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5 CORDAMADEIRA: Discussão e Análise 

 

5.1 INTRODUÇÃO 

 

 A relação entre os recursos eletroacústicos e a performance instrumental no 

gênero de música eletroacústica mista engloba uma série de possibilidades de 

interação e de confrontos dialéticos, tais como fusão/fissão, 

solo/acompanhamento, domínio/subordinação, convergência/divergência, os 

quais demandam decisões composicionais específicas tanto no que se refere aos 

materiais quanto no que se refere aos aspectos estruturais da obra. Neste sentido, o 

gênero misto difere dos gêneros acusmático ou live electronics, embora nas 

interações destes três gêneros possa ser encontrado o mesmo par dialético: 

real/virtual. 

 A presença da partitura nas obras mistas cumpre a função dupla de ser ao 

mesmo tempo, portadora da escritura instrumental e elemento fundamental para a 

sincronização dos dois agentes sonoros envolvidos: o acústico e o eletroacústico. O 

tempo fixo dos sons gravados sobre suporte é contrabalançado pela ampliação do 

universo sonoro possibilitado pelos meios tecnológicos.   

 A criação de materiais híbridos, com níveis distintos de afastamento da 

sonoridade natural dos sons instrumentais gravados, e a utilização de técnicas 

estendidas (extended techniques) de execução instrumental (isto é, a utilização de 

técnicas não convencionais ou não habituais de execução) possibilitam que a 

interação seja estabelecida dentro de uma rede complexa de relações, como por 

exemplo, constituindo momentos de ambigüidade ou confusão em relação à 

proveniência dos sons que estão sendo escutados, ou ainda fazendo eco às “tensões 

dentro da tradição concrète entre o reconhecimento ‘anedótico’ da fonte de um som 
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e o seu comportamento espectromorfológico mais abstrato” (EMMERSON, 1998, 

p. 161) [grifo do autor].91  

 Em Cordamadeira, a interação dos sons instrumentais acústicos e dos sons 

eletroacústicos é constituída fundamentalmente por duas vias que se 

interrelacionam: 1) a interação dos materiais: como ocorre, por exemplo, entre os 

sons granulares da parte eletroacústica e os pizzicatos percussivos (corde smorzate) 

na parte do violão; 2) a interação das estruturas: devido à trasposição da noção de 

transformações sonoras para o nível macro-estrutural, aliada ao princípio teleológico 

baseado na estruturação retórica, que imprime direcionamento92 ao discurso 

musical.  

 

5.2 O IMPULSO CRIATIVO 

 

 A leitura do texto de Paul Rudy intitulado Timbral Praxis: when a tree falls 

in the forest is it music? (RUDY, 2007), foi o ponto de partida para a composição de 

Cordamadeira. No referido texto, Rudy discute a relevância do timbre na 

composição contemporânea, especialmente na música eletroacústica. No entanto, 

foi o questionamento e a imagem evocada pelo título do artigo que gerou minhas 

primeiras idéias em relação à obra. A idéia de ouvir o som da queda de uma árvore, 

com a intenção de escuta voltada à percepção do timbre, além de suscitar em mim a 

correlação imediata com o conceito schaefferiano de escuta reduzida, me levou 

também a refletir sobre o potencial dramático/narrativo dos sons de corte e de 

derrubada de uma árvore em uma floresta, e às possibilidades criativas daí 

decorrentes, tendo em vista que esses sons poderiam ser explorados como 

metáforas na composição.  
                                                   
91 “[...] the tensions within the concrète tradition between ‘anedoctal’ recognition of the source of a sound 
and its more abstract spectromorphological behavior” (EMMERSON, 1998, p. 161).  
92 O termo “direcionamento” é utilizado aqui com o sentido de condução de um ponto a outro, 
estabelecendo o movimento avante do discurso musical.  
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 Esta idéia gerou ímpeto ao processo criativo e resultou nos três gestos 

musicais que compreendem juntos as três principais etapas do enunciado93 

fundamental (tema) de Cordamadeira, conforme demonstrado na figura 14:  

 

a) gesto de golpe  

 

 

b) gesto de corte

  

c) gesto de derrubada  

 

 

Figura 14 – Enunciado fundamental 

 

 A palavra gestos (ou gesto) diz respeito aqui às unidades de construção 

discursiva presentes na obra, tanto em relação às configurações musicais dos sons 

eletroacústicos quanto à escrita instrumental. Será utilizado também o termo figura 

(para a escrita instrumental) como referência às unidades menores que um gesto 

pode conter. 

 Os três momentos, ou etapas sucessivas ilustradas acima, formam um 

pequeno arco de tensão (acúmulo de energia) e relaxamento (liberação de energia) 

que é concluído pelo evento percussivo denominado de gesto de derrubada. Este 

arco narrativo é baseado na narrativa de tensão e relaxamento da música tonal. Este 

último gesto possui função semelhante à de uma cadência conclusiva da música 

tonal. É necessário ressaltar, no entanto, que embora o comportamento e o 

                                                   
93 O termo enunciado fundamental é utilizado aqui com o sentido de idéia básica da obra, correspondente ao 
conceito geral de tema em música.    
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contorno espectromorfológico destes gestos busquem representar indiretamente 

uma imagem sonora, não se pretende que a metáfora de corte e derrubada de uma 

árvore, impulso criativo de Cordamadeira, seja necessariamente percebida ou 

apreendida durante a escuta da obra. Cabe aqui utilizar uma citação que nos parece 

extremamente apropriada para o que se quer esclarecer:  

 

As imagens ou modelos podem ser pontos de partida, mas não necessariamente 
o sentido de uma música – a música não significa aquela ou outra imagem e 
toda a vez que se pretendeu isso, o que se fez foi reduzir imensamente aquilo 
que ela realmente é: uma caixa aberta que permite que cada ouvinte tenha com 
ela uma experiência particular, mas antes de tudo musical (GARCIA, 2007, p. 
54).  
 

 A recriação musical de sons característicos dos procedimentos de corte e de 

derrubada de uma árvore é concordante com a definição da metáfora como 

representação (referência indireta)94, e também com a noção de processo metafórico 

proposta por Quaranta (2003, p. 69): “Definimos processo metafórico como a 

recriação musical de alguma situação ou estado, real ou imaginário, em que o 

processo composicional tenta “reconstruir” através de representação indireta tal 

situação ou estado”.  

