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“O conhecimento pertinente deve enfrentar a complexidade. Complexus significa o que foi 
tecido junto; de fato, há complexidade quando elementos diferentes são inseparáveis 
constitutivos do todo (como o econômico, o político, o sociológico, o psicológico, o afetivo, o 
mitológico), e há um tecido interdependente, interativo e inter-retroativo entre o objeto de 
conhecimento e seu contexto, as partes e o todo, o todo e as partes, as partes entre si. Por isso, 
a complexidade é a união entre a unidade e a multiplicidade”. 

 (Edgar Morin) 
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RESUMO 

 

Esta dissertação pretende demonstrar como a composição musical pode ser abordada a partir 
do ponto de vista do pensamento sistêmico. Partindo do pressuposto de que é plausível entender 
a música em uma perspectiva sistêmica, o objetivo principal foi o de tentar compreender 
determinada partitura enquanto um sistema, que potencialmente articula as dimensões de tempo 
e espaço. Entendendo de outra maneira, a estrutura de pensamento que prevalece em uma 
partitura pode ser interpretada como um sistema que condensa as potencialidades da 
composição que pretende representar. As fontes bibliográficas a qual esta dissertação recorre, 
parte da Teoria Geral dos Sistemas, desenvolvida primariamente por Ludwig von Bertalanffy. 
Esta teoria, relaciona-se com o pensamento sistêmico, que, de acordo com Vasconcellos, trata-
se de um novo paradigma da ciência. A metodologia utilizada neste trabalho consiste, 
primariamente, em apresentar uma série de reflexões e definições que visam determinar as 
principais características de um dado sistema. Em seguida, tentamos destacar esses mesmos 
conceitos no que pode ser entendido por ‘obra musical’, que – nesta etapa do estudo – funciona 
como um sistema maior, que envolve o compositor, a partitura e o intérprete como sendo suas 
partes. Subsequentemente, nos concentramos na partitura, a fim de descobrir seus elementos, 
ou partes, e demonstrar como esses interagem. Fomos direcionados a uma visão sistêmica da 
partitura, que podemos considerar como sendo um sistema de tempo e espaço; este ponto de 
vista se difere daquele que decorre da análise, porém sem se configurar de maneira oposta. 
Além dessas investigações, o conceito de ‘enfoque’ emergiu como uma ferramenta conceitual 
que possibilitou a aplicação da visão sistêmica nas partituras que selecionamos. Estudamos, por 
tanto, a partitura de Hout, de Louis Andriessen (1991) e a do primeiro movimento de Vortex 
Temporum, de Gérard Grisey (1994-1996). Nos também trabalhamos com a peça Surto – Parte 
I, composta por nós. Nesta dissertação nós apresentamos uma abordagem da partitura musical 
baseada na visão sistêmica. Trata-se de uma abordagem inicial dos conceitos que deverão ser 
desenvolvidos no âmbito de uma teoria mais ampla e complexa. 
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ABSTRACT 

 

This MA dissertation aims to show how musical composition may be approached from the 
standpoint of system thinking. Starting out from the assumption that it is plausible to understand 
music within a systemic perspective, the main objective was to attempt to understand a score 
as a system that potentially articulates the dimensions of time and space. To put it another way, 
the thinking structure that prevails in a score can be interpreted as a system which condensates 
the potentialities of the composition it purports to represent. The bibliographical sources to 
which this dissertation resorts deal with the General System Theory, first developed by Ludwig 
von Bertalanffy. It particularly relates to systemic thinking, which, according to Vasconcellos, 
refers to a new paradigm of science. The methodology used in this work consists, firstly, of 
advancing a series of reflections and definitions with a view to determining the main features 
of a given system. After that, we try to single out these very concepts in what can be regarded 
as a 'musical work', which – at this point – is to count as a larger system, embracing the 
composer, the score and the performer as its parts. Subsequently, we focused on the score in 
order to find out its elements or parts and to show how these interact. We were led to a systemic 
view of the score according to which is a time-space system; this view differs from that arrived 
at by analysis, but the two views are not opposed to one another. Out of these investigations the 
concept of ‘focus’ emerged the very conceptual tool that enabled the application of the systemic 
view to the score we selected. We studied, accordingly, the score of Hout, by Louis Andriessen 
(1991), and that of the first movement of Vortex Temporum, by Gérard Grisey (1994-1996). 
We also dealt with the piece of music Surto – Parte I, composed by ourselves. In this dissertation 
we put forward an approach of musical score based on systemic view. It is a seminal approach 
of the concepts of which are to be developed within the framework of a more complex and 
wider theory. 
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INTRODUÇÃO 

  O presente trabalho é resultado de estudos que realizamos sobre sistemas com a 

perspectiva de aplicar os conhecimentos que adquirimos em tal área no campo da composição 

musical. Para realização desta pesquisa, partimos de dois interesses principais: um deles foi o 

de organizar uma concepção teórica que se caracterizasse por ser atualizada, no que diz respeito 

às inovações no campo da ciência; o outro, consistiu na busca por estabelecer uma abordagem 

capaz de ser efetivamente aplicável pelo músico-pesquisador que se propuser a adotar tal 

proposta, que consiste em compreender a partitura enquanto um sistema de tempo e espaço.  

Essa proposta é o que chamamos de visão sistêmica. Para organizá-la, nos remetemos a um 

paradigma específico, selecionamos os conceitos a serem estudados, estabelecemos o 

referencial teórico e também os objetos de estudo. Com relação ao primeiro ponto, nos 

baseamos no pensamento sistêmico que, de acordo com Vasconcellos (2013), constitui um novo 

paradigma da ciência. Sobre a conceituação e o referencial teórico, trabalhamos com o conceito 

de sistema de acordo com a Teoria Geral dos Sistemas de Bertalanffy (2015); com os 

descritores sistêmicos estabelecidos a partir das características dos sistemas apresentadas por 

Pizza Junior (1986) e com as dimensões do pensamento sistêmico organizadas por Vasconcellos 

(2013). Quanto aos objetos de estudo, selecionamos como elemento principal a partitura, que 

é vista aqui dentro de um conceito mais amplo que é a obra musical. Sob a perspectiva de tal 

conceito, nos concentramos na relação entre compositor, partitura e intérprete. Para a 

abordagem da visão sistêmica, buscamos não nos distanciar de uma concepção que 

compreendesse a partitura enquanto um elemento representante de uma atividade 

composicional de cunho artístico. O trabalho foi organizado em três capítulos que, de maneira 

sequencial, tratam dos Fundamentos, da Visão Sistêmica aplicada à Partitura e da 

Aplicabilidade da Visão Sistêmica. 

 Podemos considerar que o objetivo que norteou esta pesquisa foi organizar uma 

estrutura de pensamento que nos permitisse abordar a partitura enquanto um sistema, que 

carrega consigo o potencial sonoro da composição a qual se refere. Para isso, buscamos situá-

la em um contexto mais amplo, na tentativa de compreender – sob uma perspectiva sistêmica – 

onde ela estaria em relação ao compositor e ao intérprete.  

 Consideramos que o atual estudo se justifica por abarcar uma proposta de estruturação 

conceitual que visa proporcionar, ao pesquisador voltado para área da composição, ferramentas 

para o estudo da partitura sob uma perspectiva sistêmica, em concomitância com a análise.  
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Outros pontos que consideramos como justificativa é que o atual estudo está relacionado com 

um paradigma contemporâneo e prevê o intercâmbio de conceitos entre diferentes campos de 

estudo.  

O capítulo 1, que denominamos Fundamentos, está dividido em três seções. A primeira 

seção apresenta a maneira como estamos compreendendo o termo sistema neste trabalho. Para 

isso, recorremos a uma série de apontamentos e conceitos extraídos de textos diversos, 

incluindo alguns apontamentos propostos por Pizza Junior (1986). Esses apontamentos têm 

como origem os conceitos advindos da Teoria Geral dos Sistemas. A segunda seção do capítulo 

em questão trata especificamente da teoria mencionada, quando estabelecemos um breve 

panorama histórico e incluímos dados biográficos sobre Ludwig von Bertalanffy, seu criador. 

Nós também apresentamos reflexões que realizamos sobre a teoria em si. Na terceira seção do 

capítulo tratamos do que entendemos por obra musical, para correlacionar o conteúdo 

apresentado nas seções anteriores com a partitura em um contexto mais amplo. Visamos 

estabelecer considerações entre os conhecimentos a respeito dos sistemas e a Teoria Geral dos 

Sistemas para compreender a partitura como um subsistema que faz parte do sistema obra 

musical, que compreende também a execução como um de seus subsistemas. Esta seção 

também apresenta considerações a respeito da maneira como abordamos o tempo e o espaço ao 

longo do trabalho. 

O capítulo 2, intitulado Visão Sistêmica aplicada à Partitura está dividido em duas 

seções. Esta é a parte do trabalho em que nos concentramos na partitura enquanto sistema. A 

primeira seção do capítulo conceitua o que chamamos de visão sistêmica, termo que adotamos 

para nos referir a uma abordagem particular que organizamos para o estudo da partitura. Ainda 

nesta primeira seção, iremos explicar as dimensões do pensamento sistêmico, que consistem na 

complexidade, instabilidade e intersubjetividade, de acordo com Vasconcellos (2013) e 

vincularemos aos descritores sistêmicos, que se baseiam nos conceitos denominados tipos, 

partes, hierarquia, funcionamento e fluxos, de acordo com a organização proposta por Pizza 

Junior (1986). Tais prerrogativas serão vinculadas com o tempo e o espaço enquanto meios de 

articulação da partitura enquanto sistema. A seção seguinte do trabalho trata da comparação 

entre a abordagem analítica e a visão sistêmica. Neste ponto, buscamos descrever pressupostos 

que pudessem nos situar com relação à propósitos que consideramos pertinentes ao campo da 

análise musical. Ao final, esboçamos quais seriam os possíveis benefícios de se utilizar a visão 

sistêmica em paralelo com a análise. 
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O capítulo 3 trata da Aplicabilidade da Visão Sistêmica e estabelece uma prática para a 

estruturação apresentada nos capítulos anteriores. Em sua primeira seção, destacamos a 

adequação da visão sistêmica para o estudo da partitura; estabelecendo procedimentos que, em 

seguida aplicamos com o estudo de três partituras. A próxima seção do capítulo exibe o estudo 

do primeiro movimento da peça Vortex Temporum, composta entre 1994 e 1996 pelo 

compositor francês Gérard Grisey, seguido da composição Hout (1991), que foi escrita pelo 

compositor holandês Louis Andriessen. Em seguida, estudamos a peça Surto – Parte I, 

composta por nós em 2013. Tais partituras foram escolhidas por se remeterem a obras que 

apresentam complexidade do ponto de vista estrutural, o que nos forneceu condições para que 

pudéssemos aplicar a visão sistêmica tal como nos foi possível desenvolver.  

De acordo com o que foi apresentado, o presente trabalho, que se organiza em três 

capítulos, trata sequencialmente da contextualização do conceito de sistema, da organização de 

uma visão sistêmica que estabelecemos e finaliza com a aplicação que ilustra as funcionalidades 

que foram possíveis de serem desenvolvidas para atual pesquisa. O primeiro capítulo que segue 

apresentará parte dos assuntos principais que serão desenvolvidos ao longo do texto. 
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CAPÍTULO 1. FUNDAMENTOS 

 

1.1. Sistema: ideias e reflexões básicas 

 

Esta seção do trabalho concentra uma série de informações que compuseram a base para 

o entendimento do conceito de sistema, tal como foi adotado no decorrer da presente 

dissertação. Uma vez que o pensamento sistêmico constitui um paradigma do conhecimento 

pertinente à atualidade, foi possível extrair informações de textos de diferentes áreas. Optamos 

por expor informações objetivas, muitas vezes consistindo em resultantes de pesquisas baseadas 

na comparação de definições correntes. Neste momento não estamos nos atendo 

exclusivamente aos conceitos de Ludwig Von Bertalanffy, autor da Teoria Geral dos Sistemas, 

que constitui nossa principal referência. Existem contribuições importantes estabelecidas por 

autores que surgiram após a formulação da teoria que nos auxiliam compreender melhor o que 

caracteriza um sistema. Além dos textos aos quais referenciamos, também adicionamos 

informações baseadas em reflexões que realizamos ao longo da pesquisa.  

A partir das conclusões de Jordan (1974) e das definições de Checkland & Scholes 

(1990) e Checkland (1994), Kasper (2000) destaca três aspectos que geralmente constituem o 

conceito de sistema na literatura. O primeiro refere-se à “complexidade organizada”1, que 

consiste na resultante dos elementos ou objetos que se relacionam para formar um todo. O 

segundo aspecto remete à “organização sistêmica”2 que trata dos diversos níveis de 

estruturação possíveis para um determinado sistema. O terceiro permite a compreensão de um 

sistema enquanto um “todo integral, totalidade ou unidade complexa”3(p.39).  

De maneira abstrata, podemos dizer que um sistema é um complexo que se caracteriza 

primariamente pela existência de interações entre seus componentes, ou elementos que 

constituem sua totalidade para realização de uma função. Tal dinâmica é passível de ocorrer em 

diferentes níveis estruturais, havendo assim dimensões variadas que podem estabelecer 

posicionamentos organizados hierarquicamente.  

                                                
1 Entendemos complexidade organizada enquanto uma característica dos sistemas que apresentam interações 
diversas, tornando-os entidades complexas. Porém, mesmo diante de tal complexidade, os sistemas tendem a 
funcionar de maneira organizada devido a sua capacidade de se autorregular.  
2 Remete ao conceito de hierarquia que será tratado adiante no texto. Trata tanto do posicionamento de um 
determinado sistema com relação aos demais que o circundam, quanto da organização de suas partes internas. 
3 Esse ponto remete ao sistema como um complexo que é passível de ser compreendido e classificado de acordo 
com suas próprias características. 
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Além disso, o todo é caracterizado por ser mais do que a soma de suas partes 

constituintes, que, através das relações interativas, apresentam propriedades que 

hipoteticamente emergem e cumprem um dado propósito. Tais destaques nos possibilitam 

perceber que estamos lidando com um tipo de compreensão que é ao mesmo tempo abrangente 

e detalhista, onde o todo e as partes de um determinado objeto4 são significativos do ponto de 

vista estrutural. Pensando de maneira concreta, um sistema pode ser uma árvore, um animal, 

um computador, um carro, uma indústria, uma empresa, uma estrutura de pensamento 

organizada ou qualquer outra entidade que possua partes que interajam para realização de um 

propósito comum. Um dos principais enfoques é a organização que, segundo Bertalanffy 

(2015), remete às noções como as de “crescimento, diferenciação, ordem hierárquica, 

dominância, controle, competição, etc.” (p.74) 

 Como Pizza Junior (1986) organiza, os sistemas podem ser entendidos por sua 

classificação, tipo, natureza, partes, hierarquia, complexidade, papel, funcionamento e fluxo. 

Nos parágrafos que seguem, iremos transcrever tais itens organizados pelo autor, de acordo 

com a maneira como ele apresenta5 (p.78-80). 

Com relação à classificação, existem os sistemas físicos, biológicos e sociais. O 

primeiro apresenta necessariamente processos internos de natureza físico-química. Constituem 

máquinas ou mecanismos de diversas espécies. Os sistemas biológicos remetem aos seres vivos. 

Já o terceiro, remete às ciências sociais e consideram os indivíduos e as relações que 

estabelecem em seus grupos formados (Ibidem).  

Sobre os tipos, existem os sistemas fechados e os abertos. O primeiro consiste naquele 

que não realiza troca com o meio externo. O segundo funciona de maneira oposta, realizando 

trocas com o ambiente ao qual está inserido (Ibidem). 

Quanto à natureza, os sistemas podem ser naturais ou artificiais. Os naturais remetem 

aos seres vivos, seus grupos e populações. Os artificiais foram criados para estabelecer a 

compreensão de algo ou para realizar uma tarefa específica (Ibidem). 

 As partes, segundo o autor, consistem no input e no output: que são, respectivamente, 

as entradas e saídas de um determinado sistema; caixa negra (ou preta) que são os processos 

que ocorrem no interior de um sistema, mas que não podem ser mapeados; caixa branca, que 

                                                
4 Objeto que pode ser de natureza material ou conceitual. 
5 Os nove tópicos que seguem no texto foram retirados da fonte citada e parafraseados aqui afim de explicar 
objetivamente termos recorrente na área dos estudos dos sistemas. Ao longo do trabalho, alguns dos pontos em 
questão foram selecionados e desenvolvidos de acordo com a necessidade do assunto. 
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consiste nos processamentos dos sistemas fechados que tem previsão de funcionamento 

conhecida com clareza; Feedback, que é o reaproveitamento dos resultados obtidos através de 

um processamento no interior do sistema (Ibidem). 

 Quanto à hierarquia, o autor organiza, em ordem decrescente o ecossistema, meta-

sistema, sistema e subsistema. Todos apresentam características correlatas, porém em diferentes 

níveis de estruturação, que vão desde um patamar mais abrangente até o pormenorizado 

(Ibidem). 

 Sobre a complexidade, os sistemas podem ser determinantes ou probabilísticos. O 

primeiro tem desempenho previsível, já o segundo necessita de hipóteses prováveis de 

funcionamento para que seu desempenho seja mapeado (Ibidem). 

 Com relação ao papel, temos a teleologia onde os sistemas são voltados para finalidades 

consecutivas, havendo uma relação de causa e efeito. Temos também a equifinalidade, onde 

pode-se alcançar finalidades de maneiras diferentes ou a partir de diferentes origens (Ibidem). 

 No âmbito do funcionamento estão os conceitos de homeostase, entropia, entropia 

negativa, comunicação e meio ambiente. A homeostase consiste no equilíbrio de um sistema 

perante ao meio, garantindo sua sobrevivência ou permanência. Entropia remete à 

desorganização, onde a perda de energia de um sistema ocorre e pode ser determinante para 

geração de problemas de funcionamento. Entropia negativa se opõe ao ponto anterior e é o 

equivalente à informação6, promovendo a eficiência do funcionamento do sistema. 

Comunicação consiste no meio de transmissão das informações enquanto o meio ambiente, ou 

ambiente apenas, é o contexto no qual um determinado sistema está inserido (Ibidem). 

 Sobre os fluxos, temos a matéria, que é tudo o que se apresenta no mundo material com 

suas propriedades físicas dadas; a energia, que é o combustível que possibilita a realização de 

um trabalho dentro do sistema; por último, a informação, que são as mensagens produzidas no 

interior do sistema (Ibidem). 

 A partir dos pontos mencionados, temos uma série de questões básicas que circundam 

o funcionamento, as características e o contexto de um sistema. De maneira geral, trabalhamos 

com alguns dos conceitos correntes ao longo da dissertação, realizando adições e 

                                                
6 Conceito que será definido com mais clareza no decorrer da dissertação. 
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desenvolvendo reflexões de acordo com a necessidade estabelecida pelo assunto tratado em 

cada momento. 

Reiterando a compreensão primária de sistema, podemos dizer que, na perspectiva do 

todo, há uma relação de interdependência entre seus elementos constituintes. Estes revelam 

propriedades específicas que surgem e operam em um dado contexto, que se estabelece pela 

interação. Pensar em sistemas implica em ter que compreender relações de organização que se 

estabelecem em seu interior e que podem se comunicar ou não com o meio exterior. Podemos 

dizer que não existe sistema em um contexto em que apenas um elemento é observado. Tal 

constatação também é válida quando existem diversos elementos que coexistem sem 

estabelecer nenhum tipo de interação.  

 

1.2. Considerações a respeito da Teoria Geral dos Sistemas 

 

 Nesta seção tratamos de dois pontos principais. O primeiro consiste em um breve 

panorama histórico que originou a formulação da Teoria Geral dos Sistemas, incluindo alguns 

dados biográficos de Ludwig Von Bertalanffy, seu ator. O segundo ponto funda-se em reflexões 

que realizamos sobre a teoria em si, tendo como ponto de partida os escritos do próprio 

Bertalanffy em sua obra homônima7. Destacamos que, dessa referência, extraímos uma 

definição de sistema, que serviu de base para o desenvolvimento da atual pesquisa.  

 Segundo as informações coletadas no website International Society for the Systems 

Science8, Bertalanffy foi um filósofo e biologista9 teórico, nascido em uma pequena vila, 

próxima à Viena, no dia 19 de setembro de 1901 (BRAUCKMANN, 1999). “Escreveu treze 

monografias, quatro antologias e publicou mais de duzentos artigos, sendo editor chefe da 

Handbuch der Biologie – dentre outras”10(Ibidem). Os temas que escrevia envolviam biologia 

teórica, fisiologia experimental, psicologia teórica, pesquisa sobre o câncer, filosofia e história 

da ciência. Na década de 1930, trabalhou sob o espectro da teoria  

                                                
7 O título original da obra em inglês é General System Theory. No texto, utilizamos a tradução para o português, 
tal como mencionamos nas referências desta pesquisa. 
8 As informações que utilizamos foram selecionadas a partir do site mencionado de forma a contextualizar de 
maneira aprofundada.   
9 Ambos os termos biólogo e biologista foram encontrados nas pesquisas que realizamos. 
10Bertalanffy wrote 13 monographies, four anthologies, over 200 articles, he was the chief editor of the Handbuch 
der Biologie--among many others. 
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organísmica11 e, nos anos de 1940, a teoria dos sistemas abertos. Posteriormente, tendo como 

base os conhecimentos adquiridos na formulação de tais teorias, o autor introduziu a Teoria 

Geral dos Sistemas como um novo paradigma. 

