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Figura 9-2. (Continuação) Atmosphères, c. 24-29, evolução do desenho das gradações rítmicas.
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Figura 10. Atmosphères, partitura, madeiras, c. 27 (primeiro tempo).

Figura 11. Atmosphères, representação da Figura 10.

Nesta seção, à medida que se avança, aparecem tanto estruturas rítmicas com 
maior número de ataques como também aparece um maior número de estruturas 
superpostas (veja-se a Figura 7). Quanto maior a quantidade de estruturas 
superpostas, maior a coincidência entre os ataques de cada uma delas. As estruturas 
com menor número de ataques ficam frequentemente “incluídas” nas estruturas 
com um número de ataques maior. Por exemplo, na superposição 2-3-4, o 2 já está 
incluído no 4. Entre essas duas estruturas não há defasagem, pois o máximo divisor 
comum (m.d.c.) coincide com 2 e o mínimo múltiplo comum (m.m.c.) coincide com 411. 

Tomemos outro exemplo. No último tempo do compasso 27 aparece a superposição 
4-17 (colocamos só as estruturas extremas). Trata-se de uma superposição de 14 
estruturas (ou 14 tempi). No entanto, ao considerarmos só as coincidências entre 
as pulsações, notamos que as estruturas compreendidas entre 4 e 8 estão incluídas 
11  As relações de coincidência entre estruturas rítmicas são mais amplamente estudadas em Vitale (2013).
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nas estruturas superiores. Portanto, essas estruturas não acrescentam nenhum 
ataque à resultante rítmica da superposição. Contrariamente, com a superposição 
9-17 (9 estruturas) obtemos ataques que coincidem apenas parcialmente entre si. A 
comparação entre a Figura 7 e a Figura 9 traz à tona esta questão; a primeira considera 
todas as estruturas existentes na partitura e a segunda só as que apresentam 
coincidências parciais entre si. 

Se estas questões aparecem com clareza na análise mais teórica ou estrutural dos 
processos rítmicos, do ponto de vista da execução e da percepção existem outros 
pontos que devem ser lembrados. Examinemos alguns casos. 

As estruturas rítmicas que coincidem em todos os ataques com outras estruturas 
(como é o caso do 2 em relação com o 4) não têm importância do ponto de vista da 
densidade cronométrica – isto é, da quantidade de ataques resultante por unidade 
de tempo – pois não acrescentam nenhum ataque ao resultado final. No entanto, 
são importantes do ponto de vista da densidade e complexidade textural. Estas 
estruturas menores contribuem com a espessura do tecido gerando, por sua vez, 
diferentes relações melódicas e harmônicas com as outras vozes. Também são muito 
importantes do ponto de vista da amplitude intervalar do cluster. 

Vejamos um exemplo. No segundo tempo do compasso 26 aparece a superposição 
2-15 (podem ser consultadas as Figuras 1, 4 e 7). Das 14 estruturas que estão soando, 
só a superposição 8-15 conta ao ser considerada a densidade cronométrica. Em 
outras palavras, 2-7 já está incluído em 8-15. No entanto, embora as estruturas 
2-7 não acrescentem nenhum ataque ao resultado total da superposição, resultam 
imprescindíveis para a percepção do processo de gradação (tanto do processo rítmico 
como do processo de ampliação do registro). Os instrumentos que fazem esses ritmos 
ocupam uma parte considerável do registro. Trata-se, nada menos, que de todos 
os violinos II (1-14) e de quase todas as violas (1-8), ou seja, de uns 22 instrumentos 
soando num registro que abarca quase duas oitavas (de Ré3 até Dó5).

Outro aspecto a ser comentado diz respeito à relação entre notação (escrita) e 
percepção. Neste sentido, podemos dizer que como se trata de uma massa muito 
grande de vozes funcionando ao mesmo tempo e de um nível de precisão rítmica 
muito elevado acabam, inevitavelmente, acontecendo erros. Em outras palavras, 
é praticamente impossível executar de forma precisa (literalmente) as gradações 
rítmicas tal como aparecem escritas na partitura. Esses processos, que em conjuntos 
instrumentais bem menores podem ser executados de forma bastante precisa, 
numa textura formada por 46 vozes se tornam elementos de referência para uma 
interpretação aproximada (estatística) da música.

Este tipo de escrita traz o problema da díade precisão-imprecisão. Conforme esses 
conceitos, Ligeti opta por uma notação precisa sabendo que o resultado não será 
exatamente aquele que aparece escrito na partitura. Este problema se inscreve numa 
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questão ainda maior. A própria estética do compositor é edificada em zonas de conflito, 
de transição, de união ou síntese entre opostos. Neste caso, a dialética existente entre 
precisão e imprecisão se resolve numa espécie de síntese impossível. Ligeti tenta fazer 
dos dois aspectos, aparentemente opostos, um aspecto só. Daí a importância da grada-
ção no pensamento composicional de Ligeti, pois sua música caminha de um ponto para 
outro, mas não se estabelece em nenhum dos dois. A música fica num entre constante, 
numa ponte, numa gradação que conecta pontos opostos ou simplesmente distantes.

A textura dessa seção é um claro reflexo de uma construção híbrida. Ela parece 
interrogar acerca dos limites entre coisas ou estados. Onde termina o estatismo, a 
não evolução, e começa o movimento? Em C, Ligeti tenta construir uma síntese, um 
ponto em comum entre o estatismo e o movimento; o primeiro representado pelas 
alturas que soam durante toda a seção e o segundo representado pelas gradações 
rítmicas. A fusão entre notas longas e uma pulsação cada vez maior é prova, por sua 
vez, de um pensamento composicional que gira em torno de outro par de conceitos 
antitéticos; a díade continuidade-descontinuidade12. 

A continuidade com descontinuidades pode ser observada também nas gradações 
rítmicas que aparecem nas Figuras 5, 6 e 7. Note-se que existem “buracos”, isto 
é, estruturas que não são tocadas e que, portanto, geram uma descontinuidade 
(aparecem entre parêntesis nas figuras). Observem-se, especialmente, os buracos 
que aparecem no momento de encontro das duas gradações contrárias (compassos 
25 e 26) e no final do processo (c. 28 e 29).

Essas descontinuidades terão um papel decisivo em obras posteriores do 
compositor. O mesmo acontece com as pequenas descontinuidades geradas, pela 
falta de notas, nos clusters comentados até agora. Os clusters com buracos serão 
cada vez mais frequentes na linguagem do compositor. Ligeti fará dessas ausências, 
verdadeiros caminhos onde edificar sua música. 

Em relação à técnica denominada por Koenig de “timbre de movimento” é 
necessário, também, fazer algumas observações. Neste caso é preciso dizer que como 
se trata da transposição de uma técnica advinda da música eletrônica, evidentemente, 
o funcionamento difere nos dois âmbitos. A primeira diferença que deve ser apontada 
diz respeito ao material musical. Os sons produzidos por instrumentos acústicos, 
como o violino, a flauta, o clarinete, produzem sons complexos. Estes sons são 
consideravelmente diferentes daqueles que podem ser gerados pelos aparelhos 
eletrônicos; que podem ser muito simples e homogêneos, como é o caso dos sons 
senoidais. Os sons complexos dos instrumentos são muito mais difíceis de manipular, 
de graduar, numa mistura timbrística.
12  A síntese entre continuidade e descontinuidade será trabalhada, posteriormente, em obras com ostinati similares aos que 
encontramos na seção C de Atmosphères. Talvez o caso mais interessante seja a obra Continuum (1968), para cravo. Nessa 
peça, o começo consiste num ostinato de terça menor formado pelas notas Sol-Si onde as notas estão sempre presentes 
por causa da alternância dessas notas pelas mãos do instrumentista. 
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Por outro lado, a presença do intérprete, na música para orquestra, traz outro 
forte elemento de separação entre esses âmbitos. Se bem que na partitura, o sistema 
de encaixe das camadas temporais emula uma estrutura de precisão perfeita, na 
prática da interpretação musical o sistema revela outras facetas. A dificuldade em 
nivelar todas as vozes num todo perfeitamente homogêneo faz com que, na escuta, 
percebamos, esporadicamente, breves figuras ou padrões de comportamento. Esta 
questão torna a música ainda mais interessante pois passamos a ouvir processos que 
estão só virtualmente escritos. A dificuldade em graduar as intensidades relativas 
dos instrumentos e a diferente pregnância timbrística que cada instrumento tem, 
dependendo do registro no qual estiver tocando, por exemplo, produz, em algumas 
versões da obra, um sutil contraponto de camadas temporais. Isto significa que ainda 
no continuum (depois da entrada das madeiras no compasso 25), onde a soma dos 
ataques ultrapassa o limiar de resolução humana, existe a possibilidade de ouvir 
camadas que estejam abaixo do limiar de percepção e, que por essa razão, possam ser 
ouvidas (lembremos que nenhuma estrutura rítmica sozinha consegue ultrapassar os 
20 ataques por segundo)13. Em consequência, a imperfeição de execução faz aparecer 
planos na escuta. Além do plano de fundo contínuo, onde os ataques aparecem 
fundidos uns nos outros, estão os planos que eventualmente surgem na superfície 
e que são causados pela não fusão no conjunto. 