 

5.3 OS MATERIAIS 

 

 O título Cordamadeira diz respeito à simbiose de três elementos 

relacionados ao violão que são explorados na obra e que resultam em uma 

diversidade de sonoridades acústicas e eletroacústicas: cor (timbre), cordas, e 

madeira. A quase totalidade dos sons eletroacústicos da peça é derivada 

                                                   
94 Noção elaborada por Emmerson (2007), e da qual tratamos nos subcapítulos 3.4.1 e 3.5. 
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originariamente do violão, com exceção de alguns poucos sons do tipo 

ataque/ressonância95 que foram gerados eletronicamente por síntese aditiva.  

 Uma parte dos sons gravados foi posteriormente transformada por 

procedimentos de edição de parciais (manipulação espectral) e re-síntese; pela 

utilização de edição de áudio (crossfade) e processamento de efeitos; pela utilização de 

síntese cruzada e síntese granular; e por técnicas de alteração do sinal original de 

áudio baseadas nas teorias de síntese FM, síntese AM, e modulação em anel. Outra 

parte dos sons gravados permaneceu sem transformação para que pudessem ser 

criados momentos de ambigüidade e confusão em relação à exata proveniência dos 

sons, e também transições graduais entre o som acústico tocado em tempo real e os 

sons eletroacústicos. Cordamadeira abrange uma gama de sonoridades que vai dos 

sons periódicos (altura definida) aos ruídos. A escrita instrumental do violão 

intercala entre sons de altura definida e diferentes gestos musicais que exploram 

através de técnicas estendidas, a vasta paleta tímbrica do instrumento.  

  

5.3.1 As Alturas  

 

 A escolha do conjunto de alturas foi norteada por uma analogia feita por 

mim entre a atividade humana de corte e derrubada de árvores e dois fenômenos 

relacionados à escuta: a sensação psicoacústica de aspereza ou rugosidade 

(roughness) e a impressão subjetiva de tensão e instabilidade, freqüentemente 

associadas ao conceito histórico, cultural e estrutural de dissonância. Tal correlação 

levou à decisão de explorar configurações intervalares formadas por segundas 

menores96 e por quartas aumentadas ou quintas diminutas. Esta decisão é 

fundamentada em pesquisas na área da psicoacústica que verificaram altos índices 

                                                   
95 Os sons do tipo ataque/ressonância se dividem, segundo Schaeffer (1966), em sons de ataque simples 
(como é o caso do piano), e sons de ataque duplo (caso geral das percussões).  
96 E também as suas inversões, as sétimas maiores.  
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de sensação/percepção de dissonância ou rugosidade atribuída a estes intervalos, 

conforme demonstrado por Vassilakis (2005, p. 135). É fundamentada também 

nas conotações psicológicas (significados afetivos) de tensão e instabilidade 

atribuídas a bicordes dissonantes em isolamento, fora de um contexto musical, 

conforme as pesquisas de Costa; Ricci Bitti; Bonfiglioli (2000); tendo em vista que, 

de acordo com estes autores, “a percepção intervalar é de alguma maneira 

independente do contexto particular, ou ambiente, dentro do quais os seus fatores 

psicológicos são mensurados” (2000, p. 18).97 Assim, vários aglomerados de sons, 

ou simultaneidades (disposições sincrônicas de alturas), foram constituídos, 

gravados, processados, e utilizados na criação da parte eletroacústica. Alguns destes 

aglomerados são demonstrados a seguir: 

 

 

 

Figura 15 – Exemplo de simultaneidades utilizadas na parte eletroacústica 

 

 A configuração intervalar de 4ª aumentada também serviu de baliza para a 

elaboração e gravação de gestos constituídos por perfis melódicos, como pode ser 

observado na figura 16.  

 

 

   

 

   

Figura 16 – Exemplo de perfis melódicos utilizados na parte eletroacústica 

                                                   
97

 “[…] the perception of interval is in some way independent of the particular context, or environment, 
within which its psychological factors are measured” (COSTA; RICCI BITTI; BONFIGLIOLI, 2000, 
p. 18).  

 4A 
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 A mesma analogia que foi norteadora da escolha das alturas da parte 

eletroacústica foi estabelecida também para a escolha do conjunto de alturas a ser 

utilizado na parte instrumental, resultando na definição de uma estrutura 

frequencial principal, denominada por mim de estrutura básica, a qual tem a 

função de prover unidade, e de garantir, juntamente com a recorrência de 

intervalos de 4ª aumentada, a manutenção da tensão durante o desenrolar temporal 

da composição. Na figura 17 é demonstrada a estrutura básica de freqüências, nas 

formas de estrutura acórdica e de pentacorde.  

 

  Estrutura acórdica    Pentacorde 

        

 

Figura 17 – Estrutura básica 

 

 Note-se que nenhuma espécie de organização serial ou ordenação foi 

imposta ao conjunto de alturas. Estas se desdobram em gestos e figuras que de 

diferentes maneiras se relacionam e interagem com os materiais gravados.  

Na figura 18 são demonstrados alguns gestos constituídos exclusivamente por 

alturas presentes na estrutura básica:  

 

 

 

    2m 

 4A 
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Figura 18 – Diferentes configurações da estrutura básica 
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5.4 A ESTRUTURAÇÃO 

    

 A estruturação de Cordamadeira compreende dois processos distintos que 

foram utilizados como estratégias complementares. Embora estes dois processos se 

interrelacionem na obra, contituindo um todo orgânico98, eles serão discutidos 

aqui separadamente, com a finalidade de que sejam apresentadas técnicas e 

procedimentos utilizados na concepção e na elaboração da composição.  

  Assim, tem-se como um dos processos a transformação ou transição gradual 

de uma área tímbrica ou textural em outra, a partir da noção de Morphopoiesis, que 

foi desenvolvida pelo compositor grego Panayiotis Kokoras, e como um segundo 

processo, a utilização de estratégias de retórica na construção do discurso musical.  

 O processo de Morphopoiesis possui sua origem na noção de transformação 

sonora, descrita na seção 3.5 conforme a definição presente em Landy (1991). No 

entanto, Landy se atém às transformações sonoras que ocorrem apenas no nível 

microestrutural da composição.99 Uma adaptação e ampliação da noção de 

transformação sonora para o nível macroestrutural foi realizada pelo compositor 

grego Panayiotis Kokoras, e apresentada em seu texto Morphopoiesis: A general 

procedure for structuring form (KOKORAS, 2005). Kokoras descreve 

Morphopoiesis como sendo um processo geral de estruturação da forma musical 

derivado da interação entre conteúdo e forma, e baseado inteiramente no timbre. E 

explica ainda: o processo de Morphopoiesis foi elaborado com a finalidade de ser 

uma ferramenta analítica, para análise, escuta e criação musical. O termo (uma 

palavra composta que significa produção, ou criação, da forma) foi escolhido para 