 A ideia de “teoria geral dos sistemas” foi introduzida por Bertalanffy “anteriormente à 

cibernética, à engenharia dos sistemas e ao surgimento de campos afins” (Bertalanffy, 2015, 

p.30). Antes disso, como o próprio autor assume, a história do termo “sistema”, embora não 

tenha sido empregado desta forma, inclui nomes importantes:  

Sob a designação de “filosofia natural”, podemos fazê-lo remontar a Leibniz, 
a Nicolau de Cusa, com sua coincidência dos opostos, à medicina mística de 
Paracelso, à visão histórica de Vico e Ibn-Kaldun, considerada como uma série 
de entidades ou “sistemas” culturais, à dialética de Marx e Hegel. 
(BERTALANFFY, 2015, p.30) 

Além desses nomes, existem como referências algumas obras introdutórias, como as 

Gestalten físicas, de Köhler (1924) e a obra Clássica de Lotka (1925), sendo esta última a que 

mais se aproximou do conceito geral de sistemas. Em seus escritos, Bertalanffy (2015) falava 

da necessidade de se haver uma “exequibilidade da abordagem dos sistemas” (p.31), pois o 

esquema mecanicista e o tratamento por partes isoladas era ineficiente para as demandas dos 

problemas teóricos formulados na época, principalmente para as ciências biossociais e para as 

necessidades práticas da chamada tecnologia moderna. A partir de tais questões, Bertalanffy 

(2015) afirmava que “o enfoque mecanicista então prevalecente (...) parecia desprezar ou negar 

de todo exatamente aquilo que é essencial nos fenômenos da vida.” (p.31) Ele defendia “uma 

concepção organísmica na biologia, que acentuasse a consideração do organismo como 

totalidade ou sistema e visse o principal objetivo das ciências biológicas na descoberta dos 

princípios de organização em seus vários níveis.” (p.31-2, grifo nosso). Isso durante a década 

de 1920, quando o autor começa a publicar seus enunciados, assim como Whitehead (1925) e 

Cannon (1929-32), que também atentam para a mesma problemática mecanicista. Na época, 

Bertalanffy postulava que: 

O aparecimento simultâneo de ideias semelhantes independentemente uma das 
outras e em diferentes continentes era um sintomático indício de uma nova 
tendência que necessitaria, porém, de tempo para chegar a ser aceita. 
(BERTALANFFY, 2015, p.32) 

 

                                                
11 Na fonte que citamos, o termo utilizado foi Organismic System Theory. Optamos por traduzir por teoria 
organísmica com objetivo de referenciar à maneira como termo é tratado na obra “Teoria Geral dos Sistemas” em 
sua 8ª edição, sob a tradução de Francisco M. Guimarães para o português, tal como apresentamos nas referências 
da atual dissertação. 
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A formulação da Teoria Geral dos Sistemas tem origem na necessidade de romper com 

as limitações do pensamento científico da época. Em função da resistência criada pelos 

estudiosos mais ortodoxos, a teoria de Bertalanffy custou a ser aceita. As ideias referentes à tal 

teoria foram apresentadas pela primeira vez em 1937 no seminário de filosofia de Charles 

Morris na Universidade de Chicago. O próprio Bertalanffy apresentou os conceitos que foram 

resultado do aprofundamento de pesquisas anteriores que havia realizado. Porém, seus 

primeiros escritos sobre o tema foram publicados somente após a guerra.  

A partir daí o espaço, no campo da ciência, começou a se abrir para novas ideias.  

Aconteceu então uma coisa interessante e surpreendente. Verificou-se ter 
havido uma mudança no clima intelectual, que fez tornar-se moda a construção 
de modelos e as generalizações abstratas. Mais ainda, um grande número de 
cientistas tinha seguido linhas semelhantes de pensamento. Assim, afinal de 
contas, a teoria geral dos sistemas não estava isolada, não era uma 
idiossincrasia pessoal, como eu julgava, mas correspondia a uma tendência do 
pensamento moderno. (BERTALANFFY, 2015, p.126, grifo nosso) 

 

Como o próprio autor comenta, “a inclusão das ciências biológica, social e do 

comportamento, em conjunto com a moderna tecnologia, exige a generalização de conceitos 

básicos da ciência” (2015, p.31). O pensamento científico, em sua abrangência, vai então 

assimilando novos modelos de natureza interdisciplinar, apresentando uma perspectiva menos 

ortodoxa e mais coerente com o dinamismo que resulta da confluência de pensamentos 

formulados no período em questão: 

Um dos importantes aspectos das modernas transformações do pensamento 
científico é não haver um único “sistema mundial” abrangendo a totalidade das 
coisas. Todas as construções científicas são modelos que representam certos 
aspectos ou perspectivas da realidade. Isto se aplica mesmo à física teórica 
longe de ser uma apresentação metafísica da realidade última (...) é apenas um 
desses modelos e, segundo mostram os progressos mais recentes, não é nem 
exaustiva nem única. As várias “teorias dos sistemas” são também modelos 
que espelham diferentes aspectos. Não são mutuamente exclusivos, 
combinando-se frequentemente em sua aplicação. (...) Este fato evidentemente 
não exclui, mas ao contrário implica a esperança de se conseguir uma síntese 
ulterior na qual os vários enfoques do presente no sentido de uma teoria da 
“totalidade” e da “organização” venham a ser integrados e unificados.  
(BERTALANFFY, 2015, p.131, grifos nossos) 

 

Nesse momento da história da teoria em questão podemos dizer que existe um olhar 

sobre a possiblidade de aplicar um modelo formulado em uma área do conhecimento em outra. 
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“Tornou-se aparente a semelhança estrutural desses modelos e seu isomorfismo em diferentes 

campos”, revelando como centrais “os problemas de ordem, organização, totalidade, teleologia, 

etc., que eram excluídos dos programas da ciência mecanicista” (BERTALANFFY, 2015, 

p.33). Tais questões correspondem ao âmbito da Teoria Geral dos Sistemas. 

Em 1954 o projeto de uma Sociedade da Teoria Geral dos Sistemas – cujo nome 

posteriormente foi substituído por “Sociedade de Pesquisa Geral dos Sistemas” – foi 

apresentado na reunião anual da AAAS12. A partir daí, diversos grupos da sociedade começam 

a se estabelecer nos centros dos Estados Unidos e, depois, da Europa (BERTALANFFY, 2015, 

p.35). Paralelamente ao desenvolvimento da Teoria Geral dos Sistemas, surgiram a Cibernética 

de Wiener (1948), a teoria da informação de Shannon e Weaver (1949) e a teoria dos jogos de 

von Neumann e Morgenstern (1947) (BERTALANFFY, 2015, p.36). 

A Teoria Geral dos Sistemas (TGS) surge, portanto, a partir da necessidade de dar vazão 

às limitações da ciência clássica, que até então era baseada no esquema mecanicista e nos 

procedimentos conhecidos como analíticos. Em oposição a tal mecanicismo, sua concepção 

tem como base a visão organísmica, que remete ao estudo dos organismos como um todo, 

considerando-os como sendo um próprio sistema. Além disso, a TGS também é oposta ao 

procedimento analítico, pois o próprio problema do sistema “é o das limitações dos 

procedimentos analíticos da ciência” (BERTAFALLY, 2015, 39).  

Como o próprio autor comenta:  

“Procedimento analítico” significa que uma entidade pode ser estudada 
resolvendo-se em partes e, por conseguinte, pode ser constituída ou 
reconstituída pela reunião destas partes. (...) Este é o princípio fundamental da 
ciência “clássica”, que pode ser apresentado de diversas maneiras, a saber, 
resolução em séries causais isoláveis, procura de unidades “atômicas” nos 
vários campos da ciência, etc. (BERTALANFFY, 2015, p.39) 

 

 Sob tal perspectiva, o procedimento analítico mostra-se, portanto, insuficiente para o 

alcance de uma concepção mais completa, uma vez que, para que possa ser aplicado, depende 

de duas condições: “A primeira é que as interações entre as “partes” ou não existam ou sejam 

suficientemente fracas para poderem ser desprezadas nas finalidades de certos tipos de 

pesquisa” (p.39). A segunda é a de “que as relações que descrevem o comportamento das partes 

sejam lineares, pois só então é dada a condição de atividade, isto é, uma equação que descreve 

                                                
12 American Association for the Advancement of Science. Traduzido por Guimarães (2015) como Associação 
Americana para o Progresso da Ciência (BERTALANFFY, 2015, p.35). 
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o comportamento do todo é da mesma forma que as equações que descrevem o comportamento 

das partes” (p.39-40). 

 Diferentemente das premissas de um procedimento analítico, um sistema caracteriza-se 

por ser uma “complexidade organizada”13, constituindo-se pela existência de “fortes 

interações”14 ou interações “não-triviais”15 e a teoria dos sistemas tem, como problema 

metodológico, a necessidade de preparação para resolver problemas de natureza mais geral, em 

oposição aos problemas “analíticos e somatórios da ciência clássica” (BERTALANFFY, 2015, 

p.40). 

 Afim de compreender de maneira mais ampla a Teoria Geral dos Sistemas, iremos nos 

remeter as suas principais características, realizando reflexões baseadas nos textos de seu 

próprio autor e também nos escritos de pesquisadores relacionados. 

Conforme Bertalanffy (2015) escreve, o mundo, ou “o total de acontecimentos 

observáveis, apresenta uniformidades estruturais, que se manifestam por traços isomórficos de 

ordem nos diferentes níveis ou domínios” (p.76). Os diferentes campos, ou objetos de estudo, 

apresentam, portanto, estruturas que têm modos de funcionamento correlacionáveis com os 

demais. Um determinado objeto ou campo, também apresenta características organizacionais 

em seus diversos níveis.   

Tais argumentos nos permitem dizer que quaisquer fenômenos, que nos forem tangíveis, 

podem ser compreendidos enquanto sistemas e cada sistema é constituído por suas próprias 

partes:   

Um sistema, assim, é tudo aquilo que possui mais de uma parte, desde que elas 
dependam umas das outras, e que essa dependência-entre (sic) conduza a 
algum resultado qualquer, preestabelecido. A definição é abrangente a ponto 
de identificar como sistema uma máquina, um ser humano, ou uma 
organização, o que nos conduz imediatamente a um mundo de sistemas, ou, 
segundo a afirmação de Bertalanffy, à conclusão de que os sistemas estão em 
toda parte. (PIZZA JUNIOR, 1986, p.77) 

 

De acordo com tal apontamento, a dependência entre as partes é uma condição para que 

estas não sejam compreendidas enquanto entidades isoladas. Uma vez em interação, as partes 

constituem conjuntamente o que podemos chamar de um sistema.  

                                                
13 Rapoport (1966), Apud Bertalanffy (2015, p.40). 
14 Idem nota de rodapé 13. 
15 Simon (1965), Apud Bertalanffy (2015, p.40). 
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A Teoria Geral dos Sistemas tem como característica o enfoque na questão da interação, além 

de ser baseada na compreensão global de seus objetos de estudo, tratando-os enquanto entidades 

organizadas: 

Identificando a interação como o problema central em todos os campos da 
ciência, o conceito fundamental da investigação científica seria o de “sistema” 
e essa teoria interdisciplinar seria uma “teoria geral para os sistemas”. O objeto 
proposto para essa teoria foi a formulação de princípios válidos para os 
sistemas em geral, independentemente das entidades que os constituam. 
Portanto, aqui não se falaria mais de entidades físicas, químicas, ou outras, 
passando-se a falar das totalidades que essas entidades constituem, da 
organização desses sistemas. Assim, a Teoria Geral dos Sistemas se propõe 
como uma ciência da totalidade, ou como uma disciplina lógico-matemática 
aplicável a todas as ciências que tratam de “todos organizados”. 
(VASCONCELLOS, 2013, p.196, grifos nossos) 

 

 É justamente o fator interação que caracteriza o sistema enquanto uma entidade oposta 

a “um simples aglomerado de partes independentes umas das outras” (VASCONCELLOS, 

2013, p.199). Os elementos de um sistema são interdependentes e cada alteração realizada em 

uma das partes modifica as demais. “Desse modo, para compreender o comportamento das 

partes, torna-se indispensável levar em consideração as relações ” (Ibidem, p.99). Isso fica claro 

quando Bertalanffy (2015) define sistema enquanto “um complexo de elementos em interação” 

(p.84), onde um dado elemento p apresenta um comportamento na relação R, comportando-se 

de maneira diferente em uma relação R’. Partindo dessa premissa, não podemos deixar de 

considerar a importância da totalidade enquanto pressuposto para compreensão dos 

componentes de um determinado sistema, pois a inteligibilidade do mesmo depende da relação 

estabelecida entre as partes; em oposição à análise das mesmas de forma isolada. (p.62).  

 A Teoria Geral dos Sistemas é uma disciplina científica, cujo “objeto é a formulação de 

princípios válidos para os ‘sistemas’ em geral, qualquer que seja a natureza dos elementos que 

os compõem e as relações ou ‘forças’ existentes entre eles” (BERTALANFFY, 2015, p.62). 

Segundo o próprio autor, ela é uma “ciência geral da totalidade” (Ibidem, p.62).  
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1.3. Obra musical enquanto sistema  

 

 Uma vez que expusemos algumas definições básicas de sistema e refletimos sobre a 

Teoria Geral dos Sistemas, iremos utilizar alguns conhecimentos obtidos a partir do estudo 

desses conceitos com o objetivo de compreendê-los no âmbito de uma composição. Partiremos 

de uma breve exposição sobre o que entendemos por obra musical16 e, em seguida, apontaremos 

as correlações acerca dos assuntos mencionados. Antes disso, apresentaremos comentários a 

respeito do tempo e do espaço, pois constituem conceitos elementares para a compreensão dos 

assuntos que nos propusemos a desenvolver. Ressaltamos que o enfoque adotado aqui considera 

uma obra musical no nível do produto artístico. Nos referimos, portanto, a uma ideia de 

composição que é estabelecida com maturidade suficiente para ser analisada, executada por um 

ou vários intérpretes, ou mesmo difundida. As constatações e os comentários que fundamentam 

a noção de obra musical aqui apresentada remetem ao contexto da música de concerto.  

 O tempo está sendo entendido aqui enquanto uma sucessão de estados, que se constituem 

como possibilidades de configurações espaciais. O espaço, por sua vez é um bloco-momento, 

uma ocupação vertical do tempo formado por elementos atuando de maneira simultânea. Para 

o enfoque aqui organizado, o espaço também se refere à música a partir da textura e da 

densidade enquanto elementos constituintes.  

Vistos tais conceitos, partiremos da proposição de que uma obra musical pode ser 

considerada uma unidade cujo conteúdo elaborado pelo compositor realiza-se através das 

dimensões do tempo e do espaço. Compreende um fluxo de sons, silêncios e de visualidades 

que, uma vez executados, têm o potencial de estabelecer para um possível ouvinte um plano 

virtual onde a temporalidade e a espacialidade vinculam-se em uma constante complexa e 

indissociável. Entendemos que é abstrata, no sentido de poder ser articulada no plano 

intelectual do compositor e dos possíveis intérpretes e interlocutores ouvintes. É também 

concreta no momento que é posta em execução, sendo expressa no plano físico.  

Além disso, uma obra musical pode emergir através de representações visuais e 

sonoras, onde a partitura e a execução constituem seus possíveis componentes de articulação. 

A partitura representa primariamente a visualidade17 e, independentemente de utilizar uma 

notação tradicional ou não, este componente pode ser considerado uma representação da obra 

                                                
16 Os termos obra musical e composição são entendidos aqui enquanto sinônimos. Optamos por utilizarmos ambos 
os termos, de maneira alternada, a fim de tornar a leitura do texto mais fluida.  
17 Seus símbolos e códigos são basicamente visuais. 
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em potencial, onde a organização de tempo e de espaço é expressa por meio da escrita. Já a 

execução pode ser entendida como uma representação igualmente sonora e visual. É um 

componente que está no plano da realização e remete ao som, no que tange a performance do 

intérprete, a difusão de caixas acústicas, além de outras intervenções possíveis de serem 

propostas pelo compositor, tais como a participação ativa da plateia. Enquanto representação 

visual, funciona duas vias, que não necessariamente são excludentes. Uma delas é estrutural, 

pois abarca elementos cênicos e imagéticos como sendo parte da obra. Podem ser projeções em 

tela e os elementos cênicos de uma ópera; são, portanto, inerentes a estilos e/ou propostas 

específicas. A outra via considera o que está em questão durante uma performance considerada 

puramente musical, consistindo no que é visível simplesmente por ser o meio ou o canal de 

realização da música: a imagem do intérprete, de instrumentos, computadores, caixas de 

difusão, etc. Os materiais sonoros e ao menos parte dos elementos de ordem visual mencionados 

ocupam um espaço e se movimentam no decorrer do tempo. Ambos os componentes podem ser 

representados tanto no plano da execução quanto no plano da partitura. 

Sintetizando o que foi apresentado até o momento, podemos destacar uma série de 

termos que, organizados em cinco pares, servirão de base para os assuntos que serão descritos 

no texto. Temos o tempo e o espaço, que podem ser articulados ou representados. Mencionamos 

as condições do concreto e do abstrato de uma obra. Falamos dos estados em potencial e da 

realização, além dos aspectos visual e sonoro18 das representações que adotamos. A perspectiva 

que estamos nos baseando para compreender uma obra musical leva em consideração os pontos 

mencionados. Estes, articulam através das representações de uma obra, que, para o viés que 

adotamos, consiste na partitura e na execução, ou performance. 

A fim de compreendermos melhor o posicionamento dos conceitos mencionados, 

organizamos os mesmos em duas categorias. Uma delas está no plano das dimensões operantes 

e a outra, no plano dos estados das representações de uma obra, tal como selecionamos. Essa 

organização é expressa a través do quadro 1. 

Quadro 1: organização de uma perspectiva sobre o conceito obra musical de acordo com suas dimensões e 
estados de suas representações 

Proposta de perspectiva de uma Obra Musical ou Composição 

Plano das dimensões operantes Plano dos estados das representações 

• Tempo e espaço 
• Concreto e/ou abstrato; 
• Potencial e/ou realização; 
• Visual e/ou sonoro. 

                                                
18 Visual e sonoro também aparecerá no texto enquanto visualidade e sonoridade enquanto sinônimos.  
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A fim de contextualizar o atual estudo, optamos por considerar as duas representações 

mencionadas de uma obra. É uma forma de aproximação, a partir do que esta pode ser em sua 

totalidade. Não buscamos necessariamente definir um conceito de obra musical, mas sim nos 

aproximar dela através de uma perspectiva. Essa diferenciação que pode, em algum âmbito, ser 

considerada generalizada, se faz necessária, pois quando apenas19 nos aproximamos de um 

objeto nós não o excluímos do todo. O restante está ali conectado ao que está sendo o enfoque. 

Uma composição é um conceito muito mais amplo e tentar simplesmente definir, mesmo que a 

fim de gerar compreensões mais detalhadas, não faz parte do posicionamento que adotamos20.  

Reiterando, trabalhamos com o conceito de obra musical incluindo a partitura e a 

execução, que entendemos por representações caracterizadas pelos estados mencionados. O 

tempo e o espaço constituem-se dimensões sob as quais esses estados são vinculados.  

Assim sendo, para o atual enfoque sistêmico, uma composição pode ser considerada um 

sistema que possui elementos que interagem nas dimensões mencionadas, concretizando-se na 

forma de partitura e de execução. No âmbito da partitura, essas interações são abstratas e 

existem enquanto música no plano da leitura e da interpretação dos signos21. No âmbito da 

execução, as interações ocorrem principalmente de maneira concreta a medida em que os 

componentes musicais são expressos no plano físico, gesticulando de maneira interativa em 

suas diversas combinações sequenciais ou simultâneas22.  

Quanto aos elementos23 de uma obra, podemos dizer que existem os de ordem particular 

e os de ordem geral. Os primeiros, são aqueles que resultam da manipulação de materiais 

musicais feita pelo compositor. São, portanto, caracterizadores de cada composição, não sendo 

possível descreve-los genericamente. Os de ordem geral são os que remetem a realização de 

                                                
19 Mencionamos o termo apenas pois deixa claro a diferença entre a pura aproximação e aproximação feita através 
de um recorte. A segunda consiste em uma segmentação que, teoricamente, desvincula a parte de determinado 
objeto de seu contexto. 
20 Tal assunto será explicado com maiores detalhes nas seções seguintes do trabalho. 
21 Ressaltamos que, somente enquanto música, as interações são conceituais. Isso porque uma partitura pode 
apresentar interações de componentes gráficos, o que evidenciaria uma conexão concreta no plano da escrita. 
Essas interações visuais podem traduzir-se enquanto abstratas no plano da leitura. 
22 A termos de exemplo, temos as melodias, que se constituem enquanto combinações sequenciais. Temos também 
os acordes que, quando soam em bloco, representam a ideia de simultaneidade. O mesmo princípio também pode 
ser utilizado para compreender a disposição dos sons concretos, dos materiais da música eletrônica, etc. 
23 Ressaltamos também que os elementos não estão sendo compreendidos aqui enquanto parâmetros musicais, tais 
como altura, timbre duração, etc. Parâmetros, a princípio, categorizam os elementos formadores de cada 
composição.  
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uma obra. Consistem na partitura e na execução, que não estão sendo vistas aqui somente 

enquanto elementos, mas também enquanto meios, ou subsistemas, onde correm as realizações. 

É importante notar que a partitura e a execução só estão sendo classificados enquanto 

subsistemas porque, sob a ótica em questão, a composição é o sistema que compreende os 

demais componentes. Se o enfoque for a partitura ou a execução, esses podem ser entendidos 

enquanto sistemas. Além disso, esses subsistemas são também partes do sistema mais amplo 

que é a própria obra musical; evidenciam uma série de elementos próprios que estão 

interconectados, fornecendo condições para que haja um nível alto de complexidade e de 

autonomia, mas que, nesse contexto, estão sempre em relação à composição a qual se referem. 