A escrita de Ligeti traz frequentemente problemas de ilusão. Essa espécie de 
contraponto virtual mínimo que acontece em C, de Atmosphères, é parte substancial 
da linguagem do compositor. Este “ilusionismo” pode ser observado nas obras ligadas 
ao cluster dos anos sessenta e setenta, mas também nas obras posteriores, como os 
Estudos para piano. Désordre, (Livro I, 1985) por exemplo, constitui um caso interessante 
de uma escrita que gera diferentes planos de escuta a partir da técnica de defasagem. 

As gradações microscópicas de Atmosphères se tornam perceptíveis em obras 
posteriores do compositor. Ligeti reavalia a ideia de gradação em função de outros 
aspectos. Os processos graduais saem para a superfície da obra conduzindo nossa 
escuta para outras experiências sonoras. A gradação passa, por exemplo, a conectar 
elementos ou estados do material mais distantes. Surgem as relações entre diferentes 
graus de consonância ou dissonância e os vínculos entre ritmos periódicos e não 
periódicos. Estas questões trazem uma renovação da linguagem do compositor que 
continua, no entanto, mantendo fortes ligações com as primeiras obras desenvolvidas 
após a experiência com a música eletrônica. 

13  Considerando as estruturas com maior número de ataques da escala utilizada por Ligeti (que vai de 1 até 20) podemos 
notar o seguinte. Para ultrapassar o limiar de fusão são necessárias pelo menos duas estruturas, 19 e 20. Especificamente, 
ao superpor 20 sobre 19 obtemos 38 ataques em 1,5’’ (MM 40). Portanto, temos 25 ataques por segundo e uma média de 
duração dos ataques de 39,5ms.
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Resumo
No presente texto, abordamos parte da produção de três artistas: o escultor Harry Bertoia, que  produziu 
uma ampla série de esculturas sonoras nas décadas de 60 e 70; e os irmãos Baschet que criaram uma 
série de instrumentos musicais a partir da década de 1950, sendo expostos em museus e considerados 
também como esculturas sonoras. Analisamos essa produção a partir de textos onde estão expostas as 
visões pessoais dos próprios artistas. Ao final, apontaremos pontos de convergência e de divergência 
na criação dessas esculturas sonoras. 
Palavras-chave
Arte sonora – escultura sonora – Harry Bertoia – Irmãos Baschet.

Abstract
In this paper, we address part of the production of three artists: the sculptor Harry Bertoia, which 
produced a wide range of sound sculptures in the 60s and 70s; and Baschet brothers who created a series 
of musical instruments from the 1950s, being exhibited in museums, also considered as sound sculptures. 
Analyze this production from texts where personal visions of the artists themselves are exposed. Finally, 
we will point out points of convergence and divergence in creating these sound sculptures.
Palavras-chave
Sound art – sound sculpture – Harry Bertoia – Baschet Brothers.
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Ao longo do século XX, surgiram determinadas criações artísticas que se carac-
terizaram pela interdisciplinaridade entre a música e diversas áreas tais como: a 
escultura, a arquitetura, o design em 3D, etc. Produziu-se uma extensa variedade de 
obras e de propostas cuja complexidade redundou na dificuldade em se conseguir 
uma definição ou definições que traduzissem essa arte. De uma maneira geral e 
simplificadora, estas obras foram denominadas de Arte Sonora. 

A relação de artistas que já produziram trabalhos sob esta estética é ampla, jus-
tamente pela diversidade de abordagens. Uma parcela significativa desses artistas 
está ligada às artes visuais. Podemos citar alguns que se tornaram referência: Marcel 
Duchamp, Allan Kaprow, Charles Mattox, Harry Bertoia, John Grayson, Yaacov Agam, 
Jean Tinguely, entre outros. Uma outra parcela mais reduzida é composta por aqueles 
que pertencem à esfera musical, como os Irmãos Bernard e François Baschet, John 
Cage, Murray Schafer, Walter Smetak e Marco Antônio Guimarães, por exemplo. 

Buscamos dois artistas com formações diferentes que trabalharam na criação de 
esculturas sonoras para formarem a base de nossa análise. São eles: Harry Bertoia 
e os irmãos Baschet1. Nosso objetivo é avaliar até que ponto o fato de os artistas 
pertencerem a áreas diferentes se traduz também nas propostas e/ou na criação 
das esculturas sonoras diferenciadas. 

Tanto Bertoia quanto os irmãos Baschet deixaram registros de suas concepções 
e ideias à respeito de suas esculturas sonoras. Ao trazermos um pouco da vivência 
e do pensamento de cada um, procuraremos identificar quais seriam os pontos em 
comum e as diferenças no trabalho de ambos. 

Harry Bertoia
Harry Bertoia (1915-1978) foi um escultor italiano naturalizado estadunidense. 

Nascido em San Lorenzo, com o nome de batismo de Arieto Bertoia, foi para os Es-
tados Unidos com o pai quando tinha quinze anos de idade. Nas duas últimas déca-
das de sua vida, dedicou-se à criação de uma série de esculturas sonoras. Em 1968, 
reformou um antigo celeiro em sua propriedade transformando-o em um espaço 
especial: um ambiente onde suas esculturas sonoras pudessem ser tocadas/ouvidas 
e gravadas. Ele batizou o espaço de “Sonambient”2.

Sua produção artística é variada e compreende: desenho, pintura, xilogravura, 
litogravura, design (de jóias, de móveis, de utensílios), esculturas, painéis e as escul-
turas sonoras. 

A primeira vez em que se deparou com a possibilidade de trabalhar com o som 
aconteceu por acaso, como descrita por ele: 

1  Consideramos o trabalho dos dois em conjunto. 
2  Bertoia registrou esse nome ao realizar gravações de suas esculturas sonoras. O termo seria uma combinação entre sound 
e environment.
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I accidentally struck one rod when I wanted to bend it. The sound 
echoed in my mind for a very long time. Then it initiated a deliberate 
gesture in search of understanding what a group of wires would do 
- and that process is still going on.3 (Bertoia, Marchal University, Art 
Gallery Catalog, 1977, apud Schiffer, 2003, p. 177)

Em 1959, Bertoia contou a seu filho Val sobre uma ideia que tinha tido quando 
fazia uma escultura com várias hastes de metal colocadas em pé. Ele havia tenta-
do vergar uma haste que acabara se quebrando, batendo em outra e fazendo um 
som. Este som foi percebido por ele como algo especial que precisava ser utilizado 
de alguma forma. Mais tarde, ele imaginou que se utilizasse metais diferentes com 
extensões diferentes seria capaz de produzir uma variedade de sons. 

Essa experiência inusitada, aparentemente simples, na verdade trouxe à tona 
sentimentos profundos que remeteram a sua infância. Em 1975, em uma entrevista 
a Julia Cass, ele daria um relato que nos permite, em parte, compreender a intensi-
dade dessa experiência.

When I was a very young boy, living in a small Italian village. I sensed 
one day that a celebration was about to take place. There was feeling of 
great excitement in the air, people began putting up arches of flowers 
and someone told me, ‘Yes, a bishop from China is coming for a visit’.
The day he arrived I was full of the intense anticipation only children 
feel. All the cathedral bells in all the little village were ringing, and the 
visitor from China seemed to me to fill the world with a wonderful 
sunny color. I think my work with sound may be an attempt to 
recapture the magic of that moment but, of course, it’s much more 
than that4 (Cass, Julia. A Musician’s Sculptor. Unenditified periodical: 
Knoll Archives, 1975, apud Schiffer, 2003, p. 176)

Ao longo da década de 1960, ele construiu mais de 100 dessas esculturas. (Schi-
ffer, 2003). Na década de 1970, a escultura sonora passou a ser o principal motivo 
de seu trabalho. Ele produziu uma grande quantidade de obras a partir de uma ideia 
comum: hastes de metal fixadas verticalmente a uma base. Esse motivo proporcio-
3  “Acidentalmente eu tirei som de uma haste [de metal] quando tentei curvá-la. O som ecoou em minha mente por um longo 
tempo. Então, iniciei um gesto deliberado de pesquisa em compreender o que um conjunto de metais poderia fazer – e este 
processo está ainda em andamento.” (Tradução livre)
4  “Quando eu era um menino ainda muito jovem, vivendo em uma pequena cidade italiana, um dia senti que uma celebração 
estava para acontecer. Havia um sentimento de grande excitação no ar. Pessoas colocavam arcos de flores e alguém me disse: 
“Sim, um bispo da China está vindo para uma visita”. No dia em que ele chegou, eu estava pleno, com uma intensa antecipação 
que apenas uma criança pode sentir. Todos os sinos das catedrais em todas as pequenas cidades estavam tocando. O visitante 
da China me pareceu preencher o mundo com uma linda cor radiante. Penso que meu trabalho com o som pode ser uma 
tentativa de recapturar a magia deste momento mas, obviamente, é muito mais do que isso.” (Tradução livre)
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nou uma noção de unidade ao mesmo tempo em que possibilitava de imediato o 
reconhecimento da obra. 