                                                   
98 A expressão “todo orgânico” utilizada aqui é concordante com a definição de Lancia (2007, p. 2): “Um 
todo cujas partes mantenham relações de causa e efeito em termos de finalidade é normalmente chamado 
de “orgânico” ou ‘unidade teleológica’”. 
99 “Compositional structure is rarely linked to the application of sound transformations, anyway 
(according to most composers using them). Therefore we can limit ourselves to the more micro-level 
details of a work.” (LANDY, 1991, p. 6).  
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descrever a maneira com que uma identidade sônica é combinada com outra por 

meio dos recursos de transformação (KOKORAS, 2005). A imagem da figura 19, 

extraída do texto de Kokoras (2005), ilustra os vários estágios dos processos 

estruturais da Idade Média; da Renascença e do Barroco, do Classicismo, e do 

período atual (de 1950 até o presente), este último referente ao processo de 

Morphopoiesis, com seus diferentes estágios de transformação que vão do início de 

um ponto estrutural a outro. Ttp://www.rem.ufpr.br/REMv9-1/kokoras.html> 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 19 – Evolução do processo composicional da Idade Média ao tempo presente 

Fonte: Kokoras (2005) 

 

 Na imagem acima, a Morphopoiesis é exemplificada pelas transformações 

morfológicas e espectrais que ocorrem desde o ponto inicial (representado pela 

linha escura) até a quarta seção estrutural (representada pela transformação “c”).  
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 A estruturação dos elementos formais no processo de Morphopoiesis foi 

dividida por Kokoras (2005) em quatro níveis:  

 

1) Transformação – Processamento sonoro;100 

 

2) Tipo-morfologia: dividido nos procedimentos de identificação, ou atribuição 

de uma identidade ao material sonoro; classificação funcional e 

estabelecimento de relações entre as unidades sonoras; e descrição detalhada 

dos sons; 

 

3) Movimento: nível que diz respeito à articulação dos elementos formais. Para 

este nível, é proposta pelo autor a utilização das noções de movimento e 

crescimento, e de gesto e textura, elaboradas por Smalley (1994, 1997); 

 

4) Cognição – Percepção: neste nível são estudadas as relações entre os sons e a 

percepção dos eventos musicais. Em relação a este nível, Kokoras observa a 

importância das pesquisas mais recentes em cognição e percepção musical 

para o processo composicional, pois elas informam o compositor sobre os 

limites e possibilidades de apreensão e percepção da forma musical pelos 

ouvintes.  

 

 Várias técnicas de transformação sonora foram utilizadas em Cordamadeira 

para a construção de transições entre diferentes áreas texturais, de maneira que a 

passagem de um tipo de textura a outro ocorresse com fluidez, possibilitando a 

percepção de uma continuação aparentemente “natural” entre as diferentes áreas.  

                                                   
100 Ver subcapítulo 3.5.  



 

121

 Para que a forma não ficasse compartimentalizada de uma maneira estanque 

e óbvia, decidi que as seções seriam constituídas não somente pela unidade de 

timbre ou textura, mas também pelas características das relações que seriam 

estabelecidas entre os eventos. Assim, a estruturação retórica do discurso foi 

utilizada de maneira conjunta ao processo de Morphopoiesis, porém com 

segmentação distinta. Apenas a primeira e a última seção dos dois processos acima 

mencionados, iniciam de modo simultâneo, respectivamente a 00’00” e a ca. 

06’04,7”.  No entanto, em Cordamaderia é preponderante a divisão em cinco 

seções baseada na estrutura retórica, devido à saliência dos aspectos relacionais dos 

eventos, que são estabelecidos no interior do discurso musical.  

 Por outro lado, a estruturação baseada no processo de Morphopoiesis diz 

respeito às sonoridades e texturas que são proeminentes em determinados 

momentos do transcurso temporal da obra. Estas sonoridades e texturas 

constituem áreas de grande homogeneidade tímbrica, possibilitando, por isso, a 

atribuição de identidades. Em suma, com relação ao processo de estruturação 

inpirado na noção de Morphopoiesis, oito seções na forma cíclica [ABCDECDA], 

que correspondem a diferentes áreas texturais, são demonstradas no esquema 

contido no apêndice A deste trabalho.  
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 A estruturação retórica de Cordamadeira é concordante, em parte, com as 

divisões do discurso musical eletroacústico que são discutidas por Boura (2007). 

Este autor desenvolveu um método baseado na divisão aristotélica de estrutura 

retórica do discurso verbal em seis partes,101 para a apreciação crítica das estruturas 

musicais existentes em obras eletroacústicas. Boura (2007) argumenta que o 

repertório eletroacústico atual contém vários elementos retóricos adaptados, sendo 

que muitos são utilizados de maneira inconsciente na criação de técnicas e 

métodos. Entre estes elementos se encontra a utilização do som como imagem, o 

uso de simbolismos, de procedimentos miméticos, e de aplicações poéticas à 

música (BOURA, 2007). O autor ainda ressalta que a retórica apresentada em seu 

texto pode se constituir em uma base metodológica sobre a qual os compositores 

podem fundamentar suas estruturações e comunicar idéias musicais.  

 A seguir é demonstrada a divisão da estrutura retórica comumente utilizada 

na música eletroacústica de acordo com Boura (2007):  

 

1) Prelúdio: parte correspondente ao proêmio, conforme definido por 

Aristóteles na Poética, e que tem a função de dar início ao discurso, 

atraindo o interesse da audiência, sendo habitualmente extremo em volume 

(amplitude), abrupto em sua aparição, e curto em duração. Boura cita como 

exemplos de compositores interessados em atrair, com os sons 

eletroacústicos, a atenção dos ouvintes, os autores Barry Truax e Denis 

Smalley, e destaca ainda que “a habilidade do som em concentrar a atenção 

permanece como um dos objetivos mais básicos do diálogo musical no 

tempo” (BOURA, 2007, p. 118);102 

 
                                                   
101 A divisão aristotélica da estrutura retórica em seis partes compreende, segundo Boura (2007, p. 117), o 
proêmio; a sugestão ou intenção; a divisão; a narração; a comprovação; e o epílogo.  
102 “The ability of the sound to concentrates attention remains as one of the most basic goals of the musical 
dialog in time” (BOURA, 2007, p. 118).  
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2) Narração: nesta parte, localizada geralmente após o prelúdio, são 

apresentados ou expostos os materiais sonoros e os motivos sonoros da 

composição, com a intenção de declarar que há uma idéia musical que será 

desenvolvida posteriormente na peça. Como exemplo, Boura destaca que o 

gesto inicial (primal-gesture), discutido nos escritos de Smalley (1992), pode 

ser entendido como sendo a introdução do material temático, 

intencionando o reconhecimento das fontes sonoras pelos ouvintes, ou 

sinalizando que o gesto inicial será desenvolvido durante a evolução do 

discurso musical (BOURA, 2007, p. 118);  