O quadro 2 organiza os enunciados em questão, concatenando as ideias descritas. 

Quadro 2: esquema que apresenta a obra musical enquanto sistema, em conjunto com seus subsistemas 

Obra musical enquanto sistema 

Partitura enquanto subsistema Execução enquanto subsistema 

• Representação visual • Representação visual e sonora 

• Apresentação primariamente em potencial • Apresentação primariamente no plano da 
realização 

• Tempo24 e espaço podem ser representados 
visualmente na partitura 

• Tempo e espaço que ocorrem no devir da 
execução  

• Sinais gráficos consagrados ou 
desenvolvidos para obra são utilizados para 
representar a obra.25 

• Aspecto Visual: componentes materiais 
visíveis e presentes na performance; 

• Aspecto Sonoro: Aquilo que propriamente 
soa através dos meios de reprodução. 

 

Até o presente momento, a abordagem que estruturamos esteve voltada para uma 

exposição introdutória de conceitos primordiais para formulação de nossa base teórica, que 

consiste na visão sistêmica. Nos remetemos ao que pode ser considerado as partes ou elementos 

de uma obra musical enquanto um sistema, privilegiando compreensões abstratas a fim de 

esquematizar um plano de organização passível de ser correlacionável com diversos exemplos 

concretos. O próximo capítulo deste trabalho complementa o atual. Nele, a partitura que, nesta 

seção do trabalho é compreendida enquanto um subsistema, passará a ser compreendida 

enquanto um sistema de tempo e espaço, tal como foi possível estabelecer. 

                                                
24 Tempo que é representado pelas durações da partitura. 
25 De acordo com o que estamos propondo, a noção de partitura enquanto um representante de uma obra dá 
condições para que esta forma de notação seja parte do que chamamos de obra. Não estamos considerando a 
partitura apenas enquanto um conjunto de instruções. Defendemos que ela vai além disso, pois tem uma função de 
expressar ideias e de ‘interagir’ com aquele que a estuda.  
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CAPÍTULO 2. VISÃO SISTÊMICA APLICADA À PARTITURA 

 

2.1. Conceituando a visão sistêmica  

 

 Uma vez que estabelecemos no capítulo 1 deste trabalho a maneira como estamos 

compreendendo o termo sistema, iremos direcionar tal conhecimento para um contexto mais 

amplo. Trataremos da perspectiva que adotamos, que consiste em verificar se as características 

que estabelecem a noção de sistema podem servir enquanto compreensões passíveis de serem 

aplicadas no objeto de estudo que elegemos, que é a partitura. Para isso, estamos lidando com 

a base paradigmática26 do chamado pensamento sistêmico, a fim de organizar uma visão 

sistêmica27 particular. No texto que segue, destacamos da literatura o que consideramos ser 

características relevantes para compreensão do pensamento sistêmico. Em seguida, 

estabelecemos o posicionamento que adotamos para fundamentar nossas propostas. 

 Vasconcellos (2013), refere-se ao pensamento sistêmico enquanto um novo paradigma 

da ciência e defende que o mesmo compreende três dimensões específicas. Estas, consistem na 

complexidade, na instabilidade e na intersubjetividade.  

Sobre a complexidade, a autora comenta o seguinte: 

Ao contextualizar o fenômeno, ampliando o foco, o observador pode perceber 
em que circunstâncias o fenômeno acontece, verá relações intrassistêmicas e 
intersistêmicas, verá não mais um fenômeno, mas uma teia de fenômenos 
recursivamente interligados e, portanto, terá diante de si a complexidade do 
sistema. (VASCONCELLOS, 2013, p.151, grifo da autora) 

 A autora refere-se a uma “ampliação do foco de observação” (p.152) pois a 

complexidade lida com um número elevado de interações entre os componentes de um sistema 

ou de vários sistemas. Considera também os tipos de conexão que se estabelecem entre sistemas 

distintos que funcionam conjuntamente em um contexto ou ambiente mais amplo. Para ilustrar 

com um exemplo no campo da música, podemos dizer que estamos diante de um fenômeno 

                                                
26 Tratamos do termo paradigma de acordo com o postulado de SKYTTNER (2005), que se refere ao conceito 
como sendo um pensamento corrente adotado pela maioria dos membros de uma determinada comunidade 
científica (p.96). Para a abordagem que estamos adotando, consideramos que há uma distinção entre paradigma e 
visão, onde o primeiro termo remete a um pensamento que orienta determinada compreensão em um nível coletivo. 
Já a visão consiste em uma perspectiva particularizada, que pode inclusive ser resultante de uma reflexão 
individual.  
27 Na concepção que adotamos o pensamento sistêmico consiste em um paradigma, enquanto que a visão sistêmica 
remete a interpretação particularizada e contextualizada que estabelecemos para a atual pesquisa. 
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complexo quando nos propomos a observar a trajetória de realização de uma obra como um 

todo, desde sua concepção até sua execução no palco.  

Podemos dizer que temos vários sistemas incluídos em tal processo, onde o compositor, a 

partitura da obra e o possível intérprete podem ser considerados, cada um, um sistema 

específico. Uma vez em interação, tais sistemas tendem a estabelecer uma série de 

procedimentos que geram um número alto de inputs, outputs e feedbacks, que são difíceis de 

serem mapeados e descritos, justamente por conta dessa questão quantitativa. 

 Com relação a instabilidade, Vasconcellos (2013), comenta o seguinte: 

Ao distinguir o dinamismo das relações presentes no sistema, o 
observador estará vendo um processo em curso, um sistema em 
constante mudança e evolução, autônomo, com o qual não poderá 
pretender ter uma interação instrutiva, e estará portanto assumindo a 
instabilidade, a imprevisibilidade e a incontrolabilidade do sistema. 
(VASCONCELLOS, 2013, p.151, grifo da autora) 

A autora diz ainda que o cientista que adotou o pensamento sistêmico, “acredita nos 

processos autônomos” (p.152), trabalhando com “a mudança no sistema e admite que não 

controla o processo” (p.152). Como exemplo, nos remetemos ao mesmo caso do conceito 

anterior. Podemos dizer que, ao observarmos um dado compositor, o registro de suas ideias em 

um sistema de notação e um determinado intérprete28, em interação, temos a grande chance de 

ter como resultado uma série de informações que não poderíamos prever somente conhecendo 

quais são esses componentes. Um compositor tende a fornecer indicações específicas na 

partitura que podem nos dar uma ideia de como a peça irá soar na execução. Porém, ao perpassar 

pelo estudo e pela reflexão do intérprete, a peça assume um caráter específico, que consiste na 

conjunção das ideias daqueles envolvidos no processo. Fica difícil prever qual o resultado real 

da obra no momento da execução. Não somente pela questão da subjetividade da interpretação 

do executante, mas também pela variabilidade estabelecida pelas condições emocionais do 

mesmo, além de fatores imprevistos no momento da performance. Esse exemplo ilustra a 

imprevisibilidade presente em uma relação de processamento de ideias musicais que partem do 

input enquanto uma partitura estabelecida por um compositor, para o output que consiste na 

realização da obra por parte de um intérprete. Uma outra forma de pensar no mesmo exemplo 

seria a de considerar a instabilidade que está relacionada ao processo como um todo à medida 

em que as interações geram constantes alterações nos componentes do sistema que, neste caso, 

                                                
28 Podendo ser um ou vários intérpretes hipotéticos. Nessa seção do trabalho, optamos por nos remeter a um 
intérprete como uma forma de nos referenciar a qualquer número de participantes necessários para execução de 
uma determinada obra. 
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é um macrossistema composto pelos sistemas compositor, partitura e intérprete. Nessa ótica, a 

obra estaria sempre em construção, mesmo após ter sido considerada finalizada.  

Isso porque há um tipo de feedback gerado pela execução por parte do intérprete, que funciona 

como um retorno de ideias musicais para o compositor. Tal feedback também pode surgir na 

forma de discurso, como um comentário sobre a forma de escrita da partitura. Ressaltamos aqui 

que não estamos desconsiderando o quanto esta apresenta pontos estáveis. Um exemplo de 

estabilidade seria a consolidação de uma versão de uma dada partitura. Esta tem, a princípio, a 

possibilidade de ser revista e reescrita tantas vezes quanto for necessário para o compositor. 

Porém uma versão possível de ser utilizada em uma performance já pode ser considerada estável 

naquele momento. Há um conjunto de instruções que foram estabelecidas e que de alguma 

forma definem características da peça, mesmo que essas possam ser alteradas futuramente.  

Indo para a última dimensão proposta por Vasconcellos (2013), temos a 

intersubjetividade:  

Ao reconhecer sua própria participação na constituição da “realidade” com que 
está trabalhando, e ao validar as possíveis realidades instaladas por distinções 
diferentes, o observador se inclui verdadeiramente no sistema que distinguiu, 
com o qual passa a se perceber em acoplamento estrutural, e estará atuando 
nesse espaço de intersubjetividade que constitui com o sistema com que 
trabalha. (VASCONCELLOS, 2013, p.151, grifo da autora) 

 Quanto a isso, a autora diz que o cientista do pensamento sistêmico “reconhece-se parte 

do sistema e atua na perspectiva da co-construção das soluções ” (p.152). Voltando ao exemplo 

que propusemos, podemos dizer que se nos posicionarmos na condição de pensadores 

sistêmicos do macrossistema em questão, podemos hipoteticamente interferir sobre o material 

processado. Sob esta ótica, seria possível realizar comentários e adicionar informações que 

poderiam contribuir de alguma forma para uma formatação mais abrangente da obra.  

É uma espécie de trabalho de revisão que infere sobre o material, gerando novos apontamentos 

e sugerindo correções29.  Se isso ocorre, a estrutura total vai agregando informações e torna-se 

mais ampla e mais abrangente a medida em que recebe inputs diversos dos componentes que 

se envolvem com o processo.  

                                                
29 O trabalho de editoração feito por terceiros pode ser comentado aqui como um exemplo de interferência que 
altera as informações iniciais estabelecidas pelo compositor para que o resultado escrito de uma partitura se adeque 
a alguma condição. Surge então a versão do editor, em comparação com a do compositor. 
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Isso se o pensador sistêmico for alguém que estuda ou tenta compreender os processos 

e as interações de maneira secundária30.  

De outro modo, o compositor também pode ser considerado um pensador sistêmico caso 

se proponha31 estar ciente das questões envolvidas no processo como um todo.    

 Completando o pensamento, Vasconcellos (2013) nos diz que a complexidade, a 

instabilidade e a intersubjetividade, enquanto dimensões que estruturam o pensamento 

sistêmico, funcionam de maneira interligada (p.153). Para a autora, um pesquisador ou cientista 

que adota o pensamento sistêmico dificilmente consegue interagir com o que está estudando32 

tendo como enfoque apenas um desses três pontos. Somado a isso, podemos inferir que o 

pensamento sistêmico parte de uma postura que vai além da pura observação. Baseia-se em um 

direcionamento ativo que busca não somente encontrar as correlações de um sistema, mas sim 

compreendê-las e até mesmo interferir conscientemente no processo, quando possível. 

 Tendo visto tais princípios enunciados, partimos para visão sistêmica que estruturamos 

a partir da adaptação dos conceitos sobre sistema e pensamento sistêmico que apreendemos até 

o momento33. 

Em primeiro lugar, consideramos que a elaboração de tal visão se deu a partir da escolha 

de um sistema específico enquanto enfoque. Quanto a isso, cabe mencionar que ter esse 

componente como foco significou para nós tentar ao máximo olhar para suas especificidades e 

considerar o contexto ao qual está inserido, evitando extraí-lo dali por meio de processos de 

segmentação. Também não buscamos estabelecer uma visão que reduz o que se estuda a uma 

mera descrição de componentes. A tentativa foi a de organizar as informações que obtivemos a 

                                                
30 Mencionamos o termo “maneira secundária” com objetivo de distinguir quem participa de maneira direta no 
processo – como o compositor e o intérprete – de quem atua de maneira indireta, como algum participante que 
pode eventualmente contribuir com comentários e sugestões para obra. Alguém que suspostamente poderia ser 
considerado como um componente externo, mas que está dentro a medida em que contribui com informações que 
alteram as resultantes do sistema. 
31 Consideramos relevante dizer que ter como proposta difere-se de estar ciente de fato pois, na perspectiva do 
pensamento sistêmico que adotamos, a complexidade do todo é tão contundente que é pouco provável que se 
assimile tudo o que ocorre em um sistema mais abrangente. Não podemos afirmar que é impossível ocorrer uma 
compreensão altamente detalhada, mas entender minunciosamente todos os processos operantes requer lidar com 
problemas muito difíceis de serem transpassados. 
32 A formulação aqui adotada sobre a “forma de interagir” se dá pela decisão de nos distanciar de um pensamento 
que considera o que se está estudando como sendo apenas um objeto. Esse termo pode indicar uma série de 
referências sobre procedimentos científicos que lidam apenas com a manipulação em si, inclusive isolando o que 
se estuda de seu contexto. Optamos por pensar na interação do pesquisador com o que se estuda pois ela melhor 
traduz a intenção que temos de manter um olhar que é ciente de sua própria repercussão.  
33 Neste ponto, reiteramos que nosso enfoque está na partitura enquanto sistema. As decisões que assumimos com 
relação à estruturação da visão sistêmica referida no texto estão baseadas nesse direcionamento. 
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partir dos estudos dos sistemas para que pudéssemos então propor uma forma de olhar para 

determinada partitura, tratando-a enquanto um sistema.  

 Iniciamos com a identificação dos principais meios de articulação do sistema estudado. 

Nesse caso, identificamos o tempo e o espaço como componentes de base nesse contexto, tal 

como vimos no capítulo 1 desta dissertação. Estamos, portanto, lidando com um sistema de 

tempo e espaço, dimensões que guiam as construções minuciosas da partitura de maneira 

indissociável. Podemos dizer ainda que a partitura tem como uma de suas funções representar 

as potencialidades de uma obra, que, em sua execução ou performance, lida primariamente34 

com a articulação das dimensões em questão.  

 Aliado à identificação dos pontos mencionados, selecionamos os descritores dos 

sistemas35 organizados por Pizza Junior (1986) que poderiam nos ajudar a compreender os 

princípios de funcionamento da partitura enquanto sistema. Dos descritores estudados, os 

possíveis de serem vinculadas foram: Tipos, Partes, Hierarquia, Complexidade, 

Funcionamento, Fluxos. O quadro 3 apresenta esses pontos e suas possibilidades ou 

componentes relacionados. 

Quadro 3: descritores sistêmicos aplicáveis a visão sistêmica que estamos propondo 

Descritores sistêmicos Possibilidades ou componentes relacionados 

Tipos Fechado ou aberto 

Partes Input, output, caixa preta, caixa branca, feedback 

Hierarquia Macrossistema, sistema, subsistema 

Complexidade Determinante, probabilístico 

Funcionamento Homeostase, entropia, entropia negativa, 
comunicação 

Fluxos Matéria, energia e informação 

 

                                                
34 Quando dizemos que uma obra lida “primariamente” com o tempo e o espaço é porque as questões que envolvem 
a composição, nos moldes aos quais nos referimos, perpassa por reflexões sobre esses parâmetros. Como exemplo, 
podemos dizer que na atividade musical, constantemente nos referimos às durações apropriadas de cada som em 
determinada obra, pensando no tempo associado às medidas que o gesticula. Da mesma forma, pensamos na 
densidade ou na combinação dos sons que ocupam o espaço vertical produzindo textura, além de nos referirmos 
à dinâmica enquanto intensidade. Esses últimos pontos destacados lidam diretamente com a questão do espaço. 
35 Tais descritores aparecem no capítulo 1 da atual dissertação, na seção 1.1. Sistemas: ideias e reflexões básicas. 
Suas definições estão ali presentes tal como o autor propõe. 
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A seguir, veremos como esses pontos foram compreendidos por nós. 

Com relação aos tipos, compreendemos que a partitura é um sistema aberto, mesmo 

quando seus sinais grafados não indicam múltiplas possibilidades de execução. Para lidar com 

tal informação é importante compreender que, neste momento, não pensamos a partitura 

enquanto apenas mais um componente de um sistema mais amplo36. Também não pretendemos 

defini-la pela via da funcionalidade: consideramos que ela representa graficamente as 

instruções do compositor para o intérprete e carrega consigo a capacidade de registro, mantendo 

preservadas informações de extrema relevância para reconstituição da obra. Porém, partimos 

do princípio de que a partitura carrega consigo uma potencialidade, que culmina na realização 

performática da obra. Essa potencialidade vincula suas características iniciais, que são as ideias 

do compositor e as informações posteriores sobre suas possibilidades de realização no plano 

sonoro. Nesse sentido, ela não é apenas um registro gráfico, mas um conjunto de referências e 

de ideias que se aglomeram em torno das informações fornecidas pelo compositor, inclusive 

modificando-as. Sua abertura está na quantidade de informações que ela pode vincular através 

das diversas leituras e releituras, para além da própria execução. As múltiplas interpretações 

dialogam, portanto, com a estrutura que a identifica. Há também a questão gráfica, que lida 

principalmente com a representação. Essa se dá pelas versões ou edições que podem ser 

alteradas ao longo do tempo. Mesmo que essas alterações não comprometam suas estruturas, 

elas podem ser consideradas igualmente aberturas, pois geram modificações que, inclusive, têm 

repercussão em âmbito sonoro. 

Sobre as partes, consideremos inicialmente o que seriam as entradas, ou inputs, e saídas, 

ou outputs, do sistema. De maneira geral, pode-se dizer que os inputs são as ideias que inferem 

diretamente sobre a escrita da obra. Já os outputs, seriam as informações obtidas a partir de um 

registro de alguma versão grafada. Essa relação é complexa uma vez que tanto a entrada quanto 

a saída estão vinculadas à questão da leitura e da interpretação, mesmo quando realizada pelo 

próprio compositor. O que diferencia ambas é que existem informações que são assimiladas por 

quem lê e existem informações que são adicionadas. Como exemplo, temos um intérprete, que, 

como leitor, recebe as informações de saída, vinculando todo conhecimento com relação a obra 

às suas próprias ideias e experiências. Quando este contribui com alguma novidade informativa, 

como sugestões para a execução, para a escrita ou mesmo diretamente para o compositor 

quando vivo, gera um feedback. É um retorno, que retroalimenta o sistema, adicionando 

                                                
36 No atual contexto, esse sistema mais amplo seria considerado um macrossistema que vincula o compositor a 
partitura e o intérprete. 
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informações no input do sistema. Compreender essa questão das entradas e saídas da partitura 

somente é possível se estivermos considerando o dinamismo das informações musicais que 

circundam a obra de maneira abstrata. Se priorizarmos a questão da materialidade envolvida 

no meio escrito, esse tipo de perspectiva não se aplica dessa forma. É necessário pensar na 

partitura enquanto um elemento que transporta informações em potencial, mesmo as que não 

estão grafadas de maneira direta. Nada impede que o meio escrito seja modificado a partir dos 

inputs das sugestões, mas isso é uma questão que geralmente perpassa pelo acatamento do 

compositor ou pelas decisões de editores na iniciativa de adaptar o texto às suas ideias.  

De qualquer maneira, há sempre a possibilidade de gerar pequenas alterações no texto quando 

alguém o estuda37, mesmo que essas alterações não sejam difundidas a outros intérpretes ou 

estudiosos.  A caixa preta, que consiste nos processos que não podem ser descritos, está sendo 

entendida aqui enquanto o processamento interno das informações por parte de quem estuda a 

partitura. São as formulações intelectuais e sensoriais que somente quem se relaciona 

diretamente com a obra pode manifestar. A caixa branca38¸ que consiste nos processos que 

podem ser descritos, é a representação daquilo que se formulou internamente em um texto 

escrito. 

Sobre a hierarquia, dizemos que a atual visão sistêmica considera a partitura enquanto 

um sistema que faz parte de uma estrutura mais ampla. Ressaltamos que, definir um 

componente enquanto sistema, é algo contextual, que depende do enfoque adotado. Para a 

concepção que adotamos nesta seção do trabalho, a partitura é um sistema que se encontra 

inserido em um contexto mais amplo, o qual podemos chamar de macrossistema. Esse último 

vincula além da partitura, o compositor e o intérprete39. Se o enfoque fosse o conjunto de todos 

esses componentes, esse poderia ser considerado um sistema e a partitura seu subsistema.40 

 Com relação à sua complexidade, o sistema determinante, na concepção que adotamos, 

consiste nas partituras que apresentam informações que gerem interpretações que podem ser 

previstas pelo compositor. Neste caso, os sinais grafados indicam com a maior precisão possível 

os procedimentos a serem realizados pelo intérprete. É quando as indicações feitas pelo 

                                                
37 Como lembretes ou indicações. 
38 Utilizamos o aspecto do conceito de caixa branca que remete aos processos que são revelados. Ao adotarmos 
tal postura, estamos realizando uma adaptação de sua concepção original, que o vincula à descrição de processos 
de sistemas fechados, como foi demonstrado no capítulo anterior deste trabalho. Tal comentário se faz necessário 
pois estamos tratando da partitura enquanto um sistema aberto.  
39 Outros elementos – ou sistemas – podem ser considerados e vinculados ao que entendemos por macrossistema. 
Porém, no âmbito desta pesquisa, optamos por nos concentrar na relação entre compositor, partitura e intérprete, 
a fim de desenvolver ideias básicas sobre o que compreendemos a respeito dos sistemas. 
40 Tal como foi visto no Capítulo 1 desta dissertação. 
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compositor estabelecem uma comunicação clara com o intérprete que conhece os signos 

escritos e o resultado da execução se aproxima das ideias do compositor. Podemos considerar 

as modificações que surgem por erro ou por variações criadas pelo intérprete. Porém, em um 

sistema determinante, essas modificações não podem ser consideradas estruturais. Neste caso, 

as mudanças estruturais caracterizam erro. De outra forma, a partitura que se constitui enquanto 

um sistema probabilístico, é aquela que apresenta trechos que, em sua totalidade, declara 

instruções que dão algum grau de liberdade a quem irá executar de modo que o compositor não 

consiga prever o resultado. Partituras que incluem seções de improviso são exemplos de 

sistemas probabilísticos. 