Uma parcela considerável da série apresenta o mesmo princípio de emissão do 
som: pede a interação do espectador com a obra. É ele quem vai movimentar as hastes 
para que, no choque entre elas, o som seja emitido. Há um grau de indeterminância, 
pois não se pode controlar o movimento das hastes. Apenas o grau de intensidade 
e a duração da intervenção podem ser controlados. A partir do momento em que 
se para de tocar, teremos uma contínua queda de som. As hastes continuarão a se 
movimentar e a se chocar umas com as outras, emitindo som até voltarem ao estado 
inicial inerte, quando teremos o silêncio.

A partir deste quadro, limitado por esses procedimentos, Bertoia trabalhou na 
busca por sonoridades diversas. Em sua pesquisa, identificou as diferenças tímbricas 
provenientes da utilização de uma série de materiais, como cobre, latão, ferro, etc, 
bem como diferenças texturais. A diversidade sonora foi conseguida por meio de 
variações na altura, na espessura, na quantidade e na qualidade das hastes. Assim, 
com relação à  quantidade, encontraremos desde peças que foram criadas com um 
número pequeno de hastes, como 16, por exemplo, a peças que chegam a ter até 
300 hastes. A qualidade tímbrica é resultante tanto da altura das hastes, que também 
variam de forma significativa, quanto do tipo de metal. Algumas obras são peque-
nas, de cerca de 30 cm, outras chegam a mais de cinco metros. Os tipos de metal 
comumente utilizados foram o bronze, o cobre berílio, as ligas de níquel e o monel5. 

Segundo seu filho Val “Harry never wanted to create a definite song or melody”6 
(Schiffer, 2003, p. 183)

Bernard e François Baschet
Bernard Baschet (1917) é engenheiro de formação e aficcionado pela música con-

temporânea. Na década de 1950, trabalhou na ORTF em um programa de pesquisa 
com Pierre Shaeffer, com o GRM (Grupo de Investigação Musical). François Baschet 
(1920-2014) estudou escultura. Em 1952, eles se juntaram para uma pesquisa acús-
tica que duraria alguns anos e que possibilitaria a experimentação na elaboração de 
estruturas sonoras originais. O resultado desse trabalho foi o desenvolvimento de 
uma série de instrumentos, com uma plasticidade e sonoridade ímpares, para serem 
executados em concertos. Havia já, desde o início, uma proposta em desenvolver 
instrumentos musicais a partir de princípios acústicos, sem a utilização de aparatos 
eletrônicos. 

Em meados da década de 1950, eles se juntaram a Yvonne e Jacques Lasry, for-
mando um grupo que duraria cerca de dez anos e realizaria diversos concertos. O 
5  Monel é uma denominação comum para um conjunto de ligas metálicas. 
6  “Harry nunca quis criar canções ou melodias.” (Tradução livre)
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grupo se chamava “As estruturas sonoras Lasry Baschet” e sua proposta era criar 
um estilo musical baseado em três princípios: 

1) Substituir a melodia por uma série de acordes criados pelas próprias estruturas. 
Segundo François:

En effet, le sommier ou la «  gencive  » qui porte les notes et les 
résonateurs “digère”  les fréquences. Le métal trouve en lui-même son 
harmonie propre, il filtre les timbres. Il crée le son, moins en fonction 
de la volonté du musicien qu’en fonction de ses propres partiels. Le 
son résultant, irradié par les coussins ou les tôles ne peut, donc pas 
être discordant.7 (http://francois.baschet.free.fr)

2) Desenvolver os ritmos. Bernard tinha sua atenção voltada para o ritmo cardíaco. 
Segundo ele, o senso rítmico acontecia quando o recém nascido escutava os bati-
mentos cardíacos de sua mãe. Ele construiu uma série de instrumentos/esculturas 
percussivas que procuravam reproduzir esse som.

3) Atingir o espectador por meio das ondas vibratórias, utilizando um som pedal 
como fundo difuso. Nas palavras de Bernard: “L’introduction d’un phénomène phy-
sique dans l’art”. (http://francois.baschet.free.fr)

Esse início das atividades deixa claro que o princípio, o ponto de partida para a 
elaboração das esculturas sonoras, era musical. No entanto, ocorreu que na criação 
e na construção desses instrumentos a preocupação estética e a beleza foram de 
tal ordem que acabaram causando um problema de classificação: seriam esculturas 
sonoras ou instrumentos musicais? 

Em 1966, foi organizada uma exposição no MoMA (Museu de Arte Moderna de 
Nova Iorque) com grande repercussão de crítica e público. Pois era permitido e até 
incentivado o “manuseio” das esculturas sonoras.

François deixou um depoimento sobre essa questão da classificação de suas obras 
e o problema de se transpor, de fato, o limiar entre duas áreas:

En 1956, les sculptures sonores devinrent opérationnelles : 
«  Sculptures  »  ? «  Instruments  »  ? Comment les baptiser  ? 
(...) Pour moi ce sont des sculptures. Un sculpteur fait des sculptures, 
comme un pommier des pommes ou un mandarinier des mandarines. 
Ce n’est pas un problème de sémantique. C’est un problème de nature. 
Toujours, et aujourd’hui encore, nous avons eu ce problème. Des critiques 

7  “Com efeito, o travesseiro ou a gengiva [caixa] que conduz as notas e os ressonadores “digere” as frequências. O metal 
encontra, ele mesmo, sua própria harmonia. Ele filtra os timbres. Ele cria o som, menos em função da vontade do músico que 
em função de suas próprias parciais. O som resultante, irradiado pelas cunhas ou pelas folhas [chapas de metal] não podem 
ser discordantes.” (Tradução livre)



378

REVISTA BRASILEIRA DE MÚSICA  _  PRograma de Pós-Graduação em MÚSICA  _  ESCOLA DE mÚSICA DA ufrj   
Rio de Janeiro, v. 28, n. 2, p. 373-381, Jul./Dez. 2015

As esculturas sonoras de Harry Bertoia e dos irmãos Bernard e François Baschet - Ferrer, M.

d’arts plastiques disent : ce n’est pas de la sculpture, c’est de la musique. Des 
critiques musicaux disent : c’est de la sculpture, ce n’est pas de la musique. 
Les synthèses sont difficiles. Sacha Guitry disait : «  Ma femme 
veut dîner à 7 heures. Moi je veux dîner à 8 heures. Ainsi 
nous dînons à 7 h 30, de sorte que personne n’est content.  » 
Pour résoudre notre problème, plus tard nous conviendrons d’appeler 
« structures sonores » les sculptures utilisées par nos amis musiciens. 
Et « sculptures sonores » celles destinées aux musées, aux galeries 
d’Art, aux projets d’architecture (fontaines, moulins à vent, horloges 
musicales, etc.).8 (http://francois.baschet.free.fr)

Apesar da afirmação de François, de que para ele elas são esculturas, é nítida a 
intenção inicial em produzir instrumentos musicais. O problema em si surgiu quando 
a proposta inicial foi ampliada devido à beleza plástica e estética dos instrumentos, 
transpondo o ambiente musical das salas de concerto para também serem expostos 
em museus e galerias. 

Não é o objetivo de nosso artigo e, assim, não vamos entrar na discussão rela-
cionada à classificação. Mesmo assim, é interessante observar que esta problemá-
tica vivida pelos irmãos Baschet, trazida pela necessidade de classificação, muito 
provavelmente não teria sustentação nos dias atuais em que a arte contemporânea 
engloba uma extensa lista possibilidades. A artista brasileira Lygia Clark, ao comentar 
um de seus trabalhos, afirmava: “É o espectador, que agora faz a obra, descobre o 
efêmero, por oposição a toda espécie de cristalização. Agora o espaço pertence ao 
tempo continuamente metamorfoseado pela ação. Sujeito-objeto se identificam 
essencialmente no ato.” (Gullar, 1977, p. 66) Embora ela estivesse se referindo a 
um tipo de interação mais ousada, onde o expectador, de fato, faz a obra. Podemos 
fazer uma ponte, uma vez que as esculturas sonoras, tanto de Bertoia quanto dos 
Baschet, se realizam na interação sujeito-objeto.

Considerações finais
Nas informações expostas sobre Harry Bertoia e os irmãos Bernard e François 

Baschet, procuramos demonstrar o motivo que os conduziu para a criação de suas 

8  “Em 1956, as esculturas sonoras se tornaram operacionais: Esculturas? Instrumentos? Como batizá-las? Para mim elas são 
esculturas. Um escultor faz esculturas, assim como uma macieira, maças; ou uma tangerineira, tangerinas. Não é um problema 
de semântica. É um problema de natureza, da essência das coisas.
Sempre, e ainda hoje, nós temos esse problema. Os críticos de artes plásticas dizem: – a ‘Não é uma escultura, é um instrumento 
musical’. Os críticos musicais dizem: – ‘É escultura, não é instrumento musical’.
As sínteses são difíceis. Sacha Guitry disse: – ‘Minha esposa quer jantar às 19:00h. Eu quero jantar às 20:00. Assim, nós 
jantamos às 19:30, de maneira que nenhum dos dois está contente’.
Para resolver nosso problema, mais tarde concordaríamos em chamar ‘estruturas sonoras’, às esculturas utilizadas por nossos 
amigos músicos. E ‘esculturas sonoras’, àquelas destinadas aos museus, às galerias de arte, aos projetos de arquitetura.” 
(Tradução livre)
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esculturas sonoras. Como ficou demonstrado, há diferenças explícitas na proposta de 
um e de outro. Enquanto Bertoia iniciou sua produção de esculturas sonoras a partir 
de um acaso, os irmãos Baschet partiram de uma proposta e concepção musicais 
bem definidas ao projetarem e construírem suas estruturas sonoras.