 

3) Divisão: esta parte da estrutura retórica é onde acontecem os 

desenvolvimentos dos materiais sonoros apresentados no início, por meio 

de argumentos a favor e contra a idéia básica introduzida na narração, e 

criando com isso, certa confusão ou conflito sobre a direção exata que o 

desenvolvimento do material sonoro irá tomar. Habitualmente nesta parte, 

não há a introdução de novos materiais temáticos ou sonoros. Boura destaca 

ainda, que “transformações sonoras e evoluções texturais contribuem para 

o estabelecimento de diferentes perspectivas em relação ao material 

temático, bem como demonstram suas possibilidades transformacionais” 

(BOURA, p. 119).103  

 

4) Confirmação: esta parte se situa geralmente após o desenvolvimento do 

material sonoro temático. Boura ressalta que nesta parte estrutural o 

diálogo musical tende a restaurar e confirmar a existência do material 

sonoro, funcionando como uma conclusão do desenvolvimento temático, e 

                                                   
103 “Sound transformations and textural evolutions contribute to the estabelishment of different 
perspectives on the thematic material, as well as showing its transformation possibilities.” (BOURA, 
2007, p. 119).  



 

124

antecedendo a refutação. Afirma ainda que, nesta parte o diálogo musical 

costuma elaborar as espectromorfologias que ficaram em segundo plano 

durante o desenvolvimento do material sonoro temático ocorrido na 

Divisão.  

 

5) Refutação: nesta parte ocorre a reorganização, a reconstrução ou o 

cancelamento do material temático. Boura (2007) esclarece que em muitas 

obras eletroacústicas, ocorre nesta parte a introdução e o desenvolvimento 

de novos materiais, que em muitos casos conflitam com (e subvertem) o 

material temático sonoro em altura, timbre, dinâmica, ou em outros 

elementos. A ironia musical e o humor podem ser considerados como 

refutação musical. A refutação é a parte que expande e completa o 

desenvolvimento global do material temático; 

 

6) Peroração: é a conclusão do discurso, o epílogo. É o equivalente 

eletroacústico à recapitulação que ocorre na forma sonata. Nesta parte o 

material temático tende a estabelecer a posição de dominação em resposta à 

refutação, ao cancelamento, à oposição ou conflito a que foi submetido 

durante o percurso do diálogo musical. Boura define o propósito da 

peroração como sendo a rememoração e a restauração do material temático.  

 

 Com base no que foi visto até agora, será realizada a análise da obra a partir 

da estruturação retórica do discurso. Não será realizada uma descrição 

precisamente cronológica e seqüencial dos eventos. O interesse da análise aqui é 

descrever e discutir estratégias, procedimentos e intenções composicionais 

relativas a materiais e eventos sonoros e suas disposições, organizações, e 

estruturações em cada uma das cinco seções de Cordamadeira; bem como discorrer 
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sobre os motivos que levaram a determinadas escolhas ou tomadas de decisão 

durante o ato compositivo.  

 

5.4.1 A Estruturação Retórica  

 

 A estruturação retórica da obra é dividida em cinco seções: 

 
Seção 1 (Narração): 0’00” - 25,66” 
 
Seção 2 (Divisão): 25,66” - 1’01” 
 
Seção 3 (Confirmação): 1’01” - 1’47” 
 
Seção 4 (Refutação): 1’47” - 6’04,7” 
 
Seção 5 (Peroração): 6’04,7” – 7’09” 

 

5.4.1.1 Seção 1 (Narração): 0’00” - 25,66” 

 

 Nesta primeira seção, o motivo104 principal é apresentado na configuração 

dos dois primeiros gestos da composição, conforme demonstrado abaixo: 

 

 

 

 

 

Figura 20 – Motivo principal de Cordamadeira 

                                                   
104 O sentido da palavra motivo, aqui utilizada, é concordante com a definição proposta por Reti (1978, p. 
11), para o qual o motivo é um elemento musical que é constantemente repetido e variado, assumindo 
deste modo, um papel importante no design composicional.  
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Os dois gestos da parte eletroacústica são acompanhados pelos gestos de golpe 

executados pelo violão. Os sons eletroacústicos que constituem estes dois gestos são 

derivados de sons complexos obtidos pela execução na região do instrumento que 

se situa entre as tarrachas e a pestana, mesma técnica que compreende o gesto de 

corte (ilustrado no subcapítulo 5.2).  

Estes gestos (que ainda irão aparecer levemente modificados na seção 

seguinte) foram elaborados como representações miméticas de um conjunto 

simultâneo de vozes humanas (coral), resultado obtido por meio de técnicas de re-

síntese, pela criação de pequenos atrasos entre duas cópias do mesmo sinal de 

áudio, pela aplicação de efeitos como delay, chorus (com inserção de delays curtos e 

desafinações sutis), pela aplicação de reverb; e pela utilização de pitch shifting e time 

stretching.  

A representação mimética de um coro de vozes foi utilizada simbolicamente 

como representativa de gritos e vozes em desespero, em uma associação 

antropomórfica à imagem sonora de corte e derrubada de uma árvore. Entretanto, 

esta representação diz respeito apenas a outro elemento extra-musical ou referência 

externa que serviu de baliza no processo composicional para a construção dos gestos 

mencionados, não implicando na necessidade de ser correspondente a quaisquer 

relações estabelecidas pelos ouvintes no ato de escuta da obra.  

Os dois eventos eletroacústicos com ataque súbito, lenta extinção e 

diminuição gradual de amplitude, se ligam, por intermédio de seus 

comportamentos, aos sons tipo ataque/ressonância dos gestos de golpe executados 

pelo violão, compreendendo ainda a versão eletroacústica da narrativa de tensão e 

relaxamento mencionada anteriormente, com relação aos gestos intrumentais do 

início da obra. A estrutura básica de alturas, explorada posteriormente na obra, é 

introduzida aqui pelo violão na forma de ressonâncias.  
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 Embora Cordamadeira comece pela parte correspondente à narração, 

apresentando imediatamente o material temático, a aparição dos sons de maneira 

abrupta e com dinâmica forte tem também a função de atrair a atenção dos 

ouvintes, função essa habitualmente encontrada na parte do prelúdio, de acordo 

com Boura (2007).  

 A primeira seção se constitui basicamente na apresentação do enunciado 

fundamental.  Em seus curtos 25,66” de duração esta seção prenuncia as diferentes 

sonoridades que comporão a obra: sons complexos, sons percussivos, ruídos, e 

sons de altura definida.  