 Considerando os aspectos do funcionamento da partitura enquanto sistema, 

descrevemos inicialmente a homeostase, que representa um estado de equilíbrio com relação 

ao meio em que se encontra. Tal equilíbrio, vem principalmente da sua potencialidade em 

relação à sua possível performance. Uma vez que um músico inicie a execução de uma peça a 

partir das informações contidas em uma partitura41, ele relacionará sua execução com ideias ali 

apresentadas. No plano do sistema partitura, consideramos que esta pode estabelecer uma 

relação de homeostase42 com o intérprete quando ela tem o potencial de transmitir as ideias de 

maneira compreensível, ou seja, quando ela gera informação, estabelecendo comunicação. Essa 

comunicação é o que interliga as ideias do compositor com a interpretação de que estuda a 

partitura. A entropia, caracterizada pela capacidade de desordenar um sistema, pode ser 

compreendida a partir das decisões escritas pelo compositor. Ela pode se dar de duas formas. A 

primeira, remete a uma escrita de difícil compreensão, onde o intérprete não consegue 

compreender o que os sinais e indicações representam. A outra está no nível do potencial, 

quando o compositor deixa suas ideias claras, porém com um nível de dificuldade alto; o 

intérprete terá, portanto, dificuldades de reproduzir o que está grafado, gerando entropia na 

execução. As notações das obras da chamada Nova Complexidade são um exemplo expressivo 

desse potencial entrópico43. Já a entropia negativa, é o oposto: É quando há informação, ou 

                                                
41 Mesmo que isso ocorra pela via da memorização. 
42 Além disso, enquanto a relação do intérprete com a partitura gerar resultados sonoros que represente as ideias 
propostas, pode-se dizer que há homeostase no plano da performance. Se por acaso o executante executa algo de 
maneira incorreta, ele gera erro, desorganizando o sistema que é expresso durante a execução. Nesse caso há 
entropia. Se esta aumentar consideravelmente, as ideias musicais que caracterizam a obra são desfeitas, gerando 
uma performance problemática. 
43 Para nós, o potencial entrópico consiste nas indicações da partitura que dificultam a organização e estruturação 
do som por parte de quem interpreta a partitura. A escrita, de alguma forma apresenta indicações que poderão 
facilmente levar ao erro, que nesse sentido significa inexatidão com relação ao que foi proposto na escrita. 



 43 

seja, quando existe inteligibilidade na escrita ou quando o intérprete consegue compreender e 

realizar as ideias musicais, transpassando suas dificuldades. 

 Sobre os fluxos temos a matéria que, por analogia, significa tudo o que se concretiza 

enquanto componente musical44 no interior de uma partitura. Esses podem ser entendidos por 

notas, acordes ou qualquer outro material que venha a ser utilizado para estruturar uma peça.  

A energia, que promove o funcionamento do sistema, parte da interpretação dos materiais da 

partitura enquanto ações. Isso porque ela começa a funcionar a medida em que seu leitor 

estabelece uma relação de projeção de seus elementos. Pensar nos sons que estão ali contidos, 

ou mesmo executar ao instrumento é uma forma de transformar as potencialidades contidas na 

partitura em som ou ideias do mesmo. Estamos tratando, portanto, de informação musical.  

Essa, por sua vez, consiste nas ideias sugeridas pelo compositor por meio dos sinais e instruções 

para que seus possíveis leitores possam reinterpreta-las. Portanto, são as informações que são 

transmitidas à medida em que a matéria é articulada a partir da energia aplicada ao sistema. 

 Tendo como base os assuntos tratados, consideramos que a compreensão da visão 

sistêmica que organizamos integra as dimensões do pensamento sistêmico propostas por 

Vasconcellos (2013), os meios de articulação da partitura enquanto sistema e os descritores 

sistêmicos45, tal como abordamos. O quadro 4 expõe de maneira organizada os tópicos dessas 

três referências. 

Quadro 4: estruturação da visão sistêmica a partir de três referências 

Dimensões do pensamento 
sistêmico 

Meios de articulação da 
partitura enquanto sistema 

Descritores sistêmicos 
selecionados 

• Complexidade; 
• Instabilidade; 
• Intersubjetividade. 

• Tempo e espaço. 

• Tipos; 
• Partes; 
• Complexidade; 
• Hierarquia; 
• Funcionamento; 
• Fluxo. 

 

Podemos dizer então que o posicionamento que adotamos admite a partitura enquanto 

um sistema que lida com a complexidade, a instabilidade e a intersubjetividade relativas ao 

pensamento sistêmico. A partitura articula-se pelas dimensões de tempo e espaço, sendo 

                                                
44 Tal componente também pode ser entendido por material. 
45 Compostos a partir dos postulados de Pizza Junior (1986) e adaptados por nós a fim de organizar o que 
estamos chamando de visão sistêmica. 
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passível de ser descrita e compreendida por meio dos descritores tipos, partes, complexidade, 

hierarquia, funcionamento e fluxo. Tais constatações nos fornecem condições para que 

possamos organizar a visão sistêmica enquanto um tipo específico de estudo voltado para a 

partitura. Esse tipo de estudo tem como base uma perspectiva particular que organizamos com 

objetivo de compreender uma obra dada através das potencialidades de sua escrita. Os pontos 

de partida adotados são os princípios do pensamento sistêmico, a compreensão dos meios de 

articulação da partitura enquanto sistema e os descritores sistêmicos, que decorrem das 

formulações advindas da Teoria Geral dos Sistemas. 

 

2.2. Comparação entre abordagem analítica e visão sistêmica 

 

Nesta seção do texto, partimos de comentários que nos orientam com relação ao termo 

abordagem analítica, visando compreendê-lo no âmbito do estudo da música. Em seguida, 

comparamos as características advindas da análise com a visão sistêmica, tal como propusemos 

na seção “2.1” deste trabalho. Ao final, buscamos explicar como a visão sistêmica pode 

contribuir para o estudo de obras musicais, em paralelo com a análise. 

De acordo com Kasper (2000), “adotar uma ‘abordagem analítica’ consiste em apoiar-

se nos preceitos do pensamento analítico para investigar um conteúdo em qualquer campo de 

conhecimento” (p.19).  A fim de compreender o que seria o pensamento analítico dentro dessa 

perspectiva, trazemos três procedimentos consecutivos46 propostos por Ackoff (1999) como 

uma forma de nos remetermos ao assunto. O primeiro passo nos diz que na análise, o objeto a 

ser estudado deve ser separado. O segundo passo seria o de compreender o comportamento de 

cada parte isoladamente. O terceiro passo seria o de reunir o conhecimento obtido sobre as 

partes do objeto a ser entendido a fim de tentar compreender o comportamento ou propriedades 

do todo (p.11). Esses pontos descrevem de maneira sintética uma visão sobre a abordagem 

analítica, que presume que um objeto, seja ele conceitual ou material, pode ser compreendido 

através do estudo isolado e minucioso de suas partes. Nessa perspectiva, as relações entre as 

partes não são consideradas. A vantagem de trabalhar com as partes isoladas está na 

                                                
46 Os procedimentos que mencionamos constituem uma interpretação que realizamos sobre a tradução do texto 
original de Ackoff (1999, p.11). Os textos originais são: “1. In analysis, something that we want  
to understand is first taken apart. (…) 2. In the second step of analysis, an effort is made to understand the behavior 
of each part of a system taken separately. (…) 3. In analysis, the understanding of the parts of the system to be 
understood is then aggregated in an effort to explain the behavior or properties of the whole.”  
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possibilidade de delimitação. Cada trecho ou seção do todo é separado do contexto original, 

tornando possível a observação cautelosa de diversas de suas características. A desvantagem de 

tal procedimento é que não se considera a complexidade gerada pelas interações estabelecidas 

entre as partes. Por isso, pode-se dizer que a relação com o todo fica em segundo plano e que a 

prioridade está no detalhamento do funcionamento das partes. 

Traçando um paralelo com a música, essa abordagem analítica está presente nos 

procedimentos que buscam a compreensão das obras musicais através da segmentação. Na 

análise musical há um enfoque sobre um aspecto específico de uma composição.  

Partimos de tais princípios para tentar entender como a abordagem mencionada está 

presente nos procedimentos que buscam a compreensão de uma obra.  

O comentário que trazemos abaixo traduz, de maneira sintética, uma compreensão particular, 

porém pertinente47, sobre a análise na música. 

Análise é entendida como o processo de decomposição em partes dos 
elementos que integram um todo. Esse fracionamento tem como objetivo 
permitir o estudo detido em separado desses elementos constituintes, 
possibilitando entender quais são, como se articulam e como foram conectados 
de modo a gerar o todo de que fazem parte. Justifica-se esse procedimento por 
admitir-se que a explicação do detalhe sobre o conjunto conduz a um melhor 
entendimento global. No caso da música, o processo pode ser compreendido 
em duas etapas básicas: identificação dos diversos materiais que compõem a 
obra em questão e definição (constatação e explicação) da maneira como eles 
interagem fazendo a obra “funcionar”. (CORRÊA, 2006, p.33, grifos nossos) 

No comentário realizado por Corrêa (2006), existem aspectos que se relacionam com a 

abordagem analítica e outros que se relacionam indiretamente com a ideia de sistema. Com 

relação ao primeiro ponto, dizemos que procedimentos de segmentação são declarados quando 

ele menciona a “decomposição” (p.33), o “fracionamento” (p.33) e o “estudo detido em 

separado” (p.33). A abordagem analítica está claramente presente nesses pontos e no 

comentário que diz que a “Justifica-se esse procedimento por admitir-se que a explicação do 

detalhe sobre o conjunto conduz a um melhor entendimento global” (p.33). Posteriormente, ele 

fala da identificação dos diversos materiais que compõem uma obra e da “definição 

(constatação e explicação) da maneira como eles interagem fazendo a obra ‘funcionar’ ” 

(CORRÊA, 2006, p.33). Quando menciona a questão da interação, o autor está de certa forma, 

estabelecendo uma relação indireta com a ideia de sistema. A princípio, ele estaria se referindo 

                                                
47 Dizemos que o comentário de Corrêa (2006) é pertinente porque no artigo O sentido da análise musical, o autor 
escreve de forma a sintetizar definições correntes advindas de várias referências comumente utilizadas para 
pesquisa em música. São elas: Harvard Dictionary, The New Oxford Companion to Music, Science de la Musique, 
dentre outros títulos.  
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a um procedimento pertinente ao pensamento sistêmico, de acordo como abordamos na seção 

anterior deste trabalho. Porém, consideramos seu discurso mais voltado para a abordagem 

analítica48. Isto porque considerar as interações como um componente de um sistema não é o 

suficiente para que o pensamento sistêmico ou visão sistêmica estejam sendo adotados. Pensar 

de forma sistêmica requer lidar com a complexidade do sistema como um todo, considerando 

as interações a partir do momento em que se inicia o estudo de algo que se propõe. É considerar 

a interação como sendo indissociável a todas as fases do estudo e não apenas considera-la em 

uma de suas etapas.  A divisão em etapas é evidente na abordagem analítica, que vai 

sequencialmente desconstruindo e construindo o objeto de estudo. Ilustrando tal procedimento 

voltamos ao exemplo: “no caso da música, o procedimento pode ser entendido em duas etapas”, 

Corrêa (2006, p.33).  

Podemos dizer ainda que os tipos de procedimentos analíticos são tão numerosos quanto 

os elementos que constituem uma peça. Há análise harmônica, fraseológica, formal, etc. Cada 

uma relacionada com o aspecto que a descreve. Corrêa (2006) comenta um pouco sobre isso 

quando se refere ao ensino da análise associado ao da composição (p.42). Nesse caso, o aluno 

aprenderia a decompor as referências a fim de adquirir ferramentas para que pudesse então 

estruturar suas próprias composições: 

Analisar uma obra musical consistia em abordar seus aspectos micro e 
macroscópico. O primeiro centrava-se na observação do conteúdo musical: 
melodia, harmonia, ritmo, etc. O segundo enfatizava a forma global da obra. A 
questão da forma revestiu-se como núcleo principal da investigação analítica, 
pois os teóricos partiam do princípio que uma obra musical podia ser 
segmentada em partes, e que essas divisões se articulariam no todo segundo 
certas características comuns. (CORRÊA, 2006, p.42) 

Essas citações que separamos remetem diretamente ao que estamos chamando de 

procedimento analítico que prioriza a segmentação como ponto de partida para compreensão 

das partes e da sua relação com o todo. 

 A fim de tratar da comparação entre a abordagem analítica e a visão sistêmica que 

estamos adotando, voltamos às três dimensões49 que mencionamos quando tratamos do 

                                                
48 É possível relacionar-se com sistemas sem estar de acordo com o pensamento sistêmico. Isso porque um sistema 
apresenta características que podem ser observadas por um pensamento analítico. A diferença entre o pensamento 
sistêmico e a abordagem analítica é uma questão de enfoque, onde o primeiro está voltado para compreensão das 
partes e do todo pela via da interação enquanto que o segundo tende a lidar com tais parâmetros em separado para, 
ao final, reestabelecer o todo. Tais apontamentos serão explicados de maneira mais abrangente no decorrer do 
texto. 
49 Postuladas por Vasconcellos (2013).  
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pensamento sistêmico: complexidade, instabilidade e intersubjetividade. Tentamos estabelecer 

um paralelo50 entre esses pontos e o que pode ser interpretado no campo da análise. 

 Para o pensamento sistêmico a complexidade é um princípio indissociável que norteia 

as interconexões dos componentes de um dado sistema, ao passo que para a análise, o princípio 

é o da simplicidade:  

Entretanto, o cientista (clássico) acredita que, por trás dessas aparências 
complexas, está a simplicidade e que, para compreender esse universo, sua 
tarefa é ultrapassar essas aparências complexas. Pressupõe o objeto simples no 
complexo, ordem subjacente ao caos aparente. Parte, portanto, para 
simplificação. (...) Assim, a ciência procede à análise dos todos complexos, à 
separação em partes. Começa por retirar o objeto de estudo dos contextos em 
que ele se encontra. (VASCONCELLOS, 2013, p.74) 

Se a instabilidade está relacionada com o pensamento sistêmico, para abordagem 

analítica o princípio que vigora é o da estabilidade. Este último está baseado na crença de que 

“o mundo é estável (...) e que nele as coisas se repetem com regularidade” (VASCONCELLOS, 

2013, p.81). Sob uma perspectiva analítica existe por parte do cientista a crença de que se pode 

“explicar, prever e controlar a ocorrência dos fenômenos do universo ” (p.82). Nessa 

perspectiva acredita-se em: 

um mundo ordenado, cujas leis de funcionamento, simples e imutáveis, podem 
ser conhecidas, o cientista procura conhecer as relações funcionais entre 
variáveis. Quando se diz que existe uma relação funcional entre dois fatores 
quaisquer, significa que um deles varia em função do outro. 
(VASCONCELLOS, 2013, p.81) 

 Resta mencionar que a intersubjetividade diz respeito ao pensamento sistêmico e a 

objetividade à abordagem analítica. Para Vasconcellos (2013), a objetividade consiste na 

crença de que “é possível conhecer objetivamente o mundo, ‘tal como ele é na realidade’, e o 

estabelecimento da objetividade como critério da cientificidade” (p.89). De acordo com tal 

pressuposto, a descrição científica é mais objetiva a medida em que a interferência do 

observador é desconsiderada do processo de estudo, buscando uma neutralidade em suas 

constatações. 

Subjacente a essa busca de descrever o mundo eliminando toda interferência 
do observador, definindo-se a objetividade como ausência de referência ao 
observador, está a crença no realismo do universo. Acredita-se que o mundo, 
tudo que nele acontece, é real e que existe independente de quem o observa. 
(VASCONCELLOS, 2013, p.90) 

                                                
50 Na comparação que realizamos na continuidade do texto, explicamos somente os conceitos relativos à 
abordagem analítica. Isso porque na seção anterior deste capítulo apresentamos os conceitos referentes ao 
pensamento sistêmico. 
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 Com tais apontamentos temos a comparação entre as três dimensões do pensamento 

sistêmico e o que Vasconcellos (2013) de três dimensões da ciência tradicional51, que se 

relaciona diretamente com a abordagem analítica que mencionamos. O quadro 5 apresenta 

uma organização desses assuntos, de acordo com as dimensões que estudamos. 

Quadro 5: comparação entre as dimensões do Pensamento Sistêmico e da Abordagem analítica 

Pensamento sistêmico / Visão sistêmica52 Abordagem analítica / Análise 

Complexidade Simplicidade 

Instabilidade Estabilidade 

Intersubjetividade Objetividade 

 Uma vez apresentados tais conceitos, podemos partir para uma comparação entre os 

mesmos no contexto da partitura, tal como nos propusemos a estudar. Para tal comparação 

utilizamos os termos visão sistêmica e análise, cada qual sendo uma perspectiva sob 

determinada obra. 

 Na visão sistêmica a partitura é considerada em toda sua complexidade. Isso significa 

que todos os componentes e interações devem sempre estar associados no estudo da partitura. 

Cada trecho que for estudado, deve sempre ser compreendido dentro do contexto em que está 

inserido, tanto no nível da partitura enquanto sistema, quanto no nível das relações que a mesma 

estabelece com o meio externo. Como exemplo, temos as informações que contribuem para 

contextualizar a obra, tal como descrições sobre o processo criativo realizadas pelo compositor, 

análises realizadas por pesquisadores e comentários feitos por intérpretes. Qualquer informação 

que possa contribuir com o estudo da obra pode ser incorporada na compreensão dos 

componentes que a constitui. Isso é uma forma de lidar com a complexidade, tratando a partitura 

como um sistema aberto, que lida com interações em seu interior e em seu exterior. Há uma 

tentativa de lidar com dimensões de tempo e espaço de maneira indissociável. Na análise, tal 

como a compreendemos, o estudo dos componentes da partitura tende a ser feito de maneira 

segmentada, buscando simplificar para estudar com propriedade. Estuda-se a harmonia, a 

melodia, etc.53 Mesmo que, por comparação, um componente seja analisado com relação aos 

demais, a abordagem analítica, tende a lidar com a segmentação enquanto princípio, havendo 

ou não comparação. Há também uma condução no processo de assimilação da obra de modo 

que os procedimentos são ordenados para que cada elemento tenha o seu momento para ser 

                                                
51 A análise um procedimento-chave para ciência tradicional. 
52 Os conceitos relacionados ao pensamento sistêmico que selecionamos fazem parte da visão sistêmica que 
estamos organizando para este trabalho. 
53 Esses parâmetros são mencionados como exemplo. Consideramos também as peças que não estão baseadas 
nessas estruturas; nesse caso, o que a peça apresentar enquanto componente estrutural é aquilo que será analisado. 
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abordado54. Nesse sentido a visão sistêmica busca compreender as partes, sempre considerando 

suas interações, o que confirma a complexidade enquanto algo inerente ao processo de estudo, 

pois as conexões podem ser das mais diversas e em grande número. 

 Justamente por partir da complexidade como premissa é que a visão sistêmica tem como 

princípio a instabilidade no olhar sobre a obra. Uma vez que uma peça está escrita em uma 

partitura, as diversas possibilidades de interpretação tornam instáveis e imprevisíveis o 

resultado da leitura sobre ela. A correlação que imaginamos propõe que a compreensão de uma 

peça sob a perspectiva sistêmica está relacionada com uma série de variáveis que geram leituras 

muito particularizadas55 de uma obra. Além disso, a visão sistêmica que propomos considera 

uma leitura sobre a obra é sempre limitada, constituindo uma tentativa de compreender o 

máximo de elementos que forem considerados pertinentes56 por parte de quem estuda. Por outro 

lado, compreendemos que, para a análise, a leitura da partitura tende a ser feita a partir de 

ferramentas já construídas estabelecidas, de acordo com o aspecto que está sendo considerado. 

Caso não haja procedimentos que auxiliem, a tendência é a de criar ferramentas que se adequem 

às questões da obra. De qualquer forma, o objetivo é assegurar que surgirão constatações 

consideradas pertinentes à obra. O fato de haver uma série de procedimentos conhecidos, tal 

como os referentes à análise schenkeriana, implica na tendência de diversos pesquisadores 

gerarem resultados parecidos. 

 O último ponto trata da intersubjetividade para a visão sistêmica e da objetividade para 

a análise. Para a visão sistêmica, a interferência do estudioso do sistema está diretamente 

relacionada aos resultados que serão obtidos. Isso faz parte da visão e constitui uma de suas 

premissas. No caso da compreensão da partitura, tanto o conhecimento prévio de quem estuda 

a obra, quanto as informações que o mesmo assimila durante o processo, têm a possibilidade 

de serem utilizados em sua abordagem sobre a obra. A visão sistêmica também assimila a 

subjetividade de quem interpreta a obra. Isso gera ainda mais aberturas no processo, agregando 

instabilidade e complexidade, tal como vimos anteriormente. Para a análise, acreditamos que 

há uma busca pela objetividade, onde os componentes devem ser considerados como tal, sem 

que a haja interferências por parte de quem estuda o objeto. No caso da partitura, há uma 

                                                
54 Um exemplo seria o caso de alguém que se propõe a analisar uma peça clássica, iniciando pela compreensão da 
forma, buscando compreender as estruturas harmônicas que considera ser as mais estruturais, segmentando a peça 
em partes e seções e, em seguida, parte para fraseologia, construção motívica e segue até o nível da nota. O oposto 
também poderia ocorrer dependendo do caso. Porém, o objetivo aqui é demonstrar uma forma de proceder 
ordenadamente, seguindo etapas de maneira linear. 
55 Esse ponto esbarra na questão da intersubjetividade, tal como está descrito um pouco à frente no trabalho. 
56 Idem à nota de rodapé anterior. 
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tentativa de manter as ideias intactas, preservando-as ao máximo de interferências que possam 

modificar as ideias do compositor. 

