

constante de papéis: uma parte com uma articulação mais comedida (um fluxo com certa 

estabilidade), enquanto a outra executa gestos que se sobressaem; a alternância de destaques 

em ambas as partes (como a relação de imitação ou de contraste entre os eventos); 

combinações que conjugam elementos das duas partes (formando texturas ou planos 

específicos); relações de causa-efeito (a ação de uma parte que provoca interrupção, mudança 

do registro, e da configuração textural na atividade da outra parte); movimentos caóticos 

(imprevisíveis) de uma ou de ambas as partes. Há também momentos de sincronismo entre as 

atividades das duas partes, quando as qualidades timbrísticas individuais proporcionam um 

evento sonoro mais complexo. 

Em Metamorfose, a voz humana e o violão são usados como fontes sonoras de 

múltiplas possibilidades.  

Na voz, a articulação das vogais é explorada pelas suas características de emissão 

(oral, nasal, posição da língua, abertura da boca), dos diferentes registros e pela transição 

entre elas. No emprego de sílabas, com as inúmeras combinações entre vogais e consoantes, 

são evidenciadas tanto as qualidades próprias das consoantes pelos seus diferentes modos e 

                                                 
119 A partitura da obra se encontra nos Anexos. 



 156 

pontos de articulação como as possibilidades de emissão do ar (inspirar e expirar). A 

exploração das diversas formas de emissão vocal se faz sem texto; há no máximo, resquícios 

de palavras. Ao invés das alturas, prima-se pelas sonoridades ‘ruidosas’ ou inconstantes; tais 

como: sopro, sons sussurrados, sons ‘chiados’, as articulações ‘explosivas’, glissandi 

mesclados de outros efeitos, e os vários tipos de trêmolo.  

A potencialidade sonora do violão é explorada além da articulação das cordas do 

instrumento, como o emprego de percussão nas partes de madeira, a execução sobre o 

cavalete (como uma continuação das cordas), ou a articulação das cordas próximas às 

cravelhas. Ao invés da pressão normalmente necessária dos dedos sobre as cordas para 

produzir alturas identificáveis, são empregados vários tipos de articulação nas cordas 

‘abafadas’, através de uma pressão menor dos dedos. Este modo de execução gera uma 

sonoridade complexa, ‘ruidosa’, cujo resultado depende de cada realização. Complementando 

este vocabulário sonoro complexo, são usados sons explosivos dos sforzandi e pizzacati 

Bartók, os sons que mesclam glissandi com outros efeitos (cordas abafadas, o som de unha 

raspando a corda), portamentos, vibrati, o som de cordas ‘percutidas’, e o som ‘ruidoso’ da 

articulação da corda abafada pela unha do dedo indicador sob ela.  

Assim como a obra anterior, a realização de Metamorfose depende da concepção 

própria e experimentação de cada intérprete nas formas de execução e nas sonoridades 

produzidas, e do acordo entre ambos a partir da mesma partitura. A obra é escrita em uma 

notação proporcional de durações livres e com informações técnicas de execução, além do 

aspecto sugestivo de grafismos e de expressões verbais. Na obra, são encontrados exemplos 

de planos e fluxos contínuos formados por articulações das duas fontes sonoras (1º sistema da 

página 1 e final do 2º sistema da página 3), e ainda elementos com uma pulsação livre e 

inconstante (toda a página 5), resultantes da escolha eventual do executante, ou pela proposta 

na partitura de símbolo de acelerando e ritardando (2º e 3º sistemas da página 2). Também 
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aqui, minha poética musical se faz em um único movimento, sem um plano formal pré-

concebido, e com a prevalência da continuidade do discurso e das elisões. 

Em relação à ocorrência de momentos de tensionamento (clímax) ou de rarefação dos 

parâmetros sonoros (relaxamento), a obra se caracteriza pela alternância dessas 

direcionalidades entre as duas fontes sonoras. Porém, há casos de concomitância das fontes 

em direção a pontos ou momentos de tensionamento, tais como:  

• Na pág. 1, 3º sist.: execução aleatória que engloba progressivamente todas as 

cordas abafadas do violão que se soma, primeiramente, ao som de sussurro e chiado da voz. A 

seguir, um glissando da voz em direção ao agudo se junta à textura do violão que alterna 

cordas ‘abafadas’ e rasgueados. 