Uma característica fundamental que diferencia os irmãos Baschet, de Bertoia, é 
justamente o princípio adotado por aqueles em suas obras - o princípio musical. O que 
eles produziram tinha como objetivo apresentar música ou pensar um determinado 
contexto como evento musical. Por outro lado, se formos observar as obras de Harry 
Bertoia, veremos que não havia a intenção de que o resultado fosse uma “obra mu-
sical”. Seria mais correto dizer que houve uma apropriação sonora, mas não musical. 

O próprio termo “escultura sonora” ou “arte sonora” já carregaria essa qualidade 
distintiva, contrariamente à “escultura musical” ou “arte musical”, por exemplo. Mes-
mo as denominações que, mais tarde, François e Bernard foram obrigados a adotar 
para diferenciar suas obras como “estruturas sonoras” e “esculturas sonoras” não 
fornecem, per se, meios claros que ajudem nessa identificação. Se não houver uma 
explicação prévia, alguém que leia o termo “estrutura sonora” dificilmente imaginará 
que se trata de um instrumento musical.

De certa maneira, podemos dizer que ambos percorreram caminhos opostos. En-
quanto os irmãos Baschet partiram de ideias acústicas com objetivos musicais para,  
então, criar suas esculturas sonoras. Bertoia partiu de um incidente, ao trabalhar em 
uma  de suas esculturas, para caminhar, cada vez mais, na direção do som, tornando-o 
o elemento gerador na elaboração de suas obras. Porém, com o discernimento de 
que não estava buscando criar instrumentos musicais. 

A diferença de propostas, que se apresenta de forma patente, tanto nos princípios 
quanto nas obras criadas, poderia induzir a uma conclusão de que não haveria pontos 
de aproximação entre elas. No entanto, identificamos alguns pontos em comum que 
passaremos a comentar. 

Ambos desenvolveram suas pesquisas a partir das possibilidades sonoras dos 
materiais. Houve um intenso e duradouro processo de estudo de diversos tipos de 
materiais, dentre eles, o metal que se constituiu em um material primordial. No caso 
de Bertoia, foi basicamente sua matéria-prima. 

Ambos produziram suas esculturas sonoras partindo do pressuposto da interação 
entre o expectador e a obra. Ou seja, havia a necessidade de uma pessoa, não ape-
nas contemplativa mas sim ativa, que tocasse a/na obra, para que ela acontecesse 
enquanto escultura sonora. No caso da obra dos irmãos Baschet, pensando nos  
instrumentos musicais, essa poderia ser considerada uma característica até natural. 
Porém, há uma diversidade de esculturas sonoras criadas de forma que o som seja 
produzido não pelo expectador, mas por outros meios: eletrônicos ou naturais (como 
o vento e a água, por exemplo). 
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Sob o termo Arte sonora há uma miríade de obras com características próprias 
que merecem um estudo comparativo minucioso. Trouxemos à discussão para este 
artigo apenas uma ínfima parcela. 

As observações aqui levantadas por nós referiram-se unicamente às características 
desses artistas no contexto da escultura sonora.
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Resumo
Este artigo busca relatar algumas atividades e vivências do grupo “Cordel da Estrada da Lua”, que 
existe na cidade de Cunha, interior de São Paulo. Este grupo se desenvolve com experiências musicais 
e poéticas de grande espontaneidade e misticismo. O autor deste artigo funde os papéis do trabalho 
etnográfico, na qualidade de participante, com o processo criativo. 
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Abstract
This article aims to report some activities and experiences of “Cordel da Estrada da Lua”, group that  
exists in the city of Cunha , São Paulo countryside. This group develops musical and poetic experiences 
of great spontaneity and mysticism. The author of this article merges the roles of participatory fieldwork 
with creative process.
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Cunha é o segundo maior município de São Paulo, a cidade com 25 mil habitantes 
tem 15 habitantes por km quadrado; têm em sua área urbana por volta de 10 mil 
habitantes; todo o restante está distribuído pelos sertões que farão divisas com Cru-
zeiro, Angra dos Reis, Silveiras, Guaratinguetá. Antes da chegada dos portugueses, 
a área era habitada por índios Guaianazes que abriram trilhas que ligavam o Vale 
do Paraíba até Parati. Com a descoberta das minas de ouro e prata em Diamantina, 
nas Minas Gerais, Cunha passa a ser a rota para o escoamento da produção para 
Portugal, via Parati, conhecido como o Caminho do Ouro. Em meados do séc. XVIII, 
a rota altera-se drasticamente por Juiz de Fora, devido à ocorrência de assaltos à 
valiosa carga na trilha de Cunha. A nova rota cruza terras cariocas em direção ao 
mar via Itaipava e Secretário. Assim, a cidade de Cunha ficará isolada no alto da 
Serra do Quebra Cangalha. Seus habitantes se desenvolvem na área rural a partir da 
produção agropecuária, imersos nas crenças e rituais medievais católicos portugue-
ses, como a festa do Divino. Sua música é pontuada pela viola caipira de dez cordas 
– a viola Braguesa – de som ressonante e encantador; sua música é a da cantilena 
melancólica que falará da fé no Divino, em Nossa Senhora e São José. Aos poucos, 
outros instrumentos surgirão e a primeira Banda de Música da cidade aparecerá por 
volta da década de 1940. A família Amato trará algum conhecimento musical e vai 
desenvolver repertório e arranjos para os hinos e cantos das festas do Divino e de 
Nossa Senhora Aparecida. Hoje a banda é conduzida pelo Maestro Victor Amato.

A Festa do Divino, como é mais conhecida, começou a ser realizada, como mani-
festação de religiosidade popular, na Alemanha, durante a Idade Média. Foi trazida 
para Portugal no final do século XV pela rainha Isabel de Castela. No século seguinte 
(1522) já era realizada naquele país para angariar fundos que seriam empregados na 
manutenção de hospitais e outras obras de assistência domiciliar. Nessa mesma época 
a festa já existia tanto em Portugal quanto nos Açores, a festa tinha características 
semelhantes às encontradas atualmente em muitas regiões do Brasil Não se sabe ao 
certo quando a devoção popular da Festa do Divino tomou força no País. A primeira 
referência sobre a existência de comemoração do Divino no Vale do Paraíba foi em 
Guaratinguetá, em 1761. 

A Festa do Divino em Cunha ainda guarda a forma como era realizada nos primór-
dios da formação da cidade. Ainda que a Festa de São Luiz do Paraitinga seja mais 
conhecida. A Festa do Divino em Cunha se dá na sexta feira de Pentecostes. A Festa 
representa a descida do Espirito Santo para os apóstolos e para Nossa Senhora. Em 
Portugal foi instituída pela rainha que prometera ao Espirito Santo que faria doação 
de comida para os mais necessitados caso seu desejo de reaproximação entre seu 
filho e seu marido se desse. Hoje, há distribuição de um prato típico caipira que em 
Cunha se chama “afogadão”. Fazendeiros e pequenos produtores doam animais que 
serão sacrificados para que se faça a comida que é distribuída ao povo. A festa dura 
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aproximadamente dez dias, há a clarinada e o toque de alvorada que desperta a 
cidade e procissões realizadas pela banda de música, em seguida a Congada (Foto 1) 
se apresentará por todo o dia na praça principal, Moçambique e o casal Maria Angu 
(Foto 2), João Paulino e o Boi, desfilam pela cidade ao som de uma banda. 

Foto 1. Congada.

Foto 2. Maria Angú e o Boi com “seu” Benedito. Foto 3. Local de encontro e ensaio.

O Cordel da Estrada da Lua
Cordel da Estrada da Lua é o nome dado a um movimento que se reúne para fazer 

música. A música criada por este grupo é basicamente improvisada e espontânea, 
havendo ainda a participação de poesia lida ou inventada como um repente. Esta 
denominação nos remete aos caminhos que levam aos locais de encontro com o 
Som. A Lua Cheia (Foto 4) nestes dias é tão clara que cria um ambiente de grande 
beleza visual e apelo místico. O contorno da mata, a iluminação nas nuvens, o brilho 
nas águas cria o ambiente desejado para a poesia espontânea. 
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Foto 4. Lua Cheia Foto 5. Vaso de cerâmica. Foto 6. Alberto Cidraes.

Esse grupo existe na cidade de Cunha, interior de São Paulo. O fazer música 
acontece com o encontro desses artistas – no princípio eram apenas ceramistas 
brasileiros e japoneses – que chegaram à região no inicio da década de 1970; o 
Cordel existe constante e formalmente há cerca de seis anos. Os encontros ocor-
rem em datas de contexto místico, em dias de lua cheia, e este aspecto místico 
e livre são suas principais características. A música flui de várias formas e há mo-
mentos em que reúne um quarteto de cordas acrescido de flauta transversa. Os 
instrumentos de percussão, tais como vasos (Foto 5) e moringas são artesanais e 
feitos de barro com cura em forno Noborigama, situado no Ateliê do Antigo Ma-
tadouro, do genial ceramista e arquiteto português Alberto Cidraes (Foto 6), um 
dos criadores do grupo. 