 

5.4.1.2 Seção 2 (Divisão): 25,66” - 1’01” 

 

 Nesta parte são desenvolvidos os materiais que foram introduzidos na seção 

anterior. Aos 25,66” a segunda seção inicia com a reapresentação modificada do 

motivo principal na parte eletroacústica. O primeiro gesto dos sons eletroacústicos é 

estirado no tempo (time stretching) e o seu espectro é ligeiramente alterado 

frequencialmente. Com maior duração, esse gesto serve agora de suporte para o 

aparecimento da estrutura básica de alturas aos 27,39”, na forma de um evento 

melódico que expande temporalmente o intervalo de quarta aumentada mi-la# 

(introduzido na seção anterior em forma de um aglomerado de ressonâncias), por 

meio da interpolação de outras alturas. Após um acorde arpejado formado também 

pelas freqüências da estrutura básica, o intervalo de quarta aumentada é expandido 

ainda mais no tempo, e também no espaço frequencial, através da transferência de 

registro do lá#, que ascende uma oitava. Estes procedimentos são correpondentes 

às técnicas de expansão105 intervalar da música tonal. O procedimento de expansão 

                                                   
105 Para um detalhamento das transformações temáticas, motívicas e intervalares, ver Reti (1978) e 
Schoenberg (2008).  
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do intervalo de quarta aumentada é configurado pelas alturas presentes nas 

extremidades dos dois eventos referidos (Fig. 21). 

 

Figura 21 – Expansão do intervalo de quarta aumentada 

 

 Estes eventos melódicos da parte instrumental ocorrem simultaneamente ao 

motivo principal que é ainda mantido pela parte eletroacústica, gerando uma 

relação de conflito entre estes eventos melódicos e o material temático presente na 

parte eletroacústica. O segundo gesto do motivo principal inicia aos 32,66” em 

sincronização absoluta com o lá# que finaliza o evento melódico tocado pelo 

instrumento. Aos 40” o segundo gesto que compõe o motivo principal ressurge na 

parte eletroacústica, agora contraído temporalmente e com o percurso de seu 

contorno gestual sendo acompanhado pelo perfil melódico de três figuras tocadas 

pelo instrumento. Aos 44” há a suspensão momentânea do movimento avante  

devido a sustentação dos sons nas duas partes, seguida do glissando de raspagem 

das cordas aos 55” e do evento percussivo (gesto de derrubada) que conclui este 

desenvolvimento do enunciado fundamental e a segunda seção da obra.  

 

                                                                                                                                                               
 

4A 4A 
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5.4.1.3 Seção 3 (Confirmação): 1’01” - 1’47” 

 

Esta seção inicia com eventos acústicos e eletroacústicos que reapresentam o 

motivo principal com novos timbres e texturas. Estes eventos, dois acordes na parte 

do violão que aparece simultaneamente na parte eletroacústica transformados por 

técnicas baseadas na síntese FM, correspondem ao motivo principal devido à 

manutenção das características de ataque/sustentação. Na parte eletroacústica, esta 

idéia de ataque e sustentação é mantida nos gestos seguintes, como variação e 

desenvolvimento dos gestos iniciais da seção.  

 Há a conformação de uma seqüência melódica (Fig.22) por intervalos de 

quartas aumentadas na parte do violão que se configura em um breve diálogo entre 

as partes acústica e eletroacústica, e que se anula a ca. de 1’23” devido ao tacet do 

instrumento.   

 

 
 
 

Figura 22 – Seqüência melódica da parte do violão 

 

 A amplitude diminui gradualmente até o silêncio absoluto dos sons 

eletroacústicos que inicia a aproximadamente 1’44”, e que irá durar até o fim da 

seção a 1”47”.  
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5.4.1.4 Seção 4 (Refutação): 1’47” - 6’04,7” 

 

 Nesta seção o material temático é primeiramente reorganizado e 

posteriormente cancelado (a partir de 3’11”). A seção inicia com a apresentação do 

motivo principal da obra, que se configura agora em dois gestos de curta duração 

realizados pelos sons eletroacústicos. Cada gesto é imitado imediatamente pelos 

sons acústicos em uma alusão ao início de uma disputa verbal e às atitudes de 

argumentação e contra-argumentação presentes em um debate. Esta será a 

principal característica desta seção até 2’34” (Fig. 23).  

  

 

 

 

 

 

 
 

 
Figura 23 - Imitação: diálogo entre os sons eletroacústicos e os sons acústicos 

 

Os sons de raspagens das unhas nas cordas (scraping) são aqui elementos 

comuns entre os sons eletroacústicos e acústicos, proporcionando unidade e uma 

sonoridade global a este segmento.  A articulação dos eventos sonoros é realizada 

com a intenção de imitar o comportamento de gestos fonoarticulatórios que 

ocorrem durante um debate ou discussão. Este tipo de representação é equivalente 

ao conceito de mímesis sintática, elaborado por Emmerson (1986), e que foi 

discutido no subcapítulo 3.4.1.  
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 O segmento de 2’34” a 3’11” inicia com dois gestos na parte eletroacústica 

que se constituem em uma versão percussiva do motivo principal. Estes sons 

percussivos são utilizados sem nenhum tipo de transformação.  

 A característica de ataque/ressonância e a relação temporal entre os dois 

eventos, as suas durações, são elementos de ligação com os gestos de golpe do início 

da obra. No trecho solo, que se estende até 3’01’, o violão desenvolve o que pode 

ser chamado aqui de monólogo, em uma parte solo. O motivo é apresentado por 

três vezes, e a partir daí subvertido em uma livre elaboração (Fig. 24). 

 

 
 

Figura 24 – Elaboração/variação rítmica do motivo 
 
 

 De 3’11” a 6’04” ocorre o cancelamento do material temático através da 

introdução e do desenvolvimento de novos materiais.  Em 3’11” tem início uma 

combinação textural formada por sons complexos (na parte eletroacústica) e por 

sons percussivos pontuais executados no violão.  Aos 3’51,8” há uma transição na 
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qual a textura formada pela combinação de sons complexos e sons percussivos 

pontuais se transforma em uma textura granular dominante (a partir de 3’55,5”). 

Aos 4’39” são introduzidos sons de altura definida, que por meio de diferentes 

figuras e gestos formados a partir do conjunto de alturas da estrutura básica, 

exploram ainda mais os materiais anteriores e o intervalo de 4ª aumentada (Fig. 

25).  