• Na pág. 5, 3º sist. à pág. 6, 1º sistema: glissando ascendente na voz e rasgueado 

crescente do violão conduzem à execução ‘caótica’ do trêmolo de língua solta da voz (no 

registro super-agudo) e o rasgueado ‘violento’ do violão. 

• Na pág. 6, 2º e 3º sist.: adensamento progressivo do som das cordas abafadas do 

violão que se une ao murmúrio articulado da voz, e este conjunto conduz à união do 

rasgueado ‘tenso’ e sonoro das cordas soltas e à improvisação alternada e múltipla de 

execuções vocais. 

 

Na inter-relação entre a atuação da voz e do violão, podemos destacar alguns tipos de 

ocorrência: 

• plano formado por uma sonoridade constante de cordas ‘abafadas’ no violão e a 

transformação progressiva de sílabas na voz. As mudanças de direcionamento de 

registro do som do violão são pontuadas por acentos ou alterações dos elementos da 

voz (1º e 2º sist. da pág. 1). 
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• sforzandi do violão marcam mudança de direção de registro da voz (1º sist. da pág. 

4). 

• o violão pontua a finalização das improvisações da voz, que, por sua vez, marca o 

corte da ressonância do violão (pág. 7). 

• ataque-ressonância: pizzicati Bartók do violão seguidos de sons ‘aspirados’ da voz, 

constituindo-se um único evento (1º. sist. da pág. 2). 

• tapa seco no braço do violão pontua a finalização do glissando da voz e início do 

trinado (3º. sist. da pág. 2). 

• combinação de fontes sonoras em paralelo, constituindo um único evento (pág. 5). 

• imitação de gestos, como os glissandi da voz e do violão que se seguem (3º. sist. da 

pág. 3). 

• acúmulo progressivo de articulações tanto da voz como do violão até formar um 

momento ‘caótico’ de improvisações da voz e rasgueado ‘nervoso’ do violão (3º. 

sist. da pág. 6). 

 

Também na obra Metamorfose são identificados procedimentos composicionais 

semelhantes ao trabalho composicional da música eletroacústica: 

• o emprego e a conjugação de eventos sonoros assumidos em sua totalidade, 

semelhante à confecção e combinação de objetos sonoros; como nas texturas onde  

ocorrem sons vocais (sons de ‘sussurro’, ‘chiados’, ‘aspirados’, ‘soprados’, de 

interjeição, e sons múltiplos que incluem a articulação de sílabas e ressonâncias de 

vogais [2º sist. da pág. 3 e 1º sist. da pág. 6]) e os sons do violão (sons de cordas 

abafadas, de unha raspando a corda, de cordas ‘percutidas’ e da articulação da corda 

abafada pela unha do dedo indicador sob ela). 
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• a sobreposição e a justaposição de eventos díspares, como um tipo de colagem (por 

exemplo, 2º e 3º sist. da pág. 4 ). 

• adensamento textural, como no momento ‘caótico’ de improvisações da voz e 

rasgueado ‘nervoso’ do violão (3º. sist. da pág. 6). 

• a formação de planos compostos por fluxos contínuos, como na combinação da 

sonoridade constante de cordas ‘abafadas’ no violão ou com a transformação 

progressiva de sílabas na voz (1º sist. da pág. 1), ou com o ‘murmúrio’ da voz (2º 

sist. da pág. 6). 

• o emprego de módulos na voz e no violão, como loopings (2º e 3º sist. da pág. 4). 

 

Como é constante em minhas obras atuais, o emprego de técnicas estendidas nos 

instrumentos e na voz e a busca de sonoridades próprias permitem uma participação 

“dramática” dos intérpretes no momento da execução. Através de atitudes não convencionais, 

o ritual tradicional do concerto também nesta obra é ‘quebrado’, em razão de gestos corporais 

bruscos para situações de muita intensidade ou de gestos livres para improvisações que exijam 

certo esforço na execução de muitos eventos ou que beiram o ‘descontrole’. 

 

A partitura de Metamorfose alterna momentos de uma escrita com certo grau de 

liberdade na interpretação, instruções de ação mais ou menos precisas e demandas de 

improvisação. São assinaladas, a seguir, algumas soluções notacionais presentes na obra: 

• o emprego de durações proporcionais para os eventos, permitindo aos intérpretes 

definir o tempo de cada ação (individualmente e entre os dois) e, em última 

instância, a duração da obra. 
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• a indeterminação quanto ao número de articulações de certos eventos; onde a escrita 

é meramente ilustrativa, servindo somente como um estímulo visual (como a voz no 

1º e 2º sist. da pág. 1). 