Relato paralelo I: A exposição de cerâmica em Parati será um encontro sonoro, 
fora do contexto de celebração lunar, ou de agradecimento, será um evento onde 
tocaremos percussão, viola e canto. Cidraes me diz que prefere que os cânticos não 
tivessem textos, que esses textos estivessem subliminarmente ligados aos cantos, e 
que fossem sempre emitidos de forma gutural, primária-primitiva, pois são elementos 
que favorecem transcendência, compõem a espiritualidade; o som gutural estaria 
mais próximo do som do barro e do fogo, do ar e da terra. 

A seguir trecho de entrevista com Cidraes: “Quanto ao assunto primordial é tudo 
uma questão de sensibilidade pessoal. Eu gostaria de ser como os animais cuja ex-
pressão é anterior ao pensamento racional. Vejo o som como uma meditação, com 
a referência primeira no bater do coração da mãe, experiência de ventre, totalmente 
pré-racional e pré-cultural. Para mim a via mística passa por aí. A espontaneidade 
que muitas vezes conseguimos quando tocamos juntos, vai muito por esse caminho 
e no final a sensação é de libertação e de realização pessoal. A palavra é também 
maravilhosa, mas a pré-palavra é ainda mais. Assim, se conseguirmos que a voz e o 
instrumento naveguem, apoiados e entrelaçados no ritmo de forma harmônica mas 
abstrata, talvez o patamar espiritual que atingimos seja mais elevado do que com 
hinos ou canções com encadeamento racional. Mas isso é apenas o que sinto, não 
pretendo ser normativo. Por exemplo, acho que é uma vantagem eu poder escutar 
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a nona sinfonia sem entender o significado das palavras dos cantores. O abstrato 
penetra na mente mais profundamente.” (A. Cidraes)

Os percussionistas do grupo são também repentistas, e/ou tocam vasos de ce-
râmica, didjeridu, flautas, pandeiro e triangulo. Há violão, viola caipira de 10 cordas 
e, às vezes, contrabaixo. Há recitadores de poesia que pode ou não ter um acompa-
nhamento harmônico, há vocalizes e dança em celebração e gratidão à vida, dádiva 
de estarmos juntos ao convívio e à natureza mais distante que tudo nos dá. 

Os músicos que formam o Cordel têm em comum o amor à natureza e à união, à 
solidariedade e ao trabalho artesanal. Pode-se notar um padrão na ação e no fazer 
música: 1) com música escrita – um compositor escreve temas para o quinteto com 
flauta, geralmente essas composições estarão intercaladas com solos de percussão 
que podem por sua vez estar pontuados com a viola de dez cordas, a viola caipira; 
2) com bases criadas quando há dois violões haverá uma base de ritmo e harmonia 
criada para cada música; 3) percussão e voz; 4) cítara, tambura, viola, e percussão, 
mais órgão de mão e voz; 5) viola, violão, flauta e percussão. Além disso, pode acon-
tecer qualquer outra combinação.

Relato paralelo II: A reunião de sons no Sítio do Mato Limpo levou o espirito de todos 
para a sonoridade indiana. Tínhamos uma cítara, uma tambura e um pandeirinho; 
esse som se misturará ao som da viola de 10 cordas – “caipira” que ressoa simpate-
ticamente suas cordas, dois instrumentos terão seus espíritos misturados formando 
um som mágico, é impossível não imaginar o Indiano e o Caipira. O “órgão de mão” 
é muito usado pelos Hare Krishna e foi absorvido pelos músicos do Santo Daime que 
também fazem parte dos encontros do Cordel. Os cânticos terão rimas primarias: 
“celebrar” e “vai chegar”, “cantar” e “vai brilhar” etc.

Foto 7. Deva Mali. Foto 8. Objeto de Som I.

 



388

REVISTA BRASILEIRA DE MÚSICA  _  PRograma de Pós-Graduação em MÚSICA  _  ESCOLA DE mÚSICA DA ufrj   
Rio de Janeiro, v. 28, n. 2, p. 383-397, Jul./Dez. 2015

Cordel Estrada da Lua: uma etnografia - Simões, R.

Os componentes do grupo são “outsiders” ou desviantes e alguns vivem uma vida 
tais como os ascetas, outros são apicultores e praticam meditação Zen, outros são 
ceramistas; há ainda arquitetos, artistas plásticos alternativos, criadores de luminárias 
que fazem pão integral para o consumo próprio ou para vender, alguns produzem 
mel e pólen... O principal objetivo da música é o encontro, a arte do encontro entre 
as pessoas e a celebração para transcendência espiritual e agradecimento. O gru-
po já se apresentou no SESC Pompéia em São Paulo (Foto 10); parte do grupo – o 
Quarteto de Cordas Prestíssimo – se apresentou acompanhando a cantora Barbara 
Ohana no Teatro da Faculdade Candido Mendes em Ipanema, Rio de Janeiro, e no 
Festival de Inverno da cidade de Cunha com Benina Monteiro e em várias edições do 
mesmo Festival. Outros membros do grupo tocam em eventos religiosos católicos 
em Aparecida e dão aulas naquela cidade.

Foto 9. João de Castro (falecido em 2013) exímio 
violonista e Carmo Camargo, violeiro e luthier.

Foto 10. Apresentação SESC – Pompéia, São Paulo.

 

Foto 11a. Local de ensaio. Foto 11b. Nirav Nardaq. 
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Relato paralelo III: Nirav vai buscar um cristal para 
segurar durante a entrevista. Me diz que há um ”cristal-
mãe” enterrado no Amapá; o cristal de lá é imenso. O que 
Nirav segura é pequeno. Eu também tenho um pequeno 
cristal retirado do Cristal-mãe que está no Amapá. Nirav 
me disse que o amuleto deve ser “carregado” na Lua 
Cheia, antes, porém deve passar por uma purificação 
em sal grosso. Então se pensa desejos e pensamentos 
de generosidade e solidariedade; esse cristalzinho se 
conectará com o cristal-mãe, conectando os desejos.

Fora o fato dos encontros acontecerem na Lua Cheia há muitos outros encontros 
em datas aleatórias e comemorativas, aniversário da cidade e recepção aos amigos 
que vem de longe.

Diário – 15 fevereiro 2014
Encontro-me com Thais Mori, ela é paulista, me diz que estudou quatro anos 

de canto popular com Eliete Negreiros e depois mais quatro anos com Madalena 
Bernardes que a iniciou na improvisação, participava na época de uma peça como 
bailarina no Grupo Marzipã onde conheceu Tica Lemos, professora de dança Contato 
Improvisação. Tica e Madalena Bernardes tinham acabado de chegar de NY com 
estas técnicas diferentes e a escolheram para trabalharem juntas com dança e canto 
ao mesmo tempo. Depois conheceu um grupo de músicos na Vila Madalena que se 
encontravam semanalmente para improvisação.

Diário – 2 março 2014
Encontrei Thais Mori novamente na cidade, ela me disse terem se encontrado ela, 

Deva e Nirav, na quarta feira de Lua Cheia. Os encontros se dão geralmente a partir 
de um movimento conhecido e ao mesmo tempo espontâneo. Thais possui uma voz 
encantadora, realiza crescendo, diminuendos e portamentos longos, espontânea e 
intuitiva dialoga com a harmonia dada ou em contracantos surpreendentes. “Música 
é o contato com o mais puro de minha alma, o mais belo de mim e assim entrelaçado 
com o mais belo de cada um do grupo, formamos uma imensa energia pura e divina, 
e assim dedicamos. A lua cheia para mim como Budista, é uma fase muito especial 
onde sempre fazemos oferendas aos Budas, onde estamos mais abertos ao contato 
espiritual”.

“Com o Cordel vou às estrelas e dedico cada nota, cada som, cada momento a 
todos os seres para que fiquem felizes como nós ficamos ao tocarmos juntos. Eu acho 
que nós até voamos enquanto tocamos e cantamos. É divino,  meditação das mais 
profundas”

Foto 12. Nirav Nardaq.
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Diário – 22 fevereiro 2014
Alberto Cidraes está em Portugal e levou seus “objetos de som” para serem mos-

trados em uma apresentação em Lisboa. Na Chácara Zen fizemos o pão para o dia; 
enquanto isso, cantamos e preparamos o texto para uma estória que será entoada 
por Deva, com uma estrofe cantada por todos. Uma parte dos instrumentos está 
em uma sala, são as flautas artesanais, os pandeirinhos, o sino Zen, um didjeridu, e 
alguns vasos de cerâmica. 

Foto 13. Vasos sonoros de cerâmica I. Foto 14. Vasos sonoros de cerâmica II.