 Ainda sobre a comparação, podemos dizer que a análise remete à busca pela 

compreensão dos aspectos detectáveis de uma obra, por isso segmenta seus materiais, suas 

partes e seções. A visão sistêmica está baseada na precisão enquanto uma possibilidade relativa 

ao nível de complexidade do que se observa de uma obra. Tal visão não tem como premissa 

esgotar a compreensão de todos os elementos de uma composição apresentados na partitura. A 

tentativa é de compreender o máximo possível através da aproximação e do distanciamento dos 

blocos-momentos apresentados na partitura. 

Nesse ponto, devemos considerar que as indagações que estabelecemos para cada caso 

tratam de possibilidades que, na prática, funcionam de maneira mais abrangente. As 

características que apresentamos como sendo da visão sistêmica e da análise podem ser 

detectadas como procedimentos adotados por uma única pessoa que estuda determinada obra. 

Se observamos a maneira como alguém estuda uma peça, consideramos ser possível que 

princípios da visão sistêmica e da análise possam emergir, pois não os concebemos enquanto 

procedimentos excludentes. 

Sobre a contribuição da visão sistêmica em paralelo com a análise para o estudo da 

partitura, temos o seguinte: ambas contribuem para a compreensão de uma obra por vias 

diferentes. Diferença essa que está no plano da perspectiva e perpassa para os princípios que 

direcionam os procedimentos. Na primeira, temos uma perspectiva sistêmica, onde a interação 

dos componentes de uma partitura é uma premissa para compreensão do todo. Toda a 

complexidade envolvida em uma obra está em questão no momento da aplicação de tal visão, 

o que é válido tanto para o momento em que o foco está em um detalhe da obra, quanto para o 

momento em que buscamos compreender o todo. É a partir daí que podemos propor que a visão 

sistêmica na partitura permite que lidemos com a ideia de aproximação e distanciamento. 

Aproximar, em tal perspectiva, significa direcionar o foco para algum aspecto do sistema a fim 

de torna-lo mais nítido. Distanciar, pelo contrário, significa ir em direção à abrangência do 

sistema como um todo. Há a possibilidade percorrer do nível mais abrangente ao nível mais 

elementar, estabelecendo o foco onde for necessário pormenorizar. Porém, o que de fato 

caracteriza a visão sistêmica é que o todo e as outras partes estão sempre sendo consideradas, 

assim como suas interações detectáveis. Uma vez que o foco em determinado aspecto é 

estabelecido, a proposta é a de automaticamente tentar compreender a relação daquele 

componente com o todo. Lidar com a ideia de contexto é tão importante quanto detalhar as 
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características daquilo que é estabelecido como enfoque. A análise, por sua vez, também lida 

com dimensões e partes diferentes de uma obra. A diferença é que para a abordagem analítica, 

há a possibilidade de segmentação, o que permite ao observador tentar, ao máximo, trabalhar 

detalhadamente sobre o aspecto selecionado, sem a necessidade de considerar o contexto como 

sendo indispensável. Pela via da análise, há inclusive a possibilidade de abordar apenas um 

componente ou mesmo apenas a forma da obra afim de gerar reflexões aprofundadas sobre o 

que está sendo estudado. Essas reflexões podem ainda gerar material para que se estabeleçam 

modelos analíticos que possam ser aplicados em diversas peças.  

Já quando tratamos da visão sistêmica, consideramos que cada componente é sempre estudado 

em relação ao sistema ao qual está inserido há sempre uma relação com o todo e com as partes 

que se estabelece.  

O pesquisador que opta por trabalhar somente com a visão sistêmica tem, portanto, a 

possibilidade de compreender a partitura enquanto um sistema complexo, que apresenta 

interações internas, além de interagir com o meio externo. Quando a opção está somente na 

análise, quem interpreta a obra tem a possibilidade de trabalhar de forma objetiva com os 

componentes internos da partitura, gerando ferramentas e abstrações que possibilitem uma 

compreensão específica57 da obra. Como já mencionamos, os procedimentos não são 

excludentes e o pesquisador que compreender as diferenças entre as perspectivas em questão e 

se propuser a trabalhar com ambas, tem a chance estudar a partitura de determinada obra de 

maneira consistente e profunda. 

  

                                                
57 Quando mencionamos a “compreensão específica”, estamos nos remetendo à possibilidade de escolha sobre que 
aspecto específico da obra irá ser estudado. Pode ser o aspecto formal, harmônico, melódico ou qualquer outro que 
o estudante desejar. 
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CAPÍTULO 3: APLICABILIDADE DA VISÃO SISTÊMICA 

 

 Nos capítulos anteriores tratamos principalmente da estruturação do que entendemos 

por visão sistêmica aplicada à partitura. Para isso, adotamos as dimensões do pensamento 

sistêmico, os meios de articulação da partitura enquanto sistema, assim como os descritores 

sistêmicos enquanto principais categorias estruturadoras. Neste capítulo, tratamos da 

aplicabilidade da visão sistêmica por meio da adequação de uma proposta e também do contato 

com partituras que selecionamos. Complementando essas questões, introduzimos um uso 

específico para o termo enfoque, que, neste capítulo explicado e demonstrado ao longo do 

estudo das composições que selecionamos. 

 Sobre a proposta de aplicação da visão sistêmica que adotamos, consideramos que, na 

condição de intérpretes da composição, temos a possibilidade de estabelecer posicionamentos 

específicos diante da partitura. Podemos nos aproximar e nos distanciar dos aspectos que 

optarmos por estudar, o que nos permite compreender a peça em diversos níveis de 

profundidade. De maneira conceitual58, podemos indagar que quando estamos em um 

posicionamento mais distante, estamos olhando para partitura como um todo, podemos 

compreender sua estrutura mais ampla, porém sem obter detalhes de seus componentes 

menores. A medida que nos aproximamos, consideramos que há a possibilidade de 

compreender cada elemento, com suas particularidades pormenorizadas. Trabalhamos, por 

tanto, como uma abordagem que se assemelha ao processo de aproximação e distanciamento 

do objeto feito por meio do recurso de zoom presente em algumas câmeras fotográficas. Para 

ilustrar tal analogia, selecionamos uma foto de uma árvore em meio à vegetação e nos 

aproximamos de seus detalhes por meio da aplicação do recurso zoom in. Dessa maneira, foi 

possível observar a textura do tronco da árvore em seus detalhes: figura 1.  

                                                
58 Quando falamos de “maneira conceitual” estamos nos remetendo ao aspecto mais abstrato da partitura, que 
envolve articulações sobre a obra em potencial. Não estamos tratando da mesma enquanto um registro escrito e 
material, embora consideramos sua importância para viabilizar o acesso do lado abstrato.      
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Figura 1: aplicação do recurso zoom in em uma fotografia 

O exemplo do zoom in que mencionamos nos permite demonstrar o quanto podemos ter 

acesso aos detalhes de uma estrutura a medida em que nos aproximamos. Esse exemplo 

representa de maneira análoga a maneira como trabalhamos como a visão sistêmica aplicada à 

partitura. Para nós, a ideia de aproximação se difere do recorte, pois, no segundo caso, há 

segmentação. Por mais que chegar próximo a um objeto possa sugerir o distanciamento do todo, 

apresentando uma perspectiva que não nos permite visualizar o contexto, há o controle 

estabelecido pela noção de aproximação e de distanciamento do que se deseja estudar. Uma vez 

estabelecido o objeto a ser estudado, temos a possibilidade de alternar nosso posicionamento 

na medida em que tivermos recursos para isso. Um dos procedimentos que viabilizam a 

aplicação da visão sistêmica é justamente o recurso de aproximação e distanciamento como 

sendo uma possibilidade constante no estudo da composição selecionada. Isso favorece o olhar 

para as interações presentes no que se observa. De maneira diferente, o recorte das partes rompe 

com as interações.  

A questão do posicionamento é entendida através da perspectiva do enfoque, que para 

nós, significa o direcionamento da atenção para determinado aspecto da partitura. Esse enfoque 

pode se dar tanto diante da partitura como um todo, quanto diante de apenas um de seus 

elementos. Esses últimos precisam ser estudados contextualmente, considerando as interações 

com os demais. A escolha dos enfoques está diretamente relacionada com a dimensão da 

intersubjetividade do pensamento sistêmico, pois parte dos interesses de quem observa. 

Escolhe-se o que irá estudar sobre a obra e busca-se meios para se compreender o 

funcionamento do elemento escolhido de maneira contextual, mapeando as interações. O 

número de enfoques se dá de acordo com o interesse do intérprete, porém, consideramos que o 

estudo se torna mais consistente quando a escolha desses pode ser justificada. É o que nos 

propusemos a efetuar nos estudos que realizamos sobre as peças. 
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Antes de demonstrar a proposta que adotamos, consideramos a seguinte questão: uma 

vez que compreendemos a partitura enquanto um sistema que articula no tempo e no espaço e 

que consiste em uma estrutura que apresenta elementos em interação, nos resta entender o que 

são esses elementos59 e como eles interagem.  

Nós adotamos o termo elemento como sendo qualquer componente que estrutura uma 

partitura. Existem elementos que atuam mais diretamente no tempo e no espaço, que constituem 

a matéria do som no plano da potencialidade, de acordo com o descritor sistêmico fluxos. Além 

desses, consideramos também os elementos que fornecem condições para que o intérprete 

compreenda algum aspecto da partitura com mais precisão, podendo ser textos informativos 

que constituem uma bula ou qualquer outra possibilidade similar. O primeiro tipo de elemento 

relaciona-se com parâmetros que particularizam e dimensionam a espacialidade do som, como 

textura, timbre, altura, intensidade; além dos parâmetros de organização temporal, como 

duração, ritmo, métrica, seção, parte, etc. Esses tipos de parâmetros tendem a funcionar de 

maneira conjunta, o que possibilita a compreensão dos elementos que se unem para estabelecer 

alguma função na música. Cada partitura enquanto sistema irá apresentar seus elementos ou 

partes enquanto potencialidades da obra a qual se refere.  

 

3.1 Visão sistêmica: procedimentos e adequações 

 

A proposta que adotamos consiste em estudar uma partitura para compreender o que nos 

for possível de seu funcionamento musical de acordo com a ideia de  enfoque, pois partimos do 

conhecimento de que é impróprio dizer que podemos esgotar o conhecimento sobre o objeto de 

estudo, de acordo com a dimensão instabilidade60 do paradigma do pensamento sistêmico. 

Optamos por trabalhar com a visão sistêmica da seguinte maneira: após um contato inicial com 

uma partitura e com as informações que obtivemos sobre ela61, decidimos qual enfoque, ou 

quais enfoques consideramos pertinente nos concentrar. A partir daí, buscamos entender como 

                                                
59 Para o estudo dos sistemas o termo elemento é utilizado aqui como sinônimo de parte. Uma vez que o segundo 
termo é utilizado com acepções diferentes no decorrer desta dissertação, procuramos contextualizá-lo a fim de não 
gerar complicações para interpretação. 
60 Assunto que desenvolvemos no capítulo 2 desta dissertação. 
61 Da mesma forma como não se compreende as instruções de uma partitura sem conhecer os signos musicais que 
estão ali grafados, a visão sistêmica também não pode fechar-se nas questões relativas à execução e à concretização 
sonora. Se existem dados que remetem ao processo composicional de uma peça, buscar ter acesso aos mesmos é 
uma forma ter cada vez mais precisão na abordagem sobre seus materiais constituintes. É uma maneira de entender 
contextualmente o que os elementos podem representar. 
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a partitura funciona naquele aspecto específico, por meio das interações62 estabelecidas entre 

seus elementos que estiverem em questão, em congruência com a ideia de sistema que articula 

no tempo e no espaço, além dos descritores sistêmicos que fornecem o aporte para que isso 

ocorra de maneira direcionada. Esses posicionamentos podem ser compreendidos com mais 

profundidade nas seções “3.2” e “3.3” deste capítulo que trata da aplicação da proposta às peças 

que selecionamos. 

A fim de esclarecer a maneira como procedemos para aplicar a visão sistêmica nas 

partituras que selecionamos, organizamos os procedimentos de maneira ordenada. Tivemos 

como base as dimensões do pensamento sistêmico: complexidade, instabilidade e 

intersubjetividade63. A seguir, descrevemos por meio de tópicos a maneira como procedemos 

com a visão sistêmica. 

a) Levantamento de dados sobre a partitura: inicialmente, realizamos leituras da 

partitura com o objetivo de detectar elementos e interações passíveis de serem estudadas. Além 

disso, buscamos referencias textuais e sonoras com o objetivo de ampliar nosso conhecimento 

sobre a obra. Através da dimensão da complexidade entendemos que estamos diante da partitura 

como um todo, incluindo as mais diversas interações que possivelmente estruturaram a 

composição em potencial. A dimensão da instabilidade evidencia, neste ponto, que os 

elementos podem ser os mais variados e que detectar quais são passíveis de serem estudados 

pode ser mais ou menos complicado, dependendo da maneira como a partitura está disposta. 

Além disso, não há garantias de que referências externas serão encontradas, assim como a 

confiabilidade das mesmas pode, eventualmente, ser contestada.   A dimensão da 

intersubjetividade também está em questão pois os dados levantados dependem principalmente 

do conhecimento musical de quem estuda a peça, do acesso aos materiais que auxiliam na 

interpretação da obra e também do tempo desprendido para apreensão de tais informações. 

b) Escolha e delimitação de enfoques: após o estudo geral da partitura e de termos 

detectado seus elementos, ou alguns de seus elementos, escolhemos um ou vários enfoques. 

Com isso, determinamos quais elementos devem ser estudados e como devem ser estudados. 

Buscamos justificar a escolha de tais enfoques e estabelecer quais podem ser os seus limites e 

o que, hipoteticamente, tendem a contemplar. A escolha de um enfoque relaciona-se com a 

                                                
62 Consideramos previamente a existência de interações porque o próprio objeto de estudo selecionado é 
constituído de materiais que partilham funcionalidades gerando relações.  
 
63 Tal como foram estudados no capítulo 2; na seção “2.1. Organizando uma visão sistêmica” da atual 
dissertação. 
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dimensão da complexidade a medida em que o ato de selecionar um meio de aproximação sobre 

determinado aspecto da partitura requer lidar critérios de escolha precisos sobre quais elementos 

estão contemplados por tal enfoque. Relaciona-se também com a instabilidade pois a princípio, 

não há garantias de que o estudo dos elementos sob a perspectiva de determinados enfoques 

trará informações que possam ser consideradas relevantes para proposta de estudo. A relação 

da dimensão da intersubjetividade com a escolha dos enfoques está no fato de que partimos de 

interesses e direcionamentos pessoais e nos baseamos em um estudo prévio e parcial da partitura 

em questão. Além disso, consideramos que os conhecimentos musicais de quem estuda 

determinada partitura influenciam na seleção dos enfoques.  

c) Estudo dos elementos selecionados sob a perspectiva dos enfoques: aqui procuramos 

compreender funcionalidades da partitura por meio dos elementos que estariam relacionados 

com os enfoques estabelecidos. Buscamos entender suas interações e descrever sua função no 

âmbito da perspectiva estabelecida pelo enfoque em questão. Para cada enfoque um estudo 

diferenciado, porém sempre convergindo para os elementos da partitura. A compreensão desta 

a partir de um enfoque pode ser relacionado com informações obtidas a partir de outros enfoques 

na busca de compreender elementos e interações da obra sob ângulos diversos. Essa etapa do 

estudo remete à dimensão da complexidade uma vez que tende a evidenciar diversos elementos 

e interações; a aproximação estabelecida para o enfoque pode gerar dificuldades para 

compreensão de possíveis relações entre os elementos da partitura. Refere-se à instabilidade, 

uma vez que tende a ser difícil determinar quais são as funcionalidades da partitura, mesmo já 

tendo uma orientação advinda da seleção do enfoque.  Quanto à intersubjetividade, podemos 

dizer que a leitura da partitura sob a perspectiva dos enfoques depende da capacidade do 

estudante de lidar com os limites e as características dos mesmos, sem desconsiderar a 

possibilidade de correlacionar as informações obtidas a partir de outros enfoques que 

possivelmente podem ser adotados. 

d) Organização das informações obtidas através dos descritores sistêmicos: após 

obtermos informações sobre funcionalidades dos elementos de determinada partitura, buscamos 

organiza-las de acordo com os descritores sistêmicos que adotamos64  com o objetivo de gerar 

uma síntese do que foi estudado. Essa etapa revela de maneira sintética um relatório sobre o 

funcionamento de determinada partitura sob a perspectiva dos enfoques selecionados. Neste 

                                                
64 De acordo com o assunto estudado no Capítulo 2 desta dissertação, os descritores sistêmicos são: tipos, partes, 
hierarquia, funcionamento, fluxos. Tal como consta no capítulo, esses conceitos foram organizados por Pizza 
Junior (1986). 
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ponto, a complexidade está no ato sintetizar as informações obtidas a partir do estudo de um ou 

mais enfoques para então organiza-las de acordo com cada descritor. A instabilidade está na 

possibilidade de haver perdas no processo de síntese. Já intersubjetividade está relacionada com 

o fato de que a capacidade do estudante do sistema de lidar com processos de síntese influencia 

na qualidade da organização das informações. 

 Os procedimentos que mencionamos constituem-se enquanto etapas que estabelecemos 

para a aplicação da visão sistêmica. Porém, salientamos que tal organização funcionou como 

um guia e o estudo não ocorreu de maneira puramente linear. A medida em que avançamos com 

as etapas, voltamos para as anotações já realizadas para atualizá-las com os conteúdos 

desenvolvidos nas etapas posteriores. Essa maneira de proceder com a aplicação da visão 

sistêmica dialoga com a ideia de feedback, que reinsere novas informações no sistema que se 

encontra em funcionamento.  

Nos próximos tópicos do atual capítulo evidenciaremos tais procedimentos através do 

estudo das partituras que selecionamos. No conteúdo do tópico “3.2.” da dissertação, 

apresentamos a seção de “Estudo de repertório sob enfoque sistêmico”, onde, no sub-tópico 

“3.2.1.”, trabalhamos a peça Hout, composta em 1991 pelo holandês Louis Andriessen (1939). 

No sub-tópico “3.2.2” apresentamos os resultados do estudo do primeiro movimento de Vortex 

Temporum. Esta última foi escrita entre 1994 e 1996, pelo compositor francês Gérard Grisey 

(1946-1998) e contempla três movimentos. Para o âmbito desta pesquisa, optamos por aplicar 

a visão sistêmica apenas no primeiro movimento, pois o mesmo já apresenta elementos 

suficientes para que possamos evidenciar a proposta que adotamos. No sub-tópico “3.3.1” 

apresentamos o estudo da peça Surto–Parte I, composta por nós em 2013, no decorrer do curso 

de Mestrado.  

 

3.2. Estudo de repertório sob um enfoque sistêmico 

 

 As próximas duas seções deste capítulo exibem a aplicação da visão sistêmica no estudo 

das partituras de Hout (1991) e de Vortex Temporum (1994-1996), em seu primeiro movimento.  
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3.2.1. Hout (1991) 

 

 Para o trabalho com a composição Hout, escrita em 1991 por Louis Andriessen, 

selecionamos trechos de fontes referenciais, além da própria partitura. Alguns conteúdos 

referentes à peça que estudamos advêm de dois livros com título homônimo: The Music of Louis 

Andriessen, sendo um deles editado por Maja Trochimczyk em 2002 e o outro por Yayoi Uno 

Everett em 2006. A partir das informações que obtivemos com essas fontes e de uma leitura 

prévia da partitura, optamos por aplicar a visão sistêmica sob o enfoque que denominamos 

gestos musicais e título da obra, tal como será detalhado no texto. O objetivo que nos norteou 

foi tentar correlacionar as decisões técnicas do compositor expressas na gesticulação dos 

materiais da obra com a maneira como o mesmo descreve o significado do título, de acordo 

com as fontes que tivemos acesso. No texto que segue, apresentaremos informações sobre a 

obra retiradas dos textos que mencionamos, detalharemos o significado do enfoque adotado e, 

em seguida, sintetizaremos as informações de acordo com os descritores sistêmicos65. 

 Maja Trochimczyk, musicóloga polonesa, conduziu uma série de entrevistas com 

Andriessen, envolvendo os temas aprendizado, ideias, composição e arte. O livro que 

referenciamos foi revisado pelo próprio compositor estudado, fato que nos levou a considerar 

o conteúdo do texto como sendo válido para o propósito desta pesquisa. De acordo com 

Trochimczyk (2002), o há um gosto eclético na música de Andriessen, que contempla tanto o 

complexo cromatismo da música europeia e os ritmos do Jazz e do Pop (p.109). Na parte em 

que trata da peça Hout, a autora comenta que a peça se caracteriza por apresentar um “trabalho 

motor gerado por padrões de semicolcheias com acentos irregulares. Sua simplicidade textural 

oculta uma estrutura rigorosa; um cânone estrito a quatro vozes em uníssono.66” (Apud, p.55, 

grifo nosso). Esse motor pode ser entendido pelo movimento intenso que ocorre no decorrer da 

composição e a questão do uníssono será melhor compreendida no decorrer deste texto, onde 

há um comentário feito pelo próprio compositor.  