 

  

 

 

 
Figura 25 – Variação intervalar: exploração do intervalo de 4ª aumentada 

 
 

 Logo após 4’58,8, o motivo principal de Cordamadeira também é 

introduzido e desenvolvido brevemente na refutação pelos sons de altura definida 

(ca. 5’01”), funcionando como uma antecipação da exploração que dele será feita 

no início da próxima seção (Fig. 26).  
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Figura 26 – Motivo principal 

 

 A textura granular é retomada no final da seção 4, como uma sedimentação 

do cancelamento do material temático. No entanto, antes do término desta parte, 

duas figuras referentes a sons percussivos e duas figuras referentes a sons 

complexos, constituem dois gestos que remetem ritmicamente ao motivo 

principal, antecipando a restauração subseqüente dos materiais temáticos.  

 

5.4.1.5 Seção 5 (Peroração): 6’04,7” – 7’09 

 

A restauração do motivo principal e a sua afirmação (desenvolvimento e 

variação) são iniciadas pelo violão aos 6’04,7”, e seguidas pelos sons eletroacústicos 

a partir dos 6’14,5”, como pode ser visto pelas figuras a seguir: 

 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 27 – Início da seção 5 
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Figura 28 – Afirmação do motivo principal 
 

 
 Aos 6’42” há  o reaparecimento do enunciado fundamental, no entanto, os 

sons eletroacústicos são retomados do início da seção 2 (divisão) e não da seção 1 

(narração).  Este fato se explica devido ao maior movimento espectral interno e a 

maior energia destes sons, possibilitando  que o final seja coerente com a idéia de 

conclusão/liberação de energia. O enunciado fundamental é apresentado quase em 

sua forma original, tendo em vista que na parte do violão, o gesto de corte é 

substituído aqui por um gesto constituído apenas por um intervalo de segunda 

menor. Este intervalo é então sustentado até o ataque do evento final (gesto de 

derrubada) que conclui o enunciado, finalizando a obra.  
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5.5. CONCLUSÃO 

 

 Em Cordamadeira foram explorados processos metafóricos e representações 

miméticas na elaboração dos materiais.  A segmentação das seções em oito partes, 

de acordo com o processo de Morphopoiesis contida no apêndice A, tem a 

finalidade de ser um recurso elucidativo de como foram realizadas transições 

graduais entre diferentes materiais e texturas.  Muitos aspectos de interação entre 

os sons acústicos e eletroacústicos existentes na obra residem na utilização deste 

processo de transição gradual; e a escuta da obra, aliada ao acompanhamento visual 

da segmentação contida no referido apêndice, pode fornecer informações valiosas 

sobre a realização prática deste tipo de transição e sobre diferentes relações que 

foram estabelecidas entre os sons acústicos e os sons eletroacústicos.  

 O que foi pretendido com a análise e discussão da obra foi demonstrar não 

somente os aspectos relevantes da estruturação formal, mas também os impasses 

que surgiram no processo criativo e que resultaram em soluções interessantes. A 

utilização paralela da estruturação retórica do discurso musical e a realização de 

transições graduais entre as diferentes texturas e timbres acabaram por revelar que 

a fusão e o contraste são elementos que podem ser abordados de distintas maneiras 

em obras mistas, e que se ramificam em outras inúmeras possibilidades de 

interação.  

 Metáfora, mímesis e escuta reduzida são noções que nortearam a construção 

de diferentes elementos, gestos, e relações em Cordamadeira, no entanto, isto não 

implica que a escuta da obra deva seguir tal ou qual caminho. Uma característica 

importante desta obra é a utilização de elementos e conceitos da música tonal 

tradicional que são trazidos para o âmbito espectromorfológico eletroacústico. Os 

padrões culturalmente adquiridos de expectativas são explorados através de 

interrupções de movimentos e silêncios estruturais. Técnicas utilizadas na obra, 
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como prolongação e redução temporal, e expansão/contração do espaço espectral 

também foram inspiradas em procedimentos habituais da música tonal tradicional.  

 Como um trabalho experimental, Cordamadeira pode vir a contribuir com 

novas perspectivas para o processo criativo de música eletroacústica mista, bem 

como para o enriquecimento do repertório violonístico de música contemporânea. 

Espera-se com essa obra, motivar outros compositores à exploração 

concomitante de técnicas estendidas de execução instrumental e recursos 

tecnológicos, tendo como resultado o desenvolvimento de novas propostas 

composicionais, linguagens e poéticas na música eletroacústica. Espera-se 

também, que, em análises futuras de Cordamadeira, sejam investigadas as relações 

que foram estabelecidas na espacialização da obra, entre os eventos sonoros e os 

gestos espaciais, relações estas que não puderam ser abordadas e detalhadas neste 

trabalho por uma questão de foco.  
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6 HIDE-AND-SEEK 

 

6.1 INTRODUÇÃO 

  

 Na concepção da obra acusmática Hide-and-seek (2010) foi estabelecido 

como critério, que a exploração de aspectos de referencialidade seria distinta da 

que foi realizada em Cordamadeira. Esta diretriz teve como objetivo possibilitar 

que outras relações de referência pudessem ser analisadas, enriquecendo este 

trabalho. Entretanto, um fator relevante a ser considerado, é que intenções prévias 

ao ato compositivo podem ser de difícil manutenção quando se trata de música 

eletroacústica, por conta das sugestões e idéias que surgem na prática, durante o 

confronto com os materiais no estúdio. Este confronto acaba muitas vezes por 

determinar, ou influenciar, tomadas de decisões e a escolha da direção, ou direções 

que serão seguidas na elaboração da obra.  

 Ao contrário de Cordamadeira, o processo de estruturação de Hide-and-seek 

resultou justamente do confronto com os materiais, o que não interferiu na 

intenção prévia de que fossem exploradas características de referência diferentes 

das que foram exploradas em Cordamadeira. Neste sentido, utilizando a 

terminologia de Emmerson (1986) que foi vista na subcapítulo 3.4.1, pode-se dizer 

que a estruturação sintática de Hide-and-seek não é abstrata, e sim abstraída dos 

materiais.  

  De modo geral, Hide-and-seek pode ser incluída entre as obras 

eletroacústicas que possuem um discurso “naturalista”, por assim dizer, em razão 

do reconhecimento dos sons ser o elemento chave no discurso da obra. Por outro 

lado a estrutura da obra se constitui também em momentos de ocultação das 
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fontes, nos quais a escuta é direcionada para a “interioridade”106 dos sons. A 

expressão Hide-and-seek é a versão em inglês da brincadeira infantil esconde-

esconde. A analogia realizada entre a revelação e ocultação das fontes dos sons e a 

brincadeira, foi inspirada na noção de jogo de vinculação (bonding play), elaborada 

por Smalley (1994) e que foi apresentada no subcapítulo 3.4.1. É válido lembrar 

que o jogo de vinculação diz respeito à atividade perceptual relacionada à tendência 

de se atribuir identidades aos sons, relacionando a eles fontes e causas reais ou 

imaginárias. A idéia de brincadeira também possui relação com os materiais que 

foram gravados, resultantes da manipulação de brinquedos infantis.   