O “Cunha in Concert” foi um evento no qual tocamos 
a trilha escrita para um vídeo de Árpád Cserép com o 
objetivo de chamar a atenção para pássaros mantidos 
em cativeiro. O Cordel se apresentou no cinema da ci-
dade tocando ao vivo a trilha escrita para Quarteto de 
Cordas, flautas e percussão. Nos encontros para se fazer 
música o Quarteto de Cordas se divide em improvisos 
e música escrita, acompanhada pelos objetos de som 
disponíveis mais a viola caipira e violão.

Diário – 24 março 2014
Passei pela casa de Alberto Cidraes. A entrada é por uma das ruas do Alto Cajurú 

e a outra por baixo pelo bairro do Motor. Sua casa é construída por madeira nobre 
arrematada ao longo do tempo em antigas fazendas. Há diversos ambientes e a 
casa é cercada de Pinheiros e alguns Pitos Gigantes. Por todo o lado vemos séries 
de objetos de cerâmica que são “cabeças de guerreiros” inspiradas em máscaras 
medievais. Num espaço do Ateliê do Antigo Matadouro, vemos a série de “objetos 
de som”, instrumentos de percussão, sopro e cordas são criados em barro e curados 

Foto 15. Quarteto Prestíssimo.
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em forno Noborigama de alta temperatura. Há desde uma espécie de xilofone até as 
próprias máscaras que são literalmente colocadas na cabeça, a voz não só é percebida 
pelos que estão “fora” quanto criará uma sensação indescritível para quem a esteja 
“vestindo”, o som interno circula dentro da máscara de cerâmica com um timbre de 
terra ressoando com uma vibração arrebatadora.

Foto 16. Instalação SESC- Pompéia. Foto 17. Casa Alberto Cidraes. Foto 18. Máscaras de Som.

No encontro com Alberto falamos sobre a possibilidade de criarmos um objeto de 
som a partir de Bambús amarelos gigantes, onde os mesmos receberão aberturas 
estratégicas de tal modo que o vento que passar por eles – ainda que fraco – tenha 
a capacidade de emitir os sons-do-vento-por-dentro-dos-bambú criando harmonias 
e melodias espontâneas e naturais. Para isso precisaremos retirar um dos bambús e 
testarmos a capacidade dos mesmos em capturar o vento e transformá-lo em som. 
Aberturas laterias proporcionarão a possibilidade de algum dos músicos expandirem 
melodias como numa enorme flauta.

Foto 19. Objeto de Som I. Foto 20. Flautas.
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Viver em lugares ermos apresenta uma dinâmica e um tempo muito diferente do 
que se está acostumado, não só nas grandes cidades, mas em qualquer cidade com 
mais de 50 mil habitantes. Cunha tem 15 habitantes por km quadrado, a maioria 
não possui carro e dependem de condução pontual para os bairros (Roça, Sertão). 
O tempo se torna uma entidade ampla, em espaços amplos. A entidade Divina está 
na mata (terra), nos riachos e cachoeiras (água), no vento que passa cantando nos 
Plátanos, Araucárias e Pinheiros e Eucaliptos (ar), na fogueira (fogo), se solidifica na 
cerâmica (terra, ar, água e fogo) e canta através dela, se realiza e surge na Lua Cheia 
e é celebrada e agradecida na música e na poesia. Assim, surge a necessidade da 
religação com o profundo, com o divino e com misterioso. Haverá a necessidade de 
integrar o humano com a natureza e de fazer com que esta vida seja partilhada com 
os moradores da cidade. 

Foto 21. Objeto de Som II. Foto 22. Objeto de Som III. Foto 23. Ateliê Alberto Cidraes.

Efeito desejado: a transformação do ser humano, uma revolução no pensamento 
religioso e social a partir das áreas rurais distantes. A musica enquanto centro que 
agrega e que promove os encontros que nos fazem ver a importância de estarmos 
reunidos. A transformação da sociedade do lugar através da mudança da percepção 
das diferenças.

Diário – 18 abril 2014
Cheguei ao Espaço Flor das Águas por volta das 17h30min. Marcos me recebe ca-

rinhosamente, sua mulher Fabiana passa por nós atarefada com os preparativos para 
a meditação que acontecerá às 19h00min. A varanda da casa é muito agradável e é 
possível sentir a fragrância de diversas flores. Falamos um pouco sobre o olhar sereno 
diante de dificuldades da vida, de momentos de decisão e de como estar atento aos 
sinais que nos levarão a novos lugares, falamos do encantamento que a viola caipira 
de dez cordas nos causa. Marcos me explica calmamente a síntese da vida sob cinco 
elementos básicos: ar puro, água pura, alimento, abrigo e amigos. Na hora certa des-
cemos para o espaço – sala de meditação onde um rapaz ao violão entoa um cântico 
envolvente, a harmonia e a melodia simples. “nós somos a luz, nós somos amor...”. 
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Chegamos aos poucos e em silêncio. O espaço é muito bonito com algumas luminárias 
feitas de um cilindro verde com aberturas que transparentes formam motivos florais, 
a parede é azul escuro, todo o ambiente está envolto em uma luz amena e aconche-
gante, estamos dispostos em um quadrado com almofadas no chão, e em cada lado 
do quadrado há lugar para três participantes, os que já estão sentados colocam seus 
instrumentos à sua frente. Os instrumentos serão tocados na segunda parte do en-
contro que é basicamente dividido em partes: 1) recepção (todos são recebidos pelo 
cântico do músico, se juntam à ele e num decrescendo atingimos o silêncio. 2) todos 
entoam o som fundamental “aum” durante alguns minutos, a sala reverbera, somos 
mais ou menos 25 pessoas). 3) Fabiana lê um texto. 4) Marcos nos conduz para a me-
ditação mais profunda, nos orienta com sua voz serena e calma. 5) Cântico. Melodia 
tonal desacompanhada, de fundo místico religioso. 6) Marcos fala mais uma vez sobre 
sentimentos de paz e amor. 7) Inicia-se uma música tonal com Marcos tocando viola, 
Fabiana toca tambura e Mani um órgão de mão, todos os que estão com instrumentos 
passam a tocar e dialogar com musica improvisada sobre um som modal. 8) Após silên-
cio, Marcos pega uma flauta de madeira e toca uma longa melodia de fundo oriental, 
intercalando esta musica com texto. 9) Todos tocamos e cantamos louvores de temas 
místico religiosos. Estou sentado de frente para Mani que tem no chão à sua frente 
o órgão de mão, ao centro – neste lado do quadrado e ao centro – está Marcos com 
uma viola de dez cordas tendo ao seu lado Fabiana com a tambura estou com uma 
viola de dez cordas de grande ressonância feita pelo luthier cunhense Carmo Camargo. 

Foto 24. Mani, Marcos e Fabiana.

Ao meu lado está um rapaz tocando bandolim e na ponta um violão, à minha di-
reita está uma moça, um rapaz, uma moça da Colômbia, e uma mulher paulista que 
veio morar em Cunha. Todos estão sentados em posição de lótus e ao lado da moça 
Colombiana está um rapaz com um violão e uma moça com um vaso de cerâmica.
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Foto 25. Objeto de Som IV. Foto 26. Vasos sonoros de cerâmica III. Foto 27. Vaso sonoro de cerâmica IV.

 
Comportamento: Há um movimento centrípeto em direção a lugares preparados 

para a reunião, há uma sensação de que somos – cada um – pontos distantes cercados 
de silêncios amplos, a distância que existe entre cada um que deseja tocar e cantar 
é uma distância muito extensa: teremos às vezes dez, quinze, vinte quilômetros de 
distância um dos outros cercados pelo silêncio (ao contrário do que ocorre logica-
mente nas mesmas distâncias dentro de uma cidade como Rio de Janeiro ou São 
Paulo; em Cunha a distância é envolta nesse silêncio de pessoas). Outras referências 
sonoras surgirão, mas ainda assim envoltas em espaços silenciosos. 

Reflexão: Assim, o movimento centrípeto estaria ligado também à necessidade dos 
sons se aproximarem como entidade tendo pessoas apenas como veículo.

Foto 28. Objeto de Som V. Foto 29. Local de ensaio.

 

Os ensaios, em geral, recebem amigos e convidados, neste caso havia dois viajantes 
franceses que fizeram o vídeo do encontro-ensaio.
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Foto 30. Objeto de Som VI. Foto 31. Vasos sonoros  
de cerâmica V.

Foto 32. Vasos sonoros  
de cerâmica VI.

Os elementos que unem o resultado sonoro é um ritmo básico e também depen-
dem da formação do momento. Há uma preparação básica geralmente monótona, 
onde uma moldura rítmica receberá sons pontilhados que se desenvolverão e se 
transformarão. Os instrumentos podem ser trocados para intenções diversas: 1) pre-
encher espaços (um didjeridu atravessa os sons quebrados); 2) sublinhar por imitação, 
transposição ou em uníssono. A música em si, o som, o corpo do som, o espirito do 
som. Onde nos levará/remeterá cada som? Para onde esses sons nos transportarão?

Foto 33. Nirav Nardaq, Leo Simões e Deva Mali. Foto 34. Vitor Simões.