                                                
65 Tal como encontramos no capítulo 2 desta dissertação. 
66 “Hout is a more typically motoric work based on sixteenth-note patterns with regular accents. Its textural 
simplicity conceals a rigid structure: it is a strict, four-part canon in unison.” (Trochimczyk, 2002, p.55) 
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  Everett (2006) escreve que “Hout (“madeira”) e Zilver (“prata”) representam 

preocupações de Andriessen com processos de repetição e com transformação de princípios 

metafísicos em formas abstratas de exploração musical” (p.154)67.  

O autor também nos diz que: 

Encomendada por LOOS ensemble, Hout foi escrita para um quarteto de 
instrumentos consistindo em saxofone tenor, marimba/woodblock, guitarra e 
piano. Assim como a música de Andriessen da década de 1970, essa peça de 
andamento acelerado, em um cânone de quatro partes exige dos intérpretes 
uma precisa execução do ritmo. Fiel ao espírito da escola de Haia, Hout é sobre 
a perseverança68. (EVERETT, 2006, p.157)   

 Em diálogo com tais prerrogativas, trazemos a tradução de um comentário feito pelo 

próprio Andriessen69. 

Nos anos de 1970, como os outros que estavam marchando nas ruas, eu queria 
fazer uma revolução. Eu decidi nunca mais compor para orquestra sinfônica 
porque eles não gostam de aventura e tocam apenas música do século XIX. 
Então, eu mesmo criei uma orquestra chamada De Volharding, que significa 
perseverança. Os músicos eram uma combinação de instrumentistas clássicos 
com jazzistas e o trabalho era música minimalista de vanguarda que também 
lidava com jazz dos anos 1920. Eu não me sinto confortável com compositores 
que avançam em apenas uma direção. (...) O uso da marimba e dos woodblocks 
explicam o título de Hout, que significa “madeira”. Apesar de todo trabalho 
estar no princípio de um cânone restrito, as vozes sucessivas estão tão próximas 
que é mais como uma melodia cantada em uníssono com ramificações70. 
(ANDRIESSEN, grifos nossos) 

 O comentário de Andriessen apresenta dados relevantes a respeito do significado do 

título da peça: Hout em holandês significa madeira e o uso da marimba e dos woodblocks 

simboliza o uso desse material. Entendemos que, para este contexto, a madeira enquanto 

                                                
67 “Hout (“wood”) and Zilver (“Silver”) represent Andriessen’s preoccupation with rhythmic process and 
transformation of metaphysical principle into an abstract form of musical inquiry” (EVERETT, 2006, p.154) 
68 “Comissioned by the LOOS ensemble, Hout was written for a quartet of instruments consisting of tenor 
saxophone, marimba/woodblock, guitar, and piano. Like much of Andriessen’s music from the 1970’s, this fast-
paced piece in four-part canon engages the performers in precise execution of rhythm. True to the spirit of The 
Hague school, Hout is about perseverance.” (EVERETT, 2006, p.157) 
69 O comentário de Andriessen foi retirado do site da Cantaloupe Music, que é um selo fonográfico criado e lançado 
em março de 2001 pelos três fundadores da organização Bang on a Can : compositores Michael Gordon, David 
Lang e Julia Wolfe em conjunto com Kenny Savelson, diretor administrativo do grupo. Tais informações 
encontram-se no site que consta nas referências desta dissertação. 
70 In the seventies, like others who were marching in the streets, I wanted to make a revolution. I decided never 
again to compose for symphony orchestras because they don't like adventures and played only nineteenth-century 
music. So I formed an orchestra myself called De Volharding, which means "perseverance." The musicians were 
a combination of classically trained and jazz musicians, and the work was avant-garde minimal music that also 
dealt with jazz from the twenties. I don't feel comfortable with composers who always push ahead in one direction. 
(...)The use of the marimba and woodblocks explain the title of Hout, which means "wood." Although the whole 
work is in principle a strict canon, the successive voices are so close together that it is more like a melody sung in 
unison with ramifications. (ANDRIESSEN, grifo nosso) 
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símbolo resguarda a representação de uma estrutura arbórea com ramificações. O compositor 

trabalha com a analogia de que os ramos são como as vozes que decorrem de uma estrutura 

melódica dada; há um cânone, onde as entradas das vozes estão muito próximas, sugerindo 

uma textura que revela uma conjunção paradoxal entre monofonia e polifonia.  

A figura 2 apresenta as entradas do cânone de acordo com a maneira descrita pelo 

compositor. Na imagem, as setas indicam a sequência de entrada das vozes. 

 

Figura 2: trecho contendo sequência de entradas das vozes na peça Hout (comp. 1–4) 

 Sabemos que os procedimentos explorados pelo compositor em tal peça foram decisões 

de explorar elementos que já foram apresentados anteriormente em sua ópera De Materie, 

escrita entre 1984 e 1988. A citação que segue é a resposta do próprio compositor transcrita 

pela autora do livro mencionada. 

De Materie é continuada em pequenas peças de câmara como Hout, ou outra, 
chamada Skin. Essas peças são pequenos detalhes, notas de rodapé para De 
Materie. Utilizam elementos da opera que foram retirados sob o microscópio 
e elaborados.71 (TROCHIMCZYK, 2002, p.86) 

 

Para nós, isso representa correlação entre sistemas; peças diferentes partilham 

características afins. A peça Hout, ao mesmo tempo que apresenta sua identidade, também 

                                                
71 De Materie is continued in little chamber pieces like Hout, or the new one, called Skin. These pieces are little 
details, little footnotes to De Materie. They use things from the opera which are taken under the microscope and 
elaborated. (TROCHIMCZYK, 2002, p.86)  
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constitui uma extensão de uma obra anterior, a medida em que exibe um trabalho de exploração 

minucioso de elementos já apresentados. 

A partir dos apontamentos, trabalharemos com o enfoque que estabelecemos para 

aplicação mais detalhada da visão sistêmica. Trataremos da relação entre gestos musicais e 

título da obra. A adoção de tal enfoque nos auxiliou a estudar o resultado do trabalho 

composicional registrado na partitura da composição sob a ótica das ideias do compositor para 

a obra.  

 Sobre o resultado sonoro da estrutura canônica, EVERETT (2006) entende enquanto 

um efeito de delay72 como decorrência do processo de entradas próximas das vozes. 

O saxofone tenor (em Sib) estabelece o motivo e os três outros instrumentos 
entram em stretto no cânone, onde entradas sucessivas são separadas por uma 
distância de uma semicolcheia. O efeito compositivo criado é o de uma saída 
em “delay”; como se o gesto tivesse passado por um reverberador eletrônico, 
ouve-se as três entradas subsequentes como eco da primeira e não como 
camadas independentes do saxofone73. (EVERETT, 2006, p.157) 

  

Há, portanto, uma textura que se dá pelo trabalho baseado na organização polifônica do 

cânone. Por outro lado, a proximidade temporal das repetições entre as vozes é tão expressiva 

que estas não se destacam o suficiente para gerar polifonia.  

Em conjunto com a questão do cânone, constatamos que há um efeito timbrístico gerado 

pelas repetições sucessivas de cada uma das alturas do motivo de acordo com as entradas 

seguidas dos instrumentos. Para a textura resultante, há um padrão de quatro notas repetidas em 

uma célula de semicolcheias, cada uma com um timbre. Esse efeito também tem implicação 

espacial, uma vez que cada instrumentista executará sua parte da peça em uma localização 

própria no palco. A figura 3 apresenta tal efeito que é gerado pelo somatório da primeira nota 

do motivo executada quatro vezes, uma por cada voz em sequência. A célula à esquerda da 

imagem representa tal soma, de acordo com o som que deve ser gerado, pois já escrevemos 

com a compensação da transposição do Sax tenor e da guitarra, que soa uma oitava abaixo do 

que se escreve; já as linhas melódicas da direita representam a escrita referente à cada 

                                                
72 O termo delay está sendo utilizado aqui enquanto um efeito que consiste na soma de um sinal sonoro original 
com sua réplica que ocorre com um curto tempo de atraso (geralmente milissegundos).  
73 The tenor saxophone (in Bb) states the motive and the three other instruments enter in stretto canon, where 
successive entries are separated at the distance of one semiquaver. The composite effect created is a composed-
out “delay”; as if the gesture had been put through an electronic reverberator, one hears the three subsequent entries 
as the echo of the first and not as layers independent of the sax 
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instrumento74. Embora o exemplo ilustrativo apresente apenas a resultante referente às 

repetições da primeira nota, conclui-se que tal procedimento é válido para as alturas seguintes 

do motivo.  

 

Figura 3:  resultante da repetição da primeira nota do motivo executado por todos os instrumentos em 
Hout (comp.3) 

 

 Podemos considerar que a peça apresenta em sua constituição dois gestos. Um deles 

consiste no processo de cânone em que as vozes surgem de maneira muito aproximada. O outro 

consiste nos efeitos de delay e da resultante da repetição de cada uma das notas do motivo 

através das vozes; O efeito de delay gera, portanto, um material rítmico-melódico que se 

incorpora à estrutura. 

 Com relação ao enfoque gestos musicais e título da obra que adotamos, podemos dizer 

que os dois gestos que mencionamos representam musicalmente a ideia de ramificações 

propostas por Andriessen (1991). Tanto a maneira com que o compositor procedeu com 

estruturação do cânone quanto os efeitos gerados a partir de tais procedimentos exprimem 

musicalmente derivações que podem ser interpretados analogamente como ramos que 

estruturam uma composição. Como já mencionamos, o título Hout, que significa madeira, é 

uma representação simbólica de uma estrutura mais ampla. A compreensão de tal significado 

só foi possível porque encontramos o depoimento do próprio compositor em fontes de pesquisa 

                                                
ophone. (EVERETT, 2006, p.157) 
74 Todos na clave de Sol, exceto pelo piano que exibe escrita na clave de sol e fá no trecho. 
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que consideramos válidas. A correlação entre as informações que obtivemos é resultado do 

trabalho que realizamos dentro dos princípios da visão sistêmica.  

Com base nas reflexões que realizamos a partir do estudo da peça através do atual 

enfoque, apresentaremos a seguir uma síntese do que foi visto sob a ótica dos descritores 

sistêmicos. 

a) Tipo: A partitura em questão constitui-se enquanto um sistema aberto. As referências 

externas que correlacionamos com a partitura de Hout (1991) tratam-se basicamente 

dois livros de mesmo título: The Music of Louis Andriessen, escritos por Maja 

Trochimczyk (2002) e Yayoi Uno Everett (2006), além de comentários realizados pelo 

próprio compositor. 

b) Partes: Enquanto inputs, temos as ideias do compositor realizadas para sax tenor (em 

sib), marimba e woodblock, guitarra e piano. O output está na notação tradicional da 

partitura, que apresenta uma grade e utiliza 258 compassos para escrita das ideias. A 

execução da peça deve durar em torno de 10 minutos. O feedback que inserimos no 

sistema está na compreensão da correlação entre o título da peça e os gestos musicais 

apresentados na partitura. Compreendemos que a estrutura de cânone, da maneira como 

foi trabalhada, gera efeitos que desencadeiam em uma textura específica, pois apresenta 

recursos da polifonia direcionadas para um grande gesto de caráter uníssono. As 

propriedades polifônicas que ficam aparentes simbolizam as ramificações que, por 

metonímia, relacionam-se com o título Hout da composição. A caixa preta, neste caso, 

foi possível ser acessada: consiste nas informações que obtivemos a respeito do conceito 

da peça. Isso permitiu que o trabalho de comparação entre os gestos musicais presentes 

na partitura pudesse ser compreendido de acordo com o enfoque que adotamos. A caixa 

branca está no fato de termos fácil acesso à estrutura em cânone da composição pois a 

maneira como os materiais estão dispostos revelam claramente a estrutura.  

c) Hierarquia: Como um possível75 macrossistema, adotamos a ópera De Materie que, 

segundo o dados fornecidos pelo próprio compositor, apresenta detalhes de processos 

                                                
 
75 Esta pesquisa não contemplou a verificação da afirmativa de que a peça De Materie apresenta procedimentos 
semelhantes aos encontrados em Hout. Estamos considerando a informação como sendo segura pois parte de 
comentários realizados pelo próprio Andriessen encontrado no livro de Trochimczyk (2002). Para este trabalho, 
consideramos tal afirmação como sendo hipotética pois mesmo que haja correlação de materiais ou de 
procedimentos entre as peças mencionadas, pensar em De Materie enquanto macrossistema em relação à Hout 
requer que a segunda esteja de alguma forma subordinada à primeira. Pelo fato da nossa pesquisa não estar 
direcionada a este aspecto, consideramos esse aspecto como sendo uma possibilidade.  
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inerentes à estrutura de Hout (1991). O sistema, é para nós a própria partitura de Hout. 

Os subsistemas podem ser compreendidos pelas vozes, enquanto elementos que 

estruturam a textura do cânone, de acordo com o que já expusemos. 

d) Complexidade: A partitura estudada consiste em um sistema determinante pois 

apresenta suas indicações de maneira altamente precisa, sem abertura para improvisos. 

Por tal motivo, não é aplicável a classificação de sistema probabilístico. 

e) Funcionamento: Podemos dizer que há homeostase com relação a escrita da partitura, 

pois todas as indicações que observamos estão compreensíveis; foi possível entender 

todos os sinais básicos como as de altura, duração, dinâmica e métrica. Além disso, os 

procedimentos advindos do cânone também puderam ser observados com clareza. Por 

esse mesmo motivo a entropia não aparece, pois consideramos que o estudo da partitura 

ocorreu de maneira fluida, sem problemas de compreensão. Uma vez que nos foi 

possível estudar a peça sob o enfoque que adotamos, podemos dizer que nossa 

abordagem diante da partitura gerou entropia negativa ou informação, pois detectamos 

correlação entre o título Hout e os gestos musicais da peça. Houve comunicação a 

medida em que compreendemos a textura resultante, que, como já destacamos, 

apresenta o princípio da polifonia do cânone em diálogo com a monofonia do uníssono. 

f) Fluxos: No atual contexto, a matéria consiste nos elementos gestuais como as 

sequências de semicolcheias e as camadas do cânone. Também consideramos o efeito 

de delay resultante da textura como matéria. Quanto aos materiais externos, temos os 

comentários de Andriessen a respeito da temática da peça, que relaciona o termo 

madeira, do título da obra, com a ideia de ramificação. A energia que aplicamos para 

estudar a partitura teve como suporte conhecimentos a respeito de textura enquanto 

parâmetro e também sobre o que consiste uma estruturação em cânone. Esses 

conhecimentos nos permitiram trabalhar com os materiais que se referem ao tempo e ao 

espaço na partitura em questão. O conhecimento advindo das fontes que utilizamos 

também podem ser compreendidos enquanto energia que nos serviu de suporte para a 

abordagem que adotamos. As informações de concepção sonora que podem ser 

extraídas da partitura de Hout remetem à percepção da peça como uma estrutura que 

exibe gestos melódicos que se ramificam, gerando efeitos que se assemelham à 

modificações obtidas por meio de processamentos eletrônicos. 

 

As informações que apresentamos nesta seção do trabalho revelaram a aplicabilidade da 

visão sistêmica através da peça Hout (1991). Tal como foi apresentado, utilizamos como 
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referência textos de Maja Trochimczyk (2002) e de Yayoi Uno Everett (2006), ambos com o 

título The Music of Louis Andriessen. Do texto de Trochimczyk (2002) extraímos considerações 

a respeito do trabalho rítmico, gerado por padrões de semicolcheia, realizado na peça. O 

trabalho escrito por Everett (2006) nos informou quanto ao contexto de criação da peça, 

incluindo o motivo do compositor ter utilizado a marimba e o woodblock como instrumentos 

que representam a madeira, que é o próprio título da obra em holandês. Através do enfoque que 

denominamos gestos musicais e título da obra, foi possível constatar como a forma de 

utilização da estrutura em cânone apresentada na elaboração da peça dialoga com a ideia de 

ramificação. Tal como constatamos, essa ideia está atrelada, por metonímia, ao título da obra. 

Após todos os apontamentos realizados, apresentamos, de forma sintetizada, o conteúdo através 

dos descritores sistêmicos. 

 

3.2.2. Vortex Temporum: Movimento I 

 

 Compreender a partitura do primeiro movimento de Vortex Temporum (1994-1996) sob 

a perspectiva da visão sistêmica perpassou pela leitura de dois textos que encontramos sobre a 

peça. Um deles foi escrito por Örjan Sandred (1994) e trata de estruturas temporais e da 

percepção do tempo na música de Grisey. O outro texto é do próprio compositor da peça em 

questão, Gérard Grisey, em seu artigo Tempus Ex Machina: a composer’s reflections on 

musical time, publicado em 198776. Lidar conceituação de tempo desse compositor foi uma 

forma que encontramos de estudar o primeiro movimento de Vortex Temporum, de acordo com 

as perspectivas que adotamos. Tendo como material tais referências, aplicamos os conceitos 

que adotamos para visão sistêmica na partitura. Para este trabalho, estudamos a peça sob dois 

enfoques: complexidades gerais e estrutura organizacional no nível da forma, que serão 

explicados com mais propriedade no decorrer do texto. Para melhor compreensão, destacamos   

que a maneira com que Grisey (1987) compreende o tempo não está relacionada ao tempo que 

nos referimos na organização da visão sistêmica. Buscamos deixar claro a concepção adotada 

do termo em cada momento do texto, de acordo com a maneira como organizamos os assuntos. 

Além disso, grifamos o termo para indicar que estamos tratando da acepção que adotamos para 

visão sistêmica77. Com relação ao material de estudo adotado, utilizamos imagens da partitura 

                                                
76 O compositor comenta que o artigo foi escrito em 1980 para “Internationale Ferienkursen” e revisado em 1985 
para a publicação em questão (GRISEY, 1987, p.274). 
77 Exceto para os conceitos de pele do tempo, carne do tempo e esqueleto do tempo, que for 



 67 

no corpo deste texto e nos referimos aos trechos por meio das numerações das páginas e das 

marcas de ensaio. Recomendamos que a versão completa seja consultada para um estudo mais 

aprofundado.  

 Sandred (1994) comenta que Grisey “discute o tempo e a duração, e como o contexto 

musical pode afetar a maneira com que percebemos a passagem do tempo78” (p.3) e que “um 

dos interesses maiores de Grisey é controlar a velocidade do tempo percebido e utilizar isso 

como um elemento estrutural em sua própria música79” (ibidem).  Esse comentário feito por 

Sandred (1994), em conjunto com os textos do próprio Grisey, nos auxiliou a direcionar o 

estudo da peça para o trabalho do compositor sobre o tempo. Podemos dizer que foi possível 

compreender a funcionalidade dos materiais apresentados a partir das concepções postuladas 

pelo compositor. 

 Selecionamos alguns conceitos de Grisey (1987) relacionados ao tempo que 

influenciaram suas composições. Ele compreende o tempo através de três camadas que são: “o 

esqueleto do tempo, a carne do tempo e a pele do tempo”80 que distinguem o tempo conceitual, 

ou cronométrico, do tempo perceptivo, ou psicológico (ibidem, p.239). Segundo o autor, o 

esqueleto do tempo consiste nas “divisões temporais que os compositores usam para organizar 

os sons”81 (ibidem). Remetem a estruturação e a organização conceitual do tempo e não ao som 

em si, funcionando de maneira subjacente. A carne do tempo consiste na materialização do 

som, sendo resultado de uma execução que perpassa por uma leitura pessoal e subjetiva por 

parte do intérprete. É a camada relacionada às propriedades físicas do que se ouve em relação 

ao tempo. A pele do tempo é a camada que se conecta ao ouvinte e pode ser entendida enquanto 

a superfície do tempo, que possibilita a comunicação entre as ideias do compositor e a 

percepção do ouvinte: “entramos em um campo em que o compositor percebe mais do que age. 

A pele do tempo, um lugar de comunicação entre o tempo musical e o tempo do ouvinte, não 

está muito aberta à sua interferência (do compositor)”82 (GRISEY, 1987, p.272, grifo nosso). 

A partir de tais constatações, entendemos que Grisey considera o tempo como uma dimensão 

                                                
am propostos por Grisey(1987). 
78 “he discusses time and duration, and how a musical context can affect our wa y of perceiving time passing.” 
79 “One of Grisey's main concerns is to control the speed of this perceptual time, and to use it as an important 
structural element in his own music” 
80 Os termos do artigo em em inglês, utilizados por Grisey (1987), são: “the skeleton of time, the flesh of time and 
the skin of time”(ibidem).  
81 “the temporal division that the composer uses to organize sounds.” 
82 we enter a field where the composer notices more than he acts. The skin of time, a place of communication 
between musical time and the listener’s time, is not very open to his interference. 
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complexa83, passível de ser experimentada através da medida, da concretização sonora e da 

assimilação psicológica do tempo; consistindo respectivamente no esqueleto, na carne e na pele 

do tempo. Compreendemos tais camadas como uma forma que o compositor em questão 

encontrou de organizar poeticamente uma compreensão pessoal sobre o tempo. O quadro 6 

apresenta a leitura que fizemos das constatações de Grisey (1987).  

Quadro 6: organização de características de cada camada do tempo para Grisey 

Camada do tempo Características gerais  

Esqueleto do tempo • Organização conceitual do tempo 
• Nível estrutural 

Carne do tempo 
• Matéria sonora 
• Realização das durações 
• Nível concreto 

Pele do tempo 
• Comunicação entre tempo da música e 

tempo do ouvinte 
• Assimilação psicológica do tempo 
• Nível abstrato 

 

A partir dos conceitos apresentados,  entendemos que Grisey (1987) considera que o 

tempo de uma determinada composição se configura enquanto uma rede complexa que vincula 

estrutura, som e percepção: “Tempo musical real é basicamente um lugar de intercâmbio e 

coincidência entre um número infinito de diferentes tempos84” (p.274). 