 A brincadeira de esconde-esconde possui inúmeras versões ao redor do 

mundo. Em uma das variantes mais comuns, a criança, ou o jogador, fica com o 

rosto encoberto por algum tempo, enquanto os outros se escondem, e depois sai à 

procura das outras; a primeira que for encontrada toma o lugar da que a achou; a 

brincadeira acaba quando a última criança que se escondeu é encontrada. Essa 

idéia é condutora da forma de Hide-and-seek. A obra apresenta um percurso que 

intercala sons com fontes/causas/comportamentos reconhecíveis como tendo sido 

originados de objetos familiares, e sons cuja reconhecibilidade das fontes/causas é 

dificultada devido às manipulações que são realizadas, tornando as fontes reais 

ocultas total ou parcialmente, e deste modo, direcionando a escuta aos aspectos 

temporais e espectromorfológicos dos eventos sonoros.  

 

 

 

 

 

 

                                                   
106 Caesar (1992) define ‘interioridade’ como sendo as “qualidades de um som que não referem à fontes/causas 

externas”. (“[...] ‘interiority’ designates the qualities of a sound that do not refer to external causes/sources”).  
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6.2 A ESTRUTURA 
 
 
 Hide-and-seek é dividida em quatro seções: 
 
Seção 1: 0’00” – 38” 
 
Seção 2: 38”- 1’32” 
 
Seção 3: 1’32” – 2’07” 
 
Seção 4: 2’07” – 3’46” 
 
 
 
 
    1ª Seção               2ª Seção             3ª Seção                     4ª Seção  
 

 
 

Figura 29 – Seções de Hide-and-seek 

 

 

6.2.1 Seção 1: 0’00” – 38” 

 

A primeira seção é constituída basicamente por sons com fontes 

reconhecíveis, ou ao menos passíveis de vinculação com algum material 

rotineiramente conhecido. São utilizados materiais como pequenas bolas de 

plástico, chocalhos, latas, e uma caixa de madeira. Uma quantidade mínima de 



 

140

processamento foi utilizada para facilitar não somente o reconhecimento das fontes 

como também a realização de vinculações entre fontes (source bonding). Esta seção 

é formada por três frases, e tanto o seu início quanto o seu final são delimitados 

pelo quicar de uma bola. A organização temporal dos eventos evoca de maneira 

extremamente sutil uma estrutura rítmica em compasso binário formando duas 

frases que iniciam com o quicar de uma bola. Ao final da terceira frase a bola quica 

pela terceira vez finalizando esta seção. O discurso desta seção é correspondente ao 

discurso fonte-causa (SMALLEY, 1994) abordado na seção 3.4.2 deste trabalho, e 

os gestos aqui podem ser classificados como substituintes de primeira ordem 

segundo a classificação de Smalley (1997).  

 

6.2.2 Seção 2: 38”- 1’32” 

 

Nesta seção são explorados os atributos temporais e espectromorfológicos 

dos sons, com ênfase no comportamento e nas relações que são estabelecidas entre 

as espectromorfologias. Ao 1’16” tem início o o evento mais intenso da obra até o 

final. Este evento começa com sons iterativos que vão aumentado de freqüência 

gradualmente até se transformarem em sons contínuos. Os gestos desta seção 

podem ser classificados como substituintes de terceira ordem de acordo com a 

classificação de Smalley (1997). Já o discurso desta seção é concordante com a 

definição de discurso tipológico, segundo Smalley (1994). 

 

  6.2.3 Seção 3: 1’32” – 2’07” 

 

 A terceira seção é composta principalmente por sons decorrentes da 

manipulação de pequenas bolas de plástico que quicam, se batem, e rolam, 

produzindo diferenças tímbricas pela rolagem em diferentes locais de um piso de 
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madeira. A espacialidade dos sons cumpre aqui uma função vital de proporcionar 

profundidade e largura a imagem sonora. A fonte/causa dos sons é facilmente 

“encontrada” nesta seção de Hide-and-seek. O discurso é fonte-causa novamente.  

 

6.2.4 Seção 4: 2’07” – 3’46” 

 

 Na quarta e última seção estão presentes tanto sons com fontes 

reconhecíveis quanto sons cujas fontes estão ocultas para que a escuta se dirija aos 

aspectos intrínsecos dos sons.  

 A intercalação das características remissivas dos materiais, que até a terceira 

seção tinha função estrutural, dá lugar à coexistência de sons com forte 

referencialidade externa e sons cujo comportamento é fundamentalmente 

espectromorfológico. Referencialidade externa e referencialidade interna são 

exploradas paralelamente no transcurso final da obra. A idéia norteadora desta 

seção foi o incremento da densidade de eventos e o conflito causado pela exposição 

simultânea de aspectos que conduzem a escuta em sentidos opostos, com a 

finalidade de gerar a tensão necessária em direção ao evento final: um crescendo 

que termina em um evento curto e com ataque abrupto, grande amplitude e sem 

continuação, significando a metáfora de que a última fonte/causa escondida foi 

finalmente encontrada.  

 

6.3. CONCLUSÃO 

  

 Em Hide-and-seek é explorada a reconhecibilidade dos sons como poética 

determinante da obra. Essa composição acusmática se ajusta à linguagem pós-

schaefferiana atual que foi discutida no capítulo 3, e à noção de interpenetração 

aural e mimética na música eletroacústica, elaborada por Emmerson (2007). Com 
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essa obra foi realizada a tentativa de se demonstrar a aplicação prática de conceitos 

investigados no trabalho e que não foram contemplados com a obra mista 

Cordamadeira. Tanto esta obra como a anterior tem a função de ilustrar o texto 

deste trabalho, funcionando como um complemento para a discussão dos aspectos 

de referencialidade investigados. Espera-se que novas análises desta obra 

demonstrem outras relações e procedimentos que não foram abordados nesta 

dissertação.  
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7 CONCLUSÃO 

 

 Este texto apresentou um trabalho investigativo integrando pesquisa teórica 

e composição musical, com foco nas relações de referência ou de remissão 

intrínseca ou extrínseca e suas explorações em obras eletroacústicas, com ênfase 

nos gêneros música eletroacústica mista e música acusmática.    

 A investigação teve por objetivo contribuir para a área de conhecimento e 

para os estudos focados em pesquisar as relações da música com a referencialidade, 

através da discussão de tópicos relacionados à música de uma maneira geral, e de 

tópicos específicos, relacionados diretamente ao campo teórico e técnico-

composicional da música eletroacústica.  