Foto 35. João de Castro e Ricardo Simões. Foto 36. Luminárias de Fabia Consolaro  
e Pintura sobre panos esvoaçantes de Jayme 

Ysqueluritán. 
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Um dia, a uns anos atrás surgiu na cidade um rapaz com sua mulher e um casal 
de amigos. Seu nome era João de Castro. Às vêzes surgia como um ser distante ca-
minhando pela estrada, violão nas costas, olhar firme. Nos conhecemos e logo sua 
presença se fez indispensável nos encontros de som. João foi trabalhar numa escola 
da cidade, implantando um trabalho musical com os jovens e adolescentes dali. Uma 
vez, a rua se encheu de crianças (Foto 37) com seus uniformes azul e branco e seus 
instrumentos de percussão, a breve passagem de João de Castro pelo nosso mundo 
deixou um enorme sentimento de saudade em todos.

Foto 37. João de Castro (à frente, de costas). Foto 38. Sarau – Cordel da Estrada da Lua com 
Benina Monteiro.

“Esses sons em determinado momento poderão ser a música que enfeitará os jardins, 
poderemos ornamentar a vegetação existente, um quarteto de cordas adornará uma 
Araucária, um grupo de percussão adornaria as oliveiras e parreiras, o plátano seria enfeitado 
pelo som de uma viola de dez cordas, e ao mesmo tempo toda a paisagem se integrará ao 
som espontâneo e improvisado.”
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Uma teoria cognitiva do  
efeito estético musical

Marcos Nogueira*

Resumo 
Um formalismo idealista sedimentou a ideia de que o entendimento musical deve ser obtido na mera 
apreensão de uma disposição lógica de eventos musicais concatenados discursivamente. Assim os 
modelos formais resultantes de uma análise sintática musical proporcionaram a ilusão da coerência 
estilística entre as obras desse modo investigadas e cotejadas, assumindo papel central de objeto do 
entendimento musical. Todavia, se considerarmos como no realismo incorporado que os sentidos da 
música – assim como quaisquer outros sentidos constituídos em quaisquer campos de conhecimento 
– nascem de nosso engajamento com o mundo e têm origem nas e a partir de nossas ações sensório-
motoras, o entendimento musical é, antes de tudo, entendimento do processo de abstração daqueles 
modelos formais, e não dos modelos propriamente. Estamos frente à tradicional controvérsia entre 
uma semântica formal, que em música apontaria diretamente para o campo da referenciação (ideias, 
expressão linguística, sentimentos, representação, simbolismo), recorrentemente abordado pela teoria 
musical da Modernidade, e uma semântica cognitiva, comprometida com o como construímos o sentido 
musical, ou seja, com o estudo dos processos por meio dos quais organizamos imaginativamente os 
eventos musicais no ato da escuta. Este artigo pretende discutir os processos que constituem uma 
semântica cognitiva dos efeitos estéticos tonais.
Palavras-chave
Cognição incorporada – semântica cognitiva – forma musical – escuta – efeito estético.

Abstract
A modern intellectualism has consolidated the idea of structure in music experience, developing various 
strategies for the building and recognition of musical form. This formalism cemented the idea that 
musical understanding results from the mere apprehension of a logical arrangement of musical events 
concatenated discursively. Thus, the formal models resulting from a musical parsing gave the illusion 
of stylistic coherence among the works under scrutiny and comparison, assuming a central role as the 
object of musical understanding. However, if we consider that meaning in music – as any other meanings 
in all fields of knowledge – emerges from our engagement with the world, and originates in and out of 
our sensory-motor act, as proposed by embodied realism. Therefore, musical understanding is firstly 
the understanding of the process of abstraction of those formal models, but not the models itself. We 
are facing the traditional dispute between formal semantics that in music would point directly to the 
referential field (expression, ideas, feelings, representation, symbolism), repeatedly approached by music 
theory of Modernity, and cognitive semantics, committed to build how musical meaning is constructed, 
i.e., to the study of processes by which we imaginatively organize musical events in the act of listening. 
This article discusses the processes that constitute the cognitive semantics of tonal aesthetic effects.
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Um intelectualismo moderno consolidou a ideia de estrutura na experiência da 
música, elaborando diversas estratégias de construção e de reconhecimento de uma 
forma enquanto via de acesso ao entendimento da música. Este projeto alcançou a 
segunda metade dos oitocentos na condição de um “formalismo” que estabelecia que 
tudo o que de relevante haveria para ser entendido na música deveria ser obtido na 
mera apreensão de uma disposição lógica de eventos musicais concatenados discursi-
vamente. E o modo mais preciso e eficaz de identificar tais eventos em sua “pureza” e 
disposição particular seria examiná-los no texto escrito da música, onde repousariam 
livres da contaminação das ações físicas e interpretativas da performance que os 
torna auditivamente aparentes. A partir disso, o vultoso aperfeiçoamento de técnicas 
de análise “sintática” dos textos musicais gerou inúmeras modelagens formais que 
assim justificavam a coerência estilística entre as obras investigadas e cotejadas. O 
modelo formal abstraído do texto da obra e revelado pelo analista – este que passava 
a comunicar seu entendimento da obra por meio da aplicação de métodos e técnicas 
analíticos – assumia papel central de objeto do entendimento musical.

A teoria da música de tradição escrita europeia vem sendo entendida, desde 
então, como estudo da estrutura da música. “Estruturação” é uma estratégia dis-
cursiva motivadora de entendimentos e de novas e criativas elaborações musicais. 
Mas “estrutura” é algo que só existe quando formulada por uma teoria; não tem, 
portanto, uma existência independente da teoria da música. A estrutura de uma obra 
musical é aquilo que a teoria que a aborda explica que ela é. Modelos e arquétipos 
estruturais (como forma binária, forma sonata, etc.) tradicionalmente invocados 
como descritores formais são meros esquemas representativos de concatenações de 
eventos e processos sonoros agrupados pelo analista num todo orgânico entendido 
como coerente. Entretanto, a teoria moderna não pôde explicar como inferimos 
esta coerência, se não temos, em momento algum, a imagem mental da obra, em 
sua inteireza.

Contudo, o sentido do conjunto de eventos e processos sonoro-musicais que de-
preendemos imaginativamente em nossa interação com a obra musical – enquanto 
música realizada – não pode ser confundido nem com a representação textual (parti-
tura) da obra nem com uma estrutura resultante de dado modelo teórico aplicado a 
esta representação para descrevê-la como “a obra” – pois estes seriam apenas modos 
particulares de entender uma “estrutura”. As teorias da estrutura da obra musical, 
oriundas da tradição moderna profundamente comprometida com uma semântica 
formal, estão voltadas, portanto, para a explicação de o que são as obras; e parti-
cularizam assim, a cada formulação, um novo entendimento de o que dada obra é.

No presente estudo não proponho abordar a obra musical em busca do seu sen-
tido, mesmo porque cada sentido a ela atribuído não é senão apenas um sentido 
estrutural da obra. Discuto, ao invés, os processos de formação de sentido. Investigo 
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os processos através dos quais atribuímos sentido à obra, ou seja, os processos que 
revelam como as obras adquirem sentido no ato da escuta, empreendimento que 
constitui desenvolvimento teórico no âmbito da semântica cognitiva. Diante disso, 
produtos de uma semântica formal, tais como descrições analíticas resultantes de 
aplicação de teorias estruturalistas, são interessantes apenas à medida que podem 
revelar os processos mentais que levam o analista a fazer as suas escolhas e a discutir 
os sentidos que julga descreverem a estrutura que abstraiu da obra.

Formalismo em música
Seja qual for o entendimento do termo “forma”, sua aplicação à experiência da 

música implica uma abstração ao menos contingente e imprecisa. Antes de prosseguir 
com a argumentação acerca do desenvolvimento de uma semântica cognitiva para 
a música, quero discutir mais detidamente a emergência moderna da questão da 
forma nas artes e os conflitos conceituais que gerou na estética musical.

Uma das teses mais importantes da última Crítica de Immanuel Kant (1790/1995), 
que podemos considerar particularmente decisiva para a fundamentação do forma-
lismo nas artes, é que o juízo do belo – que adquire validade como campo cognitivo 
– está baseado na unidade, ou seja, o prazer com os objetos estéticos dá-se em vir-
tude de sua “finalidade formal”. Kant estabelecia assim o conceito de completamento 
de uma forma, do seu fechamento como condição do sentido. Assim sendo, o belo 
agradaria por sua forma, de modo subjetivo e não objetivo. Entretanto, para Kant 
faltaria particularmente à música a integridade formal necessária ao estabelecimento 
do juízo do belo. Ele reconheceu a natureza “agradável” da música, mas a atribuiu à 
mera capacidade de promover “prazer sensorial”, em vez do contemplativo, o que a 
mantinha inelutavelmente no domínio das sensações. Kant viu na efemeridade e na 
imaterialidade da música impedimentos decisivos para a constituição de sua forma.