 Uma vez estabelecidos tais conceitos, seguimos com a aplicação da visão sistêmica no 

primeiro movimento da composição.  

 Sob o enfoque da estrutura organizacional no nível da forma, nos posicionamos diante 

da partitura com o maior distanciamento possível, com o objetivo de compreender a 

organização e a interação das partes que constituem sua estrutura formal. Esse enfoque nos 

permitiu estudar o que caracteriza cada parte, assim como a maneira como elas interagem, e o 

seu limite está na pormenorização dos detalhes de cada uma. Sob o enfoque das complexidades 

gerais, iremos abordar o que consideramos como sendo os principais desafios técnicos 

registrados na partitura, na busca de apresentar o contribuiu para elaboração da textura da peça, 

que em nossa leitura inicial nos pareceu complexa e elemento-chave para realização das ideias 

musicais de Grisey que lidam com a sugestões para percepção do tempo. Esse segundo enfoque 

                                                
83 Nos referimos ao ‘tempo para Grisey’ enquanto uma dimensão complexa pois a maneira como ele compõe sua 
abordagem parte de uma estruturação em camadas que sugere uma compreensão abrangente do conceito em 
questão. No presente texto não iremos pormenorizar todas as características, mas sintetizar suas ideias de modo a 
apresentar sua forma de compreender o tempo na música.  
84 “Real musical time is only a place of exchange and conicidence between an infi nite number of diferent times” 
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nos possibilita compreender como elementos que foram utilizados pelo compositor para 

dialogar com a proposta da peça e tem o limite de ser abrangente a ponto de não considerar a 

maneira como esses operam no decorrer da obra. Por meio desses enfoques, buscamos entender 

como os elementos da partitura funcionam dentro da perspectiva do tempo de acordo com a 

proposta de Grisey (1987), que comentamos nos parágrafos anteriores.  

Tratamos inicialmente da estrutura organizacional no nível da forma. O movimento que 

estudamos contém três partes sequenciais. A primeira, que vai do primeiro compasso da marca 

de ensaio 1 até a primeira nota que cada instrumento realiza no terceiro compasso da marca de 

ensaio 38, caracteriza-se por articular todos os instrumentos de maneira constante, produzindo 

muita movimentação. A segunda parte também faz uso de todos os instrumentos, porém com 

menor densidade e pouca movimentação, se comparada com as outras partes. Esta, vai da 

anacruse para o segundo compasso da marca 38 até o final do compasso da marca 68. Do 

compasso seguinte até o final do movimento temos a última parte, que é tão movimentada 

quanto a primeira, porém realizada apenas pelo piano. O movimento da peça completo dura em 

média 12 minutos. Exemplos ilustrativos de trechos que representam cada parte do movimento 

foram empregados neste texto, tal como será demonstrado a seguir. 

 A movimentação da primeira parte está construída basicamente pela predominância de 

uma repetição rítmica por parte das madeiras e do piano. Podemos dizer que estes três 

instrumentos constituem uma camada da textura. A outra camada é composta pelos 

instrumentos de cordas, que executam notas com durações mais longas, propondo uma 

resistência à aceleração proposta pela camada das madeiras com o piano. Os instrumentos de 

corda tendem a aparecer de maneira alternada. Além disso, a camada das madeiras com o piano 

apresenta um gesto que se caracteriza por realizar um ataque em dinâmica forte que vai 

decrescendo até quase sumir, em conjunto com a movimentação já mencionada. Esse processo 

se repete de maneira sequencial. As cordas, quando se apresentam com as notas longas, 

gesticulam de maneira contrária. Começam sem ataque e vão crescendo até chegar a uma 

intensidade forte. Esses dois gestos contrastantes funcionam como forças opostas, que disputam 

diferentes sugestões temporais ao ouvinte. Tudo isso ocorre com mudanças constantes da 

métrica. Se nos baseamos nos conceitos de Grisey, temos de um lado a complexidade métrica 

como esqueleto do tempo, a concretização de padrões de duração diferentes e sobrepostos em 

cada uma das duas camadas como carne do tempo, e uma sugestão de dicotomia temporal 

gerada pela sobreposição de duas forças que gesticulam de maneira oposta. O gesto de maior 

movimento, realizado pelo piano em conjunto com as madeiras induzem psicologicamente ao 
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movimento, à aceleração. De maneira contrária, o gesto de caráter mais lento das cordas retém 

essa aceleração. Essa relação produz uma noção de paradoxo e está no domínio da pele do 

tempo, onde cada ouvinte terá uma percepção particularizada dessa proposta. Todos esses 

gestos cessam bruscamente no final da parte85. Esses apontamentos caracterizam a primeira 

parte do sistema, do ponto de vista da estrutura organizacional no nível da forma.  

A figura 4 exemplifica as camadas e algumas mudanças da métrica no primeiro movimento, 

tal como mencionamos. 

 
Figura 4: trecho envolvendo textura e mudanças métricas em Vortex Temporum: Mov.I (p.10) 

 A segunda parte do primeiro movimento de Vortex Temporum é caraterizada pelo 

destaque sobre a camada das cordas. Nesta parte, é comum encontrarmos complexidade rítmica 

e trabalho instrumental elaborado nesta camada, enquanto os instrumentos de sopro, de maneira 

geral apresentam notas longas. Esses instrumentos, além de produzirem um efeito de 

ressonância, gerenciam a tensão no nível da camada, através do controle da dissonância que, é 

mais ou menos projetado de acordo com o uso da dinâmica. O piano apresenta duas funções. 

Uma delas é de articular notas melódicas e acordes em diálogo com as cordas, gerando uma 

                                                
85 Como já mencionamos, termina na marca de ensaio 38, na página 20 da edição que adotamos, tal como consta 
em nossas referências. 
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espécie de contraponto no nível da textura. A figura 5 apresenta o contraponto entre o piano e 

as cordas. 

Figura 5: trecho da segunda parte de Vortex Temporum: Mov. I apresentando contraponto entre cordas e 
piano (p.37) 

A outra função é a de realizar uma camada de ressonância, que funciona em conjunto com a 

camada dos instrumentos de sopro. Do ponto de vista da textura temos uma camada mais 

movimentada, gerada pelas cordas; uma camada de ressonância, gerada pelos instrumentos de 

sopro e uma gerada pelo piano, que se integra tanto às cordas, produzindo articulação, quanto 

aos instrumentos de sopro, gerando ressonância. Com relação à proposta temporal do 

compositor em comparação ao que constatamos, temos a estrutura métrica e rítmica de todas as 

camadas como esqueleto do tempo e a relação entre o movimento das cordas em diálogo 

contrapontístico com o piano como carne do tempo. A pele do tempo, para nós, consiste na 

sugestão de tempo suspenso gerada pelas camadas que apresentam ressonância em relação à 

força contrária, que busca movimentação, através da articulação das cordas. De maneira geral, 

essa segunda parte da forma apresenta uma tentativa de reconstrução da movimentação 

temporal produzida durante a primeira parte e cessada ao final da mesma. Há uma relação de 

contraste entre essas duas partes, que produzem efeitos diferentes no que diz respeito ao tempo.  

 A ilustração das camadas e da estrutura métrica que mencionamos a respeito da segunda 

parte podem ser observadas na figura 6.  
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Figura 6: trecho envolvendo as camadas e a estrutura métrica da segunda parte de Vortex temporum 
Mov.I (p.39) 

Quanto a finalização desta parte, podemos dizer que a textura se torna mais complexa 

até finalizar em um ataque forte realizado pelo piano. Por meio da figura 7 temos a finalização 

da parte do movimento em questão. 

 
Figura 7: trecho contendo os compassos finais da segunda parte de Vortex temporum Mov.I (p.42-43) 
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 A terceira parte do primeiro movimento da peça em questão caracteriza-se pelo uso do 

piano sem os outros instrumentos. Nesta parte, há uma espécie de síntese dos elementos 

trabalhados anteriormente e um retorno à movimentação presente na primeira parte. Podemos 

encontrar ataques com acordes em bloco, semelhantes às articulações realizadas pelas cordas 

na parte anterior. Alternando com tais acordes, encontramos passagens escalares e gestos 

semelhantes aos que foram apresentados na primeira parte da composição, onde havia uma série 

de repetições rítmicas realizadas no instrumento. As pausas também se tornam mais expressivas 

nesta parte. O esqueleto do tempo baseia-se nas mesmas características das outras partes. 

Porém, desta vez, mais pausas são utilizadas, gerando breves pontuações de silêncio. A carne 

do tempo é preenchida pela realização ao piano dos diversos gestos mencionados, representando 

as ideias já apresentadas nas outras partes. A pele do tempo consiste na maneira como distribui 

no tempo as ideias que antes eram apresentadas verticalmente gerando textura. As forças que 

geravam simultaneidades de proposições temporais diferentes, desta vez, atuam de maneira 

justaposta no decorrer da peça. Uma ideia é alternada com outra.  A figura 8 exibe os gestos 

das passagens escalares, da movimentação arpejada que remete à primeira parte da peça e dos 

acordes e das pausas, que fazem parte da segunda parte. 

 

Figura 8: trecho que exibe gestos diferentes realizados pelo piano (p.44) 

 O outro enfoque que trabalhamos foi o das complexidades gerais. Os pontos que 

selecionamos são de natureza diversa, porém, todos apresentam a característica de tornar a 

partitura mais complexa, estabelecendo um potencial entrópico alto. A primeira complexidade 

que listamos está relacionada com a preparação da peça. Na partitura, temos indicação para 

afinar o piano um dia antes da execução da obra. Além disso, o compositor recomenda que um 

pouco antes da performance, os ajustes de afinação sejam verificados. Na figura 9 

demonstramos tais indicações que constam na bula da partitura; na imagem, temos a versão 

original ao lado de uma tradução livre que realizamos. 
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Figura 9: instruções para a afinação do piano em Vortex Temporum (primeira página de bula) 

O segundo aspecto da complexidade está na série de especificações a respeito dos 

símbolos da partitura. Na bula, encontramos tais símbolos que comentamos a seguir, tendo com 

base a ilustração da figura 10. Na imagem, numeramos as indicações para podermos nos referir 

a cada item de maneira precisa. Os pontos de 1 a 7 rementem ao plano da altura, onde o 

compositor realiza indicações sobre o controle de microtons que realiza através dos quartos e 

dos oitavos de tom. O ponto 8 trata da articulação, exibindo uma especificação para execução 

de sons sem ataque. O ponto 9 refere-se ao plano da dinâmica: temos as dinâmicas relativas 

que consistem na projeção do som sempre em relação ao conjunto instrumental como um todo. 

No plano das durações, temos:  o ponto 10, que apresenta o uso de prolongamento do som 

medido por linhas que se estendem na partitura; o ponto 11 que associa duração com 

delineamentos de curvas de dinâmica e articulação; o ponto 12, de agrupamentos rítmicos com 

durações irregulares; ponto 13, de execução de notas o mais rápido possível; pontos 16,17,18 e 

19 onde cada um exibe uma duração aproximada a partir de um símbolo de fermata específico. 

No ponto 14 temos indicações referentes ao controle de uso da surdina, que alteram tanto o 

timbre quanto projeção de sons. No ponto 15 temos a indicação para que os trêmulos e trinados 

sejam executados o mais rápido possível, remetendo ao já citado plano da articulação. 
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Figura 10: símbolos indicados na partitura de Vortex Temporum (segunda página da bula) 

A requerimento de ajustes microtonais indicados nos itens de 1 a 7 junto com a 

subjetividade inerente às propostas contidas nos itens de 9 a 18 também contribuem para que a 

partitura tenha seu potencial entrópico alto. Essas indicações que mencionamos são apenas 

parte das informações contidas na partitura de Grisey. Posteriormente, ele acrescenta nas 

páginas seguintes uma série de notações de técnicas expandidas para os sopros e para as cordas. 

Uma vez que o enfoque que adotamos consiste nas complexidades gerais, consideramos que a 

pormenorização de tais aspectos não seria pertinente à atual proposta. Por outro lado, a 

constatação da existência desses aspectos nos é importante pois contribui para entendermos as 

complexidades mencionadas. 
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Outra complexidade está na métrica. Em nossos estudos, detectamos 211 alterações de 

formula de compasso no primeiro movimento, incluindo a primeira fórmula. A figura 11 

apresenta um segmento onde há alternância métrica em diversos compassos em uma só página. 

 

Figura 11: exemplo de alternância de fórmula de compasso em Vortex Temporum: Mov.I (p.18) 

 

 Além do trabalho sobre a métrica em questão, há também complexidade nas 

sobreposições rítmicas. A figura 12 contém um trecho que já apresentamos, no momento em 

que tratamos da estrutura organizacional no nível da forma. Porém, desta vez nos aproximamos 

dos elementos rítmicos do trecho. No trecho, há complexidade tanto no nível de cada 

instrumento, onde o violino apresenta quiálteras de 5 e a viola de três, quanto na sobreposição 

que combina tais estruturas com outros esquemas rítmicos do piano, tal como podemos observar 

na imagem mencionada. 
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Figura 12: aproximação de um trecho que apresenta complexidade rítmica na partitura de Vortex 
Temporum: Mov.I (p.37) 

 

A partir das constatações que realizamos, podemos dizer que as complexidades gerais 

da partitura do primeiro movimento de Vortex Temporum estão concentradas nos seguintes 

elementos: preparação da peça, símbolos da partitura, métrica e sobreposições rítmicas. Todos 

esses elementos convergem para funcionar em conjunto com as partes que mencionamos 

quando tratamos da estrutura organizacional no nível da forma. 

Quanto à funcionalidade, temos o piano e cordas operando de maneira conjunta para 

produzir um sentido de aceleração e os sopros funcionando como força contrária. Esta parte do 

movimento apresenta um potencial entrópico alto, pois exige que os músicos executem de 

maneira precisa as durações estabelecidas. O risco de gerar entropia é alto devido justamente à 

complexidade das propostas. 

 Após o estudo que realizamos sob os dois enfoques selecionados, organizamos as 

informações de acordo com os descritores sistêmicos que já apresentamos. A estruturação a 

seguir consiste em uma síntese estabelecida a partir das informações que obtivemos.  
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a) Tipo: tratamos da partitura enquanto um sistema aberto. A abordagem que adotamos 

gerou a correlação entre a partitura em questão e dois textos de referência. Um deles foi 

Temporal structures and time perception in the music of Gérard Grisey: some 

similarities and differences to Karlheinz Stockhausen’s ideas, de Örjan Sandred (1994) 

e Tempus Ex Machina: a composer’s reflections on musical time, escrito pelo próprio 

Gérard Grisey (1987). 

 

b) Partes:  enquanto Inputs, temos ideias do compositor realizada através de seis 

instrumentos e bula de referência para os intérpretes. Quanto aos outputs, detectamos 

dois tipos. O primeiro consiste na bula contendo informações básicas sobre 

instrumentação, incluindo afinação alternativa para o piano, instruções sobre símbolos 

gerais e específicos para os instrumentos de sopro (flauta/clarinete) e para os de corda 

(violino, viola, violoncelo) além do posicionamento do palco. O segundo tipo consiste 

na escrita da composição em notação tradicional, combinada com uso de elementos 

gráficos referente às técnicas expandidas mencionadas na bula. O feedback que 

inserimos no sistema consiste no entendimento de que o primeiro movimento da peça é 

organizado em três partes, onde a primeira e a segunda são realizadas por todos os 

instrumentos e a terceira pelo piano. Entendemos que cada parte sugere sensações 

temporais diferentes, que ficam mais expressivas através da disposição sequencial das 

mesmas pois o ouvinte tem a possibilidade de perpassar por todas e reter parte de cada 

uma na memória.  Entendemos que cada parte é organizada por camadas e que o 

gerenciamento dessas camadas feito pelo compositor revela texturas que estabelecem a 

sensação de maior movimentação do tempo na primeira parte, retenção na segunda, e 

retorno da movimentação na terceira. A caixa preta seria o processo de estruturação da 

composição por parte do compositor, pois não possuímos nenhum registro escrito pelo 

próprio a respeito do processo criativo. Como mencionamos, a leitura que realizamos 

teve como base texto de Grisey (1987), o compositor da peça em questão e uma análise 

de Sandred (1994). A caixa branca consiste no fato de que foi possível compreender a 

relação entre as partes da forma da peça e o funcionamento de cada uma do ponto de 

vista da organização estrutural da obra. A bula estava compreensível, assim como os 

sinais presentes na escrita da composição. 

c) Hierarquia: adotamos enquanto macrossistema a partitura da obra por completo, 

considerando os três movimentos da composição. O sistema, nosso material de estudo, 

consiste no primeiro movimento da partitura de Vortex Temporum (1994-1996). Já o 
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subsistema pode ser entendido pelas três partes da estrutura formal da partitura, tal como 

detectamos. 

d) Complexidade: a partitura consiste em um sistema determinante pois apresenta suas 

indicações de maneira precisa, fornecendo ao intérprete informações necessárias para 

que as ideias planejadas pelo compositor ocorram da maneira como foi planejado. Não 

consideramos aplicável a classificação de sistema probabilístico à partitura no atual 

contexto. 

e) Funcionamento: quanto à homeostase, podemos dizer que a partitura apresenta as 

informações de maneira compreensível e passível de ser executada. Em nossos estudos 

foi possível entender os sinais dentro da perspectiva dos enfoques que selecionamos. 

Quanto à entropia, nos estudos que realizamos não constatamos problemas de escrita 

que pudessem gerar algum tipo de desordem em nossa compreensão. Porém, 

consideramos de maneira hipotética, que há um potencial entrópico alto para execução 

devido principalmente sua complexidade métrica e rítmica86. A medida em que 

estudamos, foi possível decifrar as informações de acordo com os enfoques adotados, o 

que caracteriza geração de informação, ou entropia negativa. Pelo ponto de vista da 

comunicação, destacamos que foi possível perceber o trabalho sobre a textura, as 

mudanças métricas, as configurações das partes da forma e das disposições 

instrumentais. Além disso, a bula exibe as informações de maneira concisa. As ideias 

do compositor que foram expressas na partitura foram, portanto, compreendidas. 

f) Fluxos: sobre a matéria, consideramos que, do ponto de vista dos enfoques que 

adotamos, os materiais estudados foram: os gestos estabelecidos pelos instrumentos – 

flauta, clarinete, violino, viola, violoncelo e piano – através de cada camada da textura, 

em interação com cada uma das três partes da forma. Como referência externa, 

utilizamos os conceitos de esqueleto do tempo, carne do tempo e pele do tempo 

estabelecidos por Grisey, a fim de propor uma leitura contextualizada da composição. 

A energia que aplicamos para realização do estudo foi amparada por conhecimentos 

relacionados ao estudo de formas para compreender as estruturas no plano do tempo e 

pelos conhecimentos relacionados com o parâmetro textura, com o objetivo de 

compreender correlações entre as camadas que preenchem o espaço. Além disso, as 

fontes externas que mencionamos, contribuíram enquanto conhecimentos que nos 

auxiliaram em tal trabalho. Ao correlacionar as informações dos estudos que realizamos, 

                                                
86 Informação que pode eventualmente ser verificada em estudos futuros, realizados através de outros enfoques. 
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constatamos que as três partes estruturais tendem a sugerir ao ouvinte sensações 

diferentes sobre a passagem do tempo. Na primeira parte, consideramos que os materiais 

musicais articulam de modo a gerar um sentido de movimentação forte em oposição a 

uma força contrária, provocando um paradoxo na sensação de passagem do tempo.  A 

segunda parte contrasta com a primeira a medida em que apresenta menos 

movimentação. Entendemos que há uma tentativa de reconstruir a velocidade que foi 

cessada no final da primeira parte. A terceira remete a reconstrução dos elementos da 

primeira. Porém, desta vez, as forças organizam-se de maneira justaposta ao passo que 

na primeira parte as forças concorriam de maneira simultânea. 

 

Os dados que apresentamos resultam da aplicação da visão sistêmica no estudo da partitura 

do primeiro movimento de Vortex Temporum (1994-1996). Ao estudar essa peça, verificamos 

que os comentários de Sandred (1994) sobre o interesse de Grisey no trabalho sobre o aspecto 

temporal dialoga com os conceitos de esqueleto do tempo, carne do tempo e pele do tempo 

cunhados pelo próprio compositor em questão. O estudo que realizamos permitiu compreender 

que a noção de tempo do Grisey (1987) abarca os aspectos estrutural, sonoro e perceptivo e que 

suas decisões composicionais se pautam em tais aspectos. Foi o que constatamos ao estudar a 

peça sob o enfoque estrutura organizacional no nível da forma; foi possível detectar 

complexidades de gerenciamento temporal através das camadas que geraram as texturas. 

Posteriormente, quando tratamos do enfoque complexidades gerais, detectamos o quanto as 

preparações sobre a afinação do piano, as técnicas expandidas e a diversidade de configurações 

métricas e rítmicas tornam difícil de ser realizada. Os resultados do estudo sobre cada enfoque, 

quando sintetizados pelos descritores sistêmicos que adotamos, nos permitiram compreender 

interações presentes na partitura, tal como apresentamos. De acordo com tais procedimentos, 

tratamos da próxima seção deste trabalho, que irá aprestar a aplicação da visão sistêmica na 

peça Surto – Parte I, que compusemos em 2013. 

 

3.3. Estudo de composição pessoal sob um enfoque sistêmico 

 

 A seção 3.3.1 do trabalho trata da aplicação da visão sistêmica em uma composição 

realizada por nós. Trata-se de Surto–Parte I, que foi composta em 2013 para um grupo de cinco 

alunos-músicos que, no ano mencionado, cursavam bacharelado em música na UNIRIO. No 
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decorrer do texto, iremos apresentar mais detalhes ao contextualiza-la; comentaremos sobre seu 

local de estreia, duração, músicos participantes, em conjunto com a instrumentação.  