• grafismos que funcionam como um estímulo psicológico, tendo relação com as 

habilidades dos executantes e com as possibilidades técnicas do instrumento. Têm-se 

os seguintes exemplos: o adensamento progressivo tanto do som de corda ‘abafada’ 

do violão como do murmúrio na voz (2º sist. da pág. 1 e 2º sist. da pág. 6); a 

alternância entre rasgueados e sons de corda ‘abafada’ (3º sist. da pág. 1); a 

execução sobre o cavalete, como uma continuação do trêmolo que se inicia nas 

cordas (2º sist. da pág. 2); o sinal de ‘mais agudo possível’ na voz, seguido de 

trinado ‘aberto’ no mesmo registro (3º sist. da pág. 4); trêmolo de língua solta no 

registro super-agudo da voz, de caráter ‘caótico’ (1º sist. da pág. 6); o momento de 

improvisação com a alternância de vários eventos na voz (3º sist. da pág. 6); 

articulação ‘violenta’ das unhas sobre as cordas (1º sist. da pág. 7). Além disso, são 

usados expressões e símbolos para começar ou finalizar eventos, como niente 

(“nada” em italiano) e acelerandi e retardandi gradativos. 

• o emprego constante de glissandi direcionais (ascendentes ou descendentes), sem 

definição dos seus limites inferiores e superiores; como também, glissandi 

oscilatórios regulares na voz (2º sist. da pág. 3). 

• o uso de módulos de repetição na voz (2º e 3º sist. da pág. 2, 1º e 3º sist. da pág. 3, 

2º sist. da pág. 4) e na execução em bloco dos dois intérpretes (pág. 5). 

• o emprego da qualificação maquinal ou mecânico se refere a um ritmo pulsativo e 

“mecânico como uma máquina” (1º sist. da pág. 3 e 2º sist. da pág. 4, na voz; 3º sist. 

da pág. 3 e 3º sist. da pág. 4, no violão). 
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• texto aliado a uma notação gráfica e textual para a execução de um som 

característico. Este é o caso da expressão ‘som de máquina’ para o evento vocal 

mimético pedido (1º sist. da pág. 6). 

• Notação textual com uma notação de ação (auto-explicativa), como as expressões 

INSPIRAR (sonoro) e SOPRO PRECISO (1º sist. da pág. 7). 

 

Na análise das obras Erosão e Metamorfose foram abordados os seguintes itens: o 

emprego de uma notação experimental e de técnicas estendidas na obra; possíveis relações 

das experiências composicionais do autor com a música eletroacústica; a verificação de 

movimentos direcionais na obra; a indeterminação em relação aos parâmetros duração e 

altura; a exploração das possibilidades timbrísticas; os tipos de inter-relação entre os 

instrumentos; as relações entre os procedimentos empregados na obra e aqueles usados na 

música eletroacústica; o efeito “dramático” da execução; e as soluções composicionais da 

obra que permitem vários graus de liberdade, com uma participação ativa por parte dos 

intérpretes no resultado final da obra. Informações sobre um determinado evento (tipo de 

notação, técnica de execução e a postura do intérprete em face do estilo da obra) aparecem em 

mais de um comentário. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Um dos objetivos principais da nossa pesquisa foi estudar a música experimental como 

um fenômeno na produção criativa, no impulso expressivo da composição. Através do estudo 

de uma bibliografia especializada, aliado à nossa própria vivência composicional, chegamos a 

uma definição geral para a expressão música experimental. Com grande diversidade de 

formas de expressão, esta noção permite englobar desde a conjunção híbrida de estilos, com a 

incorporação de ações não-ortodoxas, ao emprego de ingredientes únicos, singulares em 

relação às práticas tradicionais. 

O estudo comparativo das idéias e conceitos propostos pelos autores estudados nos 

permitiu abordar elementos característicos (tais como a ênfase na audição, o relaxamento em 

relação ao controle e ao resultado na realização musical, a co-autoria dos intérpretes na 

realização da obra, as novas formas de notação – com diversos graus de indeterminação, ou o 

emprego da tecnologia na música para a criação de sons e produção composicional) e a definir 

termos fundamentais para a conceituação e o entendimento do universo da música 

experimental (tais como a indeterminação, o acaso, o impreciso e a ‘obra aberta’). 