 A discussão teórica desenvolveu um percurso que teve início na definição da 

expressão música eletroacústica e na busca etimológica da palavra referencilialidade.  

 Tendo sido definido o seu significado, foi então dado início à 

fundamentação teórica com a função de dar suporte à investigação. O processo de 

significação musical foi o tópico primeiramente abordado, devido ao fato de ser 

ligado forçosamente à condição de referencialidade. O processo de significação, 

semiose ou referenciação, foi discutido à luz de estudos semióticos e semânticos. 

Somente após ter sido discutida sua relação com a música em termos gerais, é que a 

referencialidade foi abordada especificamente no âmbito da música eletroacústica.  

 A discussão teórica desenvolvida estabeleceu analogias e dialéticas em 

relação a conceitos e termos de compositores e teóricos de conhecida importância 

dentro da área de conhecimento. Desse modo, uma profusão de conceitos e de 

pares de opostos utilizados por diferentes autores foram comparados e situados em 

relação aos aspectos de referencialidade interna e externa.  

 Termos como representação, mímesis e metáfora, permeiam o texto desta 

dissertação, e foram associados em algumas partes do texto a outros termos e 
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conceitos específicos da literatura da música eletroacústica, tendo sido ilustrados 

através de esquemas e figuras com o objetivo de tornar claras as correlações 

efetuadas.  

 A investigação teórico-composicional permitiu que várias abordagens e 

processos de estruturação na música eletroacústica fossem analisados. Uma 

experiência interessante que foi vivenciada durante o desenvolvimento da 

pesquisa, foi a desconstrução de alguns paradigmas relacionados a processos 

composicionais anteriores do autor deste trabalho, e a adequação de procedimentos 

e técnicas desenvolvidos por outros compositores às necessidades estéticas ou 

poéticas particulares. Cordamadeira é exemplar neste sentido. O impasse gerado 

durante o processo composicional em relação à utilização ou não do processo de 

Morphopoiesis conjuntamente à estruturação retórica do discurso acabou por trazer 

uma experiência extremamente gratificante no que se refere ao resultado e à 

solução encontrada. Não fosse a necessidade de se explorar de maneira 

experimental os processos metafóricos e miméticos que guiaram vários 

procedimentos composicionais em Cordamadeira, não se teria talvez lançado mão 

da estruturação retórica do discurso musical concomitantemente ao processo de 

Morphopoiesis. Mas aí reside a questão que demonstra que o importante são as 

soluções encontradas e as adaptações que são realizadas no transcurso do ato 

compositivo. Tem-se então que a experiência, vivida neste caso, pode ainda render 

resultados extremamente positivos nos processos composicionais futuros. Espera-

se com isso que outros criadores sejam motivados a seguirem, caso assim 

entendam, também nesta direção.  

 Finalmente, encerrado este trabalho, resta considerar os resultados pessoais 

alcançados ao longo deste percurso. O processo de busca que é inerente ao ato 

investigativo não se reduz apenas ao ato em si, mas a todos os fatores circundantes, 

podendo ser mencionados os caminhos que se abrem a partir de tal intento. É 
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extremamente gratificante tê-lo concluído com a certeza de que este trabalho tem o 

potencial de vir a influenciar outros compositores e a gerar outras descobertas. A 

variedade de possibilidades de exploração dos aspectos de referencialidade que foi 

investigada, e os aspectos que foram explorados nas duas obras, sinalizam de 

maneira promissora o desenvolvimento de outras idéias que não puderam ser 

desenvolvidas nesta dissertação. Assim, espera-se que os resultados desta pesquisa 

venham auxiliar no aprimoramento e no crescimento da literatura sobre 

composição musical, referencialidade e música eletroacústica.  
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APÊNDICE A – Seções de Cordamadeira de acordo com o processo de 
Morphopoiesis 
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Seção A: 00’00”- 2’34”     (transição aos 2’26”)  

(sons complexos + sons de altura definida)   sons complexos        sons percussivos 

 

 

Seção B: 2’34”- 3’11”     (transição aos 3’02,5”)  

(sons percussivos)      sons percussivos      sons percussivos pontuais + 
       sons complexos 

 

 

Seção C: 3’11”- 3’55,5”    (transição aos 3’51,5”)  

(sons percussivos pontuais)    sons percussivos pontuais        sons granulares 

     + 

      sons complexos 

 

Seção D: 3’55,5”- 4’39”     (transição aos 4’24”)  

 (sons granulares)      sons granulares  sons de altura definida 

 

Seção E: 4’39”- 5’27,8” 

(sons de altura definida)  

 

Seção C: 5’27,8”- 5’39,5”  

(sons percussivos pontuais) 

 

Seção D: 5’39,5”- 6’04”      (transição aos 5’58,7”) 

(sons granulares)        sons percussivos      sons complexos (violão) 

        sons percussivos (parte eletroacústica) 

 

Seção A: 6’04,7”- 7’09”      (transição aos 6’11”) 

(sons de altura definida)        sons percussivos      sons complexos (parte 
 (violão)      eletroacústica) 

    + 

   (sons complexos) 

 (parte eletroacústica) 
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APÊNDICE B – CD com obras musicais: 
 
 

Faixas: 
 
1 - Cordamadeira (2008), para violão e sons eletroacústicos em quatro canais. 
(versão em estéreo).  
 
 
2 - Hide-and-seek (2010). 
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ANEXO A – CD com exemplos musicais: 
 

 
Exemplo, faixa nº 01: Pierre Schaeffer: Cinq études de bruit: Étude aux Chemins 

de Fer (1948). Excerto (início). Dur.: 01’30”  

 

Exemplo, faixa nº 02: Pierre Henry & Pierre Schaeffer: Symphonie Pour Un 

Homme Seul: Erotica (1950). Excerto. (início) Dur.: 00’20” 

 

Exemplo, faixa nº 03: Pierre Schaeffer: Étude aux allures (1958). Excerto (início). 

Dur.: 00’30” 

 

Exemplo, faixa nº 04: Pierre Schaeffer: Étude aux objets: Objets exposés (1959). 

Excerto (início). Dur.: 00’30” 

 

Exemplo, faixa nº 05: Luc Ferrari: Hétérozygote (1963-64). Excerto (início). 

Dur.: 05’00” 

 

Exemplo, faixa nº 06: Luc Ferrari: Presque rien n° 1 ou le lever du jour au bord de 

la mer (1970). Excerto (início). Dur.: 05’00” 

 

Exemplo, faixa nº 07: Pierre Henry: Variations pour une porte et un soupir (1963). 

Excerto. Dur.: 04’00” 
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