 

3.3.1 Surto – Parte I (2013) 

 

Para aplicação da visão sistêmica na partitura de Surto – Parte I (2013) apresentaremos, 

no decorrer desta seção do texto, informações referentes ao processo criativo da peça. Os 

conteúdos foram elaborados por nós e constituem-se enquanto um relato pessoal que informa 

sobre os ideais estéticos para obra, os materiais empregados em sua constituição, além de sua 

estruturação formal. Após a apresentação desse material, trabalhamos com dois enfoques: um 

deles refere-se ao gerenciamento motívico e título da obra e o outro trata da correlação entre 

estrutura formal e materiais constituintes. A escolha desses enfoques se deve ao fato de que 

objetivamos demonstrar como as características dos materiais básicos da composição revelam-

se em um nível mais abrangente – na organização da estrutura formal. Isso, em relação com a 

temática estabelecida pelo título. No texto que segue, apresentaremos informações básicas87 da 

obra, trataremos dos estudos realizados sob os enfoques que selecionamos e, ao final, 

sintetizaremos os conteúdos estabelecidos a partir dos descritores sistêmicos. 

 Surto – parte I foi composta em 2013 e teve sua estreia no mesmo ano, que ocorreu no 

auditório Alberto Nepomuceno, da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro 

(UNIRIO). Foi executada pelos intérpretes Carolina Chaves (flauta), Karoline Lamblet (oboé), 

Miguel Bevilacqua (violoncelo), Pedro Borges (piano), Lourenço Dias Fernandes (vibrafone) e 

Arthur Moreira (regência). A peça dura entre 7’30’’ e 8’ e seu título, apesar de ser acompanhado 

pela expressão “Parte I”, constitui-se enquanto uma composição completa. Optamos por 

utilizar tal complemento porque pretendemos compor outras peças que funcionarão como partes 

de um conceito maior, em torno da temática em questão. Surto – Parte I (2013) lida com a 

metáfora a medida que sugere musicalmente o desencadeamento de um surto psicótico. Quanto 

ao processo composicional, este perpassou pelo aproveitamento de materiais que obtivemos em 

uma execução direcionada ao piano, quando propusemos a tocar livremente durante dez 

segundos e registramos o material em vídeo88. Posteriormente, transcrevemos as alturas que 

obtivemos com a breve execução e as utilizamos como materiais para compor a peça.  

                                                
87 As informações que iremos mencionar constituem uma seleção concisa de questões que envolvem a execução e 
 o processo criativo da peça.  
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 A partir do enfoque denominado gerenciamento motívico e título da obra, buscamos 

evidenciar como os materiais gesticulam para produzir um efeito que se correlacione com a 

ideia de um surto psicótico89. No plano poético, trabalhamos com a ideia de que o surto estaria 

relacionado com um estado de desequilíbrio mental. Para representar tal estado, compusemos 

um determinado motivo e o gerenciamos de duas maneiras. Nós posicionamos o motivo em 

diversos trechos da peça sem que seu aparecimento viesse a partir de alguma preparação90, de 

modo a gerar um surgimento repentino que, para nós, representa um surto que ocorre de maneira 

inesperada. Além disso, optamos por não desenvolver esse motivo em ideias melódicas mais 

amplas para sugerir um processo metal que não se amplia nem se organiza. A figura 13 exibe 

a primeira vez que o motivo que mencionamos surge na peça. O primeiro instrumento utilizado 

para tal procedimento é o vibrafone de acordo com o destaque feito na imagem. 

 

Figura 13: primeiro surgimento do motivo básico da peça Surto – Parte I (comp. 1) 

 

                                                
88 O procedimento em questão foi mencionado aqui para contextualizar a composição, informando a origem dos 
materiais em questão. Na sequência do texto, não iremos nos detalhar esse processo pois nos concentraremos no 
enfoque que adotamos. 
89 A ideia de surto psicótico foi compreendida por nós a partir de um ponto de vista artístico. A adoção do conceito 
ocorreu de maneira poética, assim como na maneira de trabalhar com os materiais musicais.  
90 Tal com o uma transição, por exemplo.  
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O motivo indicado aparece em praticamente todas as partes da peça, podendo inclusive 

apresentar variações. Como já foi mencionado, tal motivo não se desenvolve em melodias 

extensas. Há, porém, um momento em parece que uma ideia melódica irá ser desenvolvida, mas 

logo sofre interrupção. Isso ocorre através do uso do violoncelo e representa uma ideia mental 

que busca se desenvolver, mas que logo se perde. A figura 14 ilustra tal momento, que inicia 

no compasso 46 e segue até o final do 51. 

 

Figura 14: trecho do violoncelo que apresenta breve melodia na peça Surto – Parte I (compassos 46–51) 

Além do exemplo do violoncelo podemos observar, a partir da figura 15, alguns 

momentos diferentes em que o motivo básico surge ao longo da peça. Na imagem, temos o 

trecho do vibrafone, que já mencionamos, uma simples variação para flauta no compasso 15, 

uma derivação caracterizada por aumentação rítmica e modificação das alturas91 nos compassos 

33 e 34 para o oboé e uma repetição ao piano no compasso 94. 

 

Figura 15: seleção de momentos em que o motivo básico da peça Surto–Parte I aparece 

                                                
91 Observamos somente o uso da nota lá# em trecho referente ao oboé. Isso ocorre porque, neste trecho da peça, 
há um trabalho direcionado para textura, feito com sobreposição rítmica entre os instrumentos em conjunto com a 
manutenção de uma única nota. 
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O próximo enfoque a ser comentado é o da correlação entre estrutura formal e materiais 

constituintes. A escolha deste ocorreu pelo fato de que tanto a estrutura mais ampla da peça, 

quanto os elementos de seu interior, apresentam relações numéricas, que foram planejadas ao 

longo do processo de composição92. Para demonstrar tais elementos, organizamos o texto da 

seguinte forma: a) apresentação de materiais básico – origem e organização escalar; b) 

números de referência obtidos com os materiais básicos; c) constituição da estruturação formal 

a partir das relações numéricas.  

a) Apresentação de materiais básicos – origem e organização escalar: Os materiais 

básicos utilizados na peça Surto – Parte I tiveram como origem elementos extraídos de uma 

gravação direcionada, com duração de dez segundos, que realizamos ao piano. A transcrição 

do registro sonoro foi realizada apenas com base nas alturas. A figura 1693 apresenta a ordem 

de aparecimento das mesmas a partir da execução realizada através de cada uma das mãos. 

 

Figura 16: transcrição de alturas gravadas para a composição Surto – Parte I 

A partir do material obtido, selecionamos as notas diferentes e organizamos em uma 

sequência escalar. Obtivemos assim uma escala de nove sons, tal como exibimos na figura 17.  

                                                
92 Tal constatação somente é possível porque a peça foi composta por nós. 
93 Na imagem, as notas coloridas de preto, com ligadura, representam uma duração menor que as demais, tal como 
ocorreu durante a gravação do trecho. Embora as configurações rítmicas não tenham sido transcritas, optamos por 
revelar essa diferenciação por uma questão de preferência estética, no âmbito da escrita. A estrutura rítmica obtida 
na gravação que realizamos não foi aproveitada para peça em questão. 
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Figura 17: escala de notas selecionadas para gerar materiais em Surto – Parte I 

 A escala apresentada funcionou como matéria-prima para elaboração dos elementos da 

peça. 

b) Números de referência obtidos com os materiais básicos: com base nas alturas que 

obtivemos no início do processo composicional em questão, iniciamos um trabalho simples de 

referenciação numérica. Observamos a quantidades de notas que obtivemos na transcrição 

realizadas e obtivemos os números 17, 06, 09 e 04. O número 17 refere-se à quantidade total de 

notas surgidas a partir da transcrição atribuída à execução da mão direita e número 06 refere-se 

à mão esquerda. Os números 09 e 04 indicam respectivamente a quantidade de notas diferentes 

apresentadas na transcrição realizada pela mão direita e esquerda. A figura 18 apresenta tais 

números na partitura. 

 

Figura 18: quantidades de notas totais e diferentes dos materiais básicos de Surto – Parte I  

Além da demonstração das referências numéricas no texto da partitura, temos a 

organização dessas informações no quadro 7. 
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Quadro 7: números de referência obtidos com os materiais básicos de Surto – Parte I 

Referência Quantidade de notas totais Quantidades de notas diferentes 

Notas obtidas através da execução pela 
mão direita 

17 9 

Notas obtidas através da execução pela 
mão esquerda 

6 4 

 

Em nosso processo composicional, após a obtenção dos números referentes às 

quantidades de notas mencionadas, realizamos algumas somas simples, com o objetivo de obter 

números que nos servissem de referência para organizar a estrutura mais ampla composição. 

Somamos os números 17, referentes à quantidade de notas obtidas através da execução 

pela mão direita, com o número 6, que surgiu como resultado da realização das notas ao piano 

com a mão esquerda; com esse processo, obtivemos a equação 17+6= 23. Após a obtenção do 

número apresentado, somamos seus dois dígitos e obtivemos a equação 2+3 = 5.  A partir daí, 

utilizamos tanto os números 23 e 5, quanto os números 17 e 6 para a elaboração das estruturas 

mais amplas da peça. Esse processo trata-se de uma escolha pessoal, baseada em nosso interesse 

em lidar com tal procedimento. Ressaltamos que este aspecto específico não se relaciona 

diretamente o título da peça. 

c) constituição da estruturação formal a partir das relações numéricas: Surto – Parte I 

apresenta uma estruturação que vincula três partes, que podemos representar pelas letras A, B, 

A’, com um trecho de transição entre A e B. Cada uma dessas partes foi estruturada com base 

nos números obtidos através das quantidades de notas que já expusemos. A parte A, vai do 

compasso 1 até o compasso 17. Temos uma transição de 5 compassos que leva à parte B. O 

número 17 refere-se aqui à quantidade de notas obtidas através da execução pela mão direita; o 

número 5 à soma dos dígitos 2+3 que destacamos. A parte B apresenta três etapas, cada uma 

com 23 compassos. A parte A’, por sua vez, totaliza 23 compassos. Este último número, que 

está presente na parte B e A’, representa o resultado da equação 17+6 que geramos.  Com esses 

apontamentos trazemos o quadro 8 para ilustrar tais pontos. 

Quadro 8: números utilizados para estruturação formal da peça Surto – Parte I 

Parte ou trecho Início Término Quantidade de 
compassos 

A Compasso 1 Final do compasso 17 17 

Transição Compasso 18 Final do compasso 22 5 

B (com três etapas) Compasso 23 Final do compasso 91 69 (3 x 23) 

A’ Compasso 94 Final do Compasso 116 23 
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Observando esses dados apresentados, podemos propor que Surto – Parte I contém em 

sua estrutura subjacente correlações entre números obtidos a partir de seus materiais básicos e 

a organização numérica dos compassos, sob os quais a partitura foi elaborada. Toda essa 

organização não está diretamente relacionada com a temática da peça, mas revela um 

planejamento estrutural que permitiu que as ideias sobre o tema pudessem ser realizadas. Em 

estudos futuros, pretendemos tratar dessa questão com maior profundidade. O enfoque 

selecionado nos permitiu revelar a parte do processo composicional que envolveu um 

planejamento matemático para a composição. Enquanto autores da peça Surto – Parte I, 

podemos dizer que a intenção que norteou o trabalho foi a de que as relações matemáticas aqui 

estabelecidas funcionassem enquanto uma base sólida que nos permitisse estruturar as ideias 

musicais em de maneira coerente: apresentando gerenciando o posicionamento de motivos, 

controle da textura, dinâmica, etc. Foi uma opção pessoal, baseada no interesse em estruturas 

que funcionam como veículos capazes de expressar ideias que remetem a temas advindos de 

outros campos de estudo. Neste caso, temos o surto psicótico, que advém da área da psicanálise. 

Uma vez expressas as informações referentes aos enfoques adotados, seguimos com a 

síntese do assunto organizada por meio dos descritores sistêmicos. 

a) Tipo: Compreendemos a partitura aqui estudada enquanto um sistema aberto. A 

referência externa está expressa neste próprio texto, que exibe um relato sobre o 

processo composicional da peça. 

b) Partes: Enquanto input, temos as ideias estruturadas para flauta, oboé, vibrafone, 

violoncelo e piano. O output consiste na notação tradicional da partitura, que se 

organiza ao longo de 116 compassos. A duração da execução tende a ser em torno 

de 7’30’’e 8’. O feedback que inserimos no sistema foram as reflexões sobre o 

processo composicional, que nos permitiram evidenciar a relação entre o título da 

peça e a forma de utilização de um motivo musical básico enquanto um gesto 

musical representativo, além de revelar as estruturas de organização numérica que 

se encontram em um nível subjacente. A caixa preta pode ser vista foi possível de 

ser apresentada sem que houvesse muitos problemas, pois a peça foi composta por 

nós, que escrevemos a peça e possuímos anotações pessoais sobre os materiais e 

processos empregados. A caixa branca está na disposição do motivo básico da peça 

ao longo de sua partitura, sendo facilmente detectável nos diversos momentos em 

que aparece. 
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c) Hierarquia: No momento não existe macrossistema que envolva a composição em 

questão. Já o sistema é a própria partitura de Surto – Parte I, enquanto que os 

subsistemas podem ser cada uma das três partes estruturais que estudamos.  

d) Complexidade: A partitura consiste em um sistema determinante, apresentando 

indicações precisas, que não incluem nenhuma indicação para que um possível 

intérprete improvise, não constituindo, portanto, um sistema probabilístico.  

e) Funcionamento: Há homeostase no sistema uma vez que não detectamos nenhuma 

notação que dificultasse a compreensão. Os motivos que buscamos localizar foram 

facilmente detectados por conta da organização visual da notação. Não detectamos 

nenhum potencial entrópico ou geração de entropia na abordagem que realizamos. 

A entropia negativa esteve no fato de que foi possível compreender os elementos 

que buscamos para a peça, gerando informação, já que foi possível correlacionar a 

temática declarada no título com o tratamento do motivo básico da peça e 

demonstrar a estrutura subjacente da composição em relação aos números obtidos 

com os materiais considerados básicos. A comunicação, neste caso, ocorreu de 

maneira eficaz já que – de acordo com o planejamento inicial que realizamos para 

elaboração da peça – foi possível compreender pela partitura os elementos 

necessários para o estudo em questão.  

f) Fluxos: A matéria que trabalhamos no sistema foram as notas que geraram os 

números de referência, o motivo básico e as partes formais. Quanto à energia que 

aplicamos no sistema, esta foi amparada por nosso conhecimento prévio sobre a peça 

e sobre as decisões composicionais que a estruturaram. O fato de termos composto 

a peça facilitou amplamente o que chamamos de ativação do sistema. As 

informações obtidas descrevem Surto – Parte I enquanto uma composição que 

apresenta uma estrutura motívicas recorrente, cujo tratamento busca representar 

musicalmente a ideia sugerida pelo título. Além disso, a composição tem como base 

uma estruturação que correlaciona numericamente os materiais básicos com a 

estrutura formal mais abrangente. 

 

O estudo da peça Surto – Parte I (2013), de acordo com a visão sistêmica, perpassou pela 

apresentação de informações sobre seu contexto de criação e de estreia. Apresentamos um breve 

relato sobre o fato de termos adquirido os materiais básicos da peça a partir de uma pequena 

execução ao piano. Em seguida, demonstramos o motivo básico da peça e a maneira como o 
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mesmo foi articulado para fazer referência à temática da peça. Através do enfoque 

gerenciamento motívico e título da obra, expusemos que o mesmo não se desenvolveu em 

ideias melódicas mais amplas e foi posicionado em pontos específicos da peça para simbolizar 

a temática vinculada ao termo Surto. Posteriormente, demonstramos como as estruturas mais 

amplas da composição foram baseadas em informações numéricas simples extraídas das alturas 

utilizadas para compor. Isso se deu a partir do enfoque: correlação entre estrutura formal e 

materiais constituintes. Ao final do texto, apresentamos a síntese das informações obtidas sob 

a organização dos descritores sistêmicos.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 De acordo com o que apresentamos ao longo dos três capítulos desta dissertação, 

consideramos que foi possível iniciar um estudo que visa correlacionar conhecimentos advindos 

de estudos sobre sistemas com a área da composição musical. Conforme foi apresentado, 

buscamos demonstrar que a partitura pode ser compreendida enquanto um sistema de tempo e 

espaço, carregando consigo as potencialidades de uma determinada composição.  

Ao longo do capítulo 1, trabalhamos sobre o conceito de sistema a partir das referências 

que adotamos. Isso nos levou a destacar o fator interação enquanto uma característica-chave 

para o estudo em questão. Outras características passíveis de serem atribuídas aos sistemas, 

foram detectadas. Dentre as que estudamos, destacamos as seguintes: tipo, partes, hierarquia, 

complexidade, funcionamento e fluxos, de acordo com as informações obtidas nos estudos de 

Pizza Junior (1986). Essas características, ao serem pormenorizadas, nos forneceram condições 

para nos aprofundarmos em questões que serviram de base para concretização de nosso estudo. 

Em conjunto com tais questões, observamos que Teoria Geral dos Sistemas – estabelecida por 

Bertalanffy (2015) – considera que os estudos sobre sistemas têm caráter interdisciplinar, o que 

nos forneceu um aporte para aplicarmos tais conhecimentos no campo da música. Além disso, 

tal teoria nos permitiu compreender relações de hierarquia em que podemos organizar níveis 

de estruturação; nesse sentido teríamos subsistemas, passíveis de serem subordinados aos 

sistemas, que, por sua vez, podem estar subordinados ao que compreendemos por 

macrossistema. A partir daí, detectamos que o posicionamento de uma estrutura que apresenta 

condições de ser classificada enquanto sistema, pode ser compreendida em qualquer um dos 

níveis dessa hierarquia, dependendo do contexto e da perspectiva adotada. Com base nisso, 

demonstramos que foi possível compreender a partitura tanto como um sistema – em um 

contexto mais direcionado para ela –  quanto como um subsistema, quando a tratamos enquanto 

um dos componentes de uma obra musical. Esta última foi apresentada no capítulo em questão 

enquanto uma estrutura que emerge no tempo e no espaço, dimensões que surgem na partitura 

no plano da representação. Ainda no capítulo 1, apresentamos o tempo enquanto dimensão que 

articula nas sucessões de estados e o espaço como bloco-momento, que se refere à textura e a 

densidade na música.  

No capítulo 2, nos direcionamos para tratamento da partitura enquanto um sistema. Para 

isso, apresentamos a conceituação da visão sistêmica, que teve como aporte o paradigma do 

pensamento sistêmico e os descritores sistêmicos advindos da Teoria Geral dos Sistemas. A 



 92 

complexidade, a instabilidade e a intersubjetividade foram detalhadas e compreendidas 

enquanto dimensões indissociáveis ao pensamento sistêmico, de acordo com Vasconcellos 

(2013). Já os descritores sistêmicos, resultaram da adaptação de características advindas dos 

sistemas para o contexto da partitura. Ao final da primeira seção do capítulo, concluímos que 

a visão sistêmica conjuga as dimensões do pensamento sistêmico, o tempo e o espaço enquanto 

meios de articulação, além dos descritores sistêmicos.  Na segunda seção do capítulo 2, 

descrevemos os resultados dos estudos que realizamos a respeito da abordagem analítica, para 

enfim compara-la com a visão sistêmica. Essas reflexões compararam os princípios de 

simplicidade, estabilidade e objetividade enquanto elementos que diferenciam a análise do 

pensamento sistêmico. Essa segunda etapa do capítulo teve como amparo os conceitos de 

Vasconcellos (2013). 

 Ao longo do capítulo 3 apresentamos a adequação da visão sistêmica para que enfim 

pudéssemos verificar sua aplicabilidade em partituras de peças que selecionamos para o 

trabalho. Na primeira seção do capítulo, apresentamos o conceito enfoque, que serviu de base 

para abordagem que propusemos. Em seguida, elaboramos quatro etapas para o estudo: a) 

levantamento de dados sobre a partitura; b) escolha e delimitação de enfoques; c) estudo dos 

elementos selecionados sob a perspectiva dos enfoques; d) Organização das informações 

obtidas através dos descritores sistêmicos. Tais etapas foram explicadas e seus procedimentos 

foram adotados para aplicação da visão sistêmica nas partituras de Hout (1991), do primeiro 

movimento de Vortex Temporum (1994-1996) e da peça Surto – Parte I (2013). Tal como está 

descrito no capítulo em questão, o trabalho proposto foi possível de ser realizado. Os resultados 

demonstraram uma forma de compreender cada peça a partir de seu contexto, sob uma 

perspectiva que se baseia na interligação de informações reunidas, dentro do alcance do que 

chamamos de enfoque. 

 Conforme as informações que apresentamos a partir deste estudo inicial, a atual pesquisa 

pretendeu contribuir com uma forma de apresentar e de aplicar a visão sistêmica, que foi 

organizada e desenvolvida no contexto desta dissertação. Esperamos que essa abordagem possa 

contribuir para reflexões em torno do pensamento sistêmico no campo da música, 

especificamente na área da composição. Em estudos futuros, pretendemos modificar e ampliar 

os conceitos aqui apresentados, para que possam atender às necessidades de estruturações mais 

complexas que possam eventualmente surgir.   
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ANEXOS 

 

ANEXO 1: Partitura da peça Hout 

ANEXO 2: Partitura da Peça Vortex Temporum  

ANEXO 3: Partitura da peça Surto–Parte I  
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ANEXO 3 
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