Concluímos, em nossa pesquisa, que os vários termos abordados se entrecruzam, se 

complementam e se unem na compreensão de uma sensibilidade característica presente na 

música experimental; vista como uma expressão artística de proposições, meio de produção 

sonoro, pensamento e criação musicais. 

Ao final do capítulo 1, apresentamos um breve histórico sobre o nosso próprio 

percurso musical na direção às posturas e práticas experimentais. Explicitamos que o estudo e 

a vivência composicional nas várias vertentes da música eletroacústica influenciam nossa 

poética musical e nossa atual produção composicional de concerto (vocal e instrumental). As 
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características dessa produção são verificadas na análise das obras Erosão e Metamorfose, 

apresentadas no capítulo 3. 

 

O segundo interesse principal de nossa pesquisa foi abordar de que maneira as 

notações experimentais exprimem os interesses composicionais. Apoiados, também, no 

estudo de uma bibliografia especializada e em nossa própria prática composicional com esse 

tipo de grafia, chegamos uma definição geral das notações experimentais. 

Apresentamos, inicialmente, uma visão geral do conceito da notação musical, 

abordando-a como um fenômeno. Apesar das várias propostas dos autores estudados para a 

conceituação da notação musical, optamos por uma visão conciliadora que abranja as suas 

várias características: as funções de codificação, memória e comunicação das idéias do 

compositor (potencializadas pela atuação dos intérpretes); a notação como o ambiente e 

requisito primordiais para a geração do pensamento musical; e a possibilidade de vários graus 

de determinação e de abertura.  

Vimos que a abertura das notações experimentais faz com que suas funções básicas 

como representação se apresentem com perspectivas mais flexíveis; tais como: uma 

comunicação menos restrita e um ambiente para a criação que permite um maior grau de 

variação da interpretação, a prática da improvisação dos intérpretes no momento da execução, 

e a incorporação de quaisquer recursos e resultados sonoros. 

Dentre as motivações que levam os compositores a escolherem as notações 

experimentais como opção ou necessidade expressiva, destacamos a inadequação e a 

impossibilidade da notação tradicional em representar as suas propostas composicionais 

próprias e singulares. 

A partir também de uma bibliografia especializada e de uma literatura musical, 

levantamos tipos de notações experimentais criados e empregados durante o século XX. Aqui, 
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foram apresentadas desde formas híbridas de signos ao afastamento radical da simbologia 

tradicional: letras e números ao invés de símbolos gráficos (de instruções claras e precisas 

para a realização da obra a palavras e textos evocativos ou inspiradores para atribuições 

criativas – como as notações textuais), ou elementos pictóricos ou plásticos (nos quais não há 

uma relação direta a determinada ação ou resultado sonoro – como os grafismos). 

Observamos, nessa tipologia, tanto tipos similares entre os autores (mesmo que com 

nomenclaturas diferentes) quanto tipos singulares, presentes somente em determinados 

autores. 

A liberdade individual de cada compositor escolher um modo de representação 

segundo as suas exigências expressivas tem conseqüências nas relações entre a escrita e a 

leitura, na confiança entre compositores e intérpretes, na questão do quê e do quanto fixar, no 

grau de determinação e na margem de variação da interpretação. 

Vimos também que nas requisições com as notações experimentais, a questão da 

improvisação se constitui uma escolha consciente do compositor em estabelecer e estimular a 

co-autoria dos intérpretes na sua produção composicional. 

Dentre as limitações e dificuldades que surgem com o emprego das notações 

experimentais, podemos apontar as seguintes: a falta de clareza da notação, a grande 

quantidade de duplicações (quando há a mesma representação para ações diferentes), a 

pluralidade de símbolos (com várias formas de representação para a mesma ação), e 

ambigüidades de novos sinais e símbolos, gerando problemas de comunicação com os 

intérpretes; a falta de vivência dos intérpretes com esses tipos de grafias, com obras que 

demandam o uso de técnicas estendidas, e com propostas que exigem a tomada de decisões, a 

prática da improvisação, e a relação com elementos extra-musicais; a questão do controle 

dessas requisições com os grandes grupos musicais; o tempo de aprendizagem de uma 

notação nova (na criação de hábitos interpretativos para os músicos); a margem ampla de 
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variação dos resultados na extrapolação dos limites estilísticos desejados pelo compositor; ou 

a notação feita para determinado intérprete (com suas características expressivas singulares) 

gerando problemas para atuação de executantes hipotéticos (desconhecidos do compositor). 

 

A análise das obras Erosão e Metamorfose (capítulo 3) comprovaram a nossa ligação 

com as notações experimentais através dos seguintes aspectos: uma notação pouco 

determinista com a predominância do ritmo não-pulsativo e o emprego de durações 

proporcionais, e com o uso sistemático de módulos de repetição, de grafismos (para estimular 

a participação dos intérpretes), e de notações textuais (para fornecer informações sobre a 

realização de técnicas estendidas e as singularidades da execução). Nossa composição atual 

busca uma sintaxe poética que conjuga certos modelos formais da tradição musical do 

ocidente, modelos baseados em arquétipos sonoros caóticos, modelos calcados em 

movimentos e sons produzidos pela natureza, e pelas atividades humanas, privilegiando 

gestos livres, e texturas baseadas em fluxos. 

 

Como já dissemos, na atualidade, a prática da música experimental, em meio à 

pluralidade de alternativas musicais, não é mais vista como uma corrente de renovação, de 

contestação, em relação a uma prática tradicional. Ela se torna mais uma possibilidade de 

expressão entre outras, e alguns de seus traços podem, mesmo, ser incorporados a outras 

poéticas menos ortodoxas, em termos de experimentação. Como, por exemplo, numa obra 

com a proposta de escrita precisa dos parâmetros na qual, eventualmente, são incorporados 

elementos de indeterminação (com uma escrita menos precisa). Pensamos, também, que as 

vivências e o contato com obras de poética experimental (a partir do século XX) 

proporcionaram uma ampliação do universo de possibilidades de atuação para os envolvidos 

no contexto da criação musical contemporânea. Mesmo que questões como materialidade, 
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técnicas estendidas, sonoridades vindas de procedimentos eletroacústicos, tempo dos eventos, 

tecnologias atuais, uso do silêncio ou da improvisação, não sejam empregadas, ao menos, são 

conhecidas e se tornam recursos disponíveis e opções para a expressão artística de qualquer 

compositor. Assim, as escolhas dependem mais de questões pessoais em relação à música do 

que a adesão a uma tendência ou escola estilística. 

Em nosso caso, o que, a princípio, era uma forma de expressão e comunicação 

eficazes de nossas idéias e propostas composicionais aos intérpretes (sonoridades, uso de 

técnicas estendidas e de uma escrita com certa margem de indeterminação), se tornou, através 

de nossa pesquisa, um estudo mais aprofundado sobre a expressão artística, a própria criação 

musical, as muitas possibilidades de uma escrita mais aberta, as obras experimentais 

representativas, os conceitos ligados à música experimental, a motivação e o funcionamento 

dos vários tipos notacionais. Tal perspectiva cria um quadro geral propício a novas 

investigações tanto no campo da criação, como na proposta de outros estudos. 

Com as restrições que qualquer pesquisa nos impõe sobre o assunto estudado e o 

tempo para a sua conclusão, nos vemos propensos a estimular outras pesquisas sobre os 

assuntos da música e notações experimentais. Nossa tese se deteve, primordialmente, no 

ponto de vista do compositor sobre as suas relações com a idéia musical, a escrita, a criação, a 

experimentação e a participação dos intérpretes na sua obra. Sugerimos, então, que outras 

investigações sejam realizadas sobre outros compositores brasileiros que empregam 

elementos da música e das notações experimentais em suas obras (com a atenção voltada para 

a produção atual); com suas idéias, questões, motivações e perspectivas. Por outro lado, com 

objetivo de se ter um panorama mais amplo, seria interessante um estudo, também, sobre 

aqueles compositores contemporâneos que, conscientemente, preferem não seguir tal direção, 

e suas razões. 
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Outros campos de investigação que se desdobram sobre as questões apontadas em 

nossa pesquisa são a perspectiva dos intérpretes (como por exemplo, através de entrevistas 

sobre as suas dificuldades de aprendizagem ou realização de obras experimentais, e de suas 

estratégias de estudo), a análise de obras da produção atual de música experimental, ou as 

notações experimentais voltadas para a música eletroacústica (com e sem a participação de 

intérpretes). 
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ANEXOS 



 

EROSÃO (Neder Nassaro) 

para quinteto de metais 
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METAMORFOSE (Neder Nassaro) 

para voz e violão 
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