Em pensamento muito próximo ao de Kant, Friedrich von Schiller (1794/2002) 
entendeu que a condição de acesso à fruição estética é o nosso puro engajamento 
na interação com o mundo e seus objetos, movidos pelo prazer da mera aparên-
cia, ou seja, uma interação com a forma desses objetos. Para Schiller isso implica 
livrarmo-nos da propensão natural à intelecção––o “interesse” kantiano. Ele insinua 
que na realidade não seria possível uma experiência estética “pura”, dada a nossa 
dependência das “forças do pensamento”; assim a especialidade da arte estaria no 
maior grau de proximidade que mantém com um ideal de pureza estética. E a arte 
teria sua essencialidade ligada ao fato de ser a expressão da forma, que atua sobre 
o todo do indivíduo, enquanto as experiências de conteúdo atuariam sobre forças do 
pensamento. Mas Schiller não pôde superar as mesmas dificuldades de Kant com a 
música, o que pode ser constatado em sua afirmação da pouca afinidade da música 
com o pensamento abstrato. Para ele, devido à sua particular “materialidade”, isto 
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é, à sua insuperável “sensorialidade”, o acesso a um estado puramente estético, à 
pura forma musical, seria inelutavelmente divertido pela experiência sensorial.

Georg W. F. Hegel (1807/1992, 1835/1993), por sua vez, viu a arte como fenômeno 
histórico que suscita interesse ético e cognitivo. Para ele, arte é ideia absoluta ma-
nifesta aos sentidos e seu valor está em sua condição de oferecer tanto uma forma 
adequada ao conteúdo ideal quanto à abstração desse conteúdo. Donde as artes 
de configuração externa (material) mais evidente seriam também as mais modestas 
nesse propósito, enquanto aquelas que compartilhariam a “interioridade desincor-
porada” da mente, como a música, ganharam mais relevância em sua filosofia. Para 
Hegel, ao renunciar à espacialidade e à materialidade, a música livraria a consciência 
das aparências externas e a harmonizaria com a interioridade irrestrita da idealidade 
(Nogueira, 2009). Todavia, ao enfatizar o conceito de “interioridade”, que entende 
ser a qualidade primordial da música, Hegel reitera as tradicionais dicotomias mo-
dernas. E um primeiro esforço para superar tais dicotomias somente será verificado 
na “metafísica da música” desenvolvida por Arthur Schopenhauer (1819/2001), que 
ao propor a categoria da Vontade, opõe-se diametralmente a Hegel. Aproximando-
se apenas na distinção que conferem à música dentre as artes, por mediar “algo” 
além dela mesma, Hegel e Schopenhauer divergem justamente quanto ao que vem 
a ser este “algo”. Se o mundo, para Schopenhauer, existe como Vontade e suas re-
presentações, sua essência não seria a razão (a ideia), como ainda afirmava Hegel, 
mas a Vontade irracional. Schopenhauer assevera que o intelecto não pode conhecer 
a Vontade irracional, mas a relação da música com ela seria direta e imediata, pois 
a oscilação de tensão e relaxamento na experiência da música seria análoga a dos 
padrões de desejo e satisfação humana, embora o sentido da música não tivesse 
relação alguma com sentimentos particulares (Nogueira, 2004). 

Em argumentação surpreendente Schopenhauer aborda a questão do paradoxo 
moderno da subjetividade, afirmando que subjetividade é, justamente, o que não 
podemos chamar de nosso, de vez que a vontade, o desejo, cria em nós a ilusão da 
razão, iludindo-nos que os objetivos da razão são os nossos objetivos. Para Schope-
nhauer o que chamamos de realidade é tão somente o fenômeno da representação:

a verdadeira “coisa em si” é a Vontade, uma experiência interior que 
nos leva ao autoconhecimento e ao desejo pela vida. Mas uma vontade 
de tal forma atada ao corpo, que qualquer tendência do desejo se 
traduz em ação corporal; o corpo expressa a vontade do modo como 
é conhecida do exterior, como representação. (Nogueira, 2014, p. 73)

Este pensamento assim contrapõe-se ao idealismo kantiano ao salientar que o 
mundo, tal como o conhecemos, não é senão uma representação nossa, portanto 
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não tem realidade “em si”, é uma fantasia da mente. E Schopenhauer denuncia assim 
a tradicional negligência da filosofia com o corpo, que para ele seria o lugar tanto 
do sensível quanto do entendimento: não haveria filosofia sem o corpo. É plausível, 
portanto, reconhecermos na filosofia de Schopenhauer um marco da emergência 
do pensamento que focaliza a experiência de “movimento” em música, mas um 
movimento intencionado pelo ouvinte e, mais do que percebido como simples mo-
vimento, entendido como ação comportamental de quem torna a música realidade.

Todavia, pouco a pouco, a partir de meados dos 1800, um “novo empirismo” toma-
va conta da produção de conhecimento na Europa central, motivado pela desilusão 
com a filosofia idealista, já profundamente questionada, tendo em vista os graves 
embates surgidos na primeira metade daquele século. Assim, o termo Wissenschaft 
(ciência, conhecimento, erudição), entendido como “qualquer estudo acadêmico 
sistemático”, inspirava uma mudança paradigmática em direção à verdade científica. 
É, pois, previsível que naquele período de florescimento científico a teoria da mú-
sica tivesse que incorporar o rigor sistemático que permeava todos os campos de 
conhecimento acadêmico. A ideia de música autônoma e autorreferente tornou-se 
então cada vez mais legitimada com a crescente notabilidade das ideias de Eduard 
Hanslick, desde seu Vom Musikalisch-Schönen (Do belo musical, 1854). Suas ideias 
rapidamente ultrapassaram os limites da estética musical, gerando forte controvérsia 
por seu aparente ataque a posições profundamente consolidadas acerca da natureza 
das artes. A tese de uma forma absoluta para a música invalidava radicalmente uma 
tradição filosófica arraigada, que tinha na relação forma-conteúdo um pressuposto 
assente. A opção de Hanslick foi, primeiramente, a de ratificar princípios da estética 
kantiana, reconhecendo a imaterialidade radical da música; mas, em seguida, des-
fere seu mais duro golpe na estética vigente ao reivindicar uma existência formal 
para a música, ao mesmo tempo que afirmava que, em contraste com as demais 
expressões artísticas, a música nada poderia referir. O fato é que filósofos e críticos 
reconheciam a importância da forma como categoria estética relacionada a certo 
conteúdo representacional, e não poderiam admitir o conceito de uma “forma não 
referente”, uma “forma pura” ou uma forma que é seu próprio conteúdo.

A tese de Hanslick superou, progressivamente, a forte resistência intelectual e 
ideológica da crítica acadêmica e profissional da segunda metade do século xix – 
fortemente marcada por ideias como as da “arte engajada” wagneriana – e alcançou 
a estética modernista com notável influência. Bonds (2014) observou como o pensa-
mento de uma “forma pura” penetrou, por exemplo, tanto a produção da corrente 
expressionista alemã quanto a Neue Sachlichkeit (Nova objetividade), que se opôs à 
primeira, nos anos 1920. A partir de então instalou-se uma disputa que se desenrola 
até os nossos dias: de um lado, os formalistas vêm se caracterizando pela ênfase 
nos elementos estritos da composição da forma dos objetos musicais enquanto seus 
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aspectos perceptivos, desconsiderados os contextos histórico e social. Ou seja, para 
um formalismo assim entendido, tudo aquilo de que necessitamos para produzir 
o sentido das obras de arte estaria contido na própria obra como objeto de nossa 
contemplação. A posição antiformalista inverte tal atribuição de ênfases, e, por volta 
dos anos 1930 e 1940, os estruturalistas passaram a discutir veementemente que os 
processos mentais e os hábitos culturais que determinam a produção e o consumo 
da arte são mais relevantes que a natureza própria da coisa a qual o objeto estético 
está atado.

A origem da experiência formal em música
Para o pensamento formalista contemporâneo, se os ouvintes têm prazer estético 

com a música é porque haveria um conteúdo musical que é atributo da forma pura, 
embora o belo seja inefável. Em seu Music alone (1990), Peter Kivy atualiza o projeto 
formalista, fundamentando o prazer em música. Ele afirma que música não é uma 
linguagem – a não ser em sentido metafórico – e, por isso, não possui conteúdo se-
mântico. Assim, descrever linguisticamente uma obra musical instrumental, ou seja, 
produzir paráfrases sobre tal obra não poderia ser tomado seriamente como análise 
musical (p. 93). Kivy investiga a relação que haveria entre o prazer com a música e o 
entendimento da música. Ele observa que muitos consideram a música um estímulo 
cuja resposta “natural” é um prazer estético; assim sendo “entender música” seria 
então entender o mecanismo pelo qual a música atua sobre a fisiologia humana para 
produzir prazer. No entanto, Kivy argumenta que um ouvinte não precisa entender 
como a música o afeta para sentir prazer com esta experiência. Com isso Kivy vai 
refutar a hipótese de “estímulo-resposta” para o prazer musical e sugere que os 
ouvintes formam hipóteses do que sucederá adiante na obra que experimentam. A 
satisfação assim adviria tanto da experiência de realização das expectativas (hipóte-
ses) construídas, quanto da experiência das surpresas agradáveis provocadas pelas 
soluções inesperadas da obra. E tudo isso seria resultado da apreensão da forma.

A questão aqui é se podemos admitir que o prazer e o sentido das obras musicais 
sejam exclusivamente obtidos no processo de reconhecimento de recorrências – “te-
máticas” – dos eventos sonoros envolvidos e no cotejamento de simetrias. Entendo 
que não, porque se assim o fosse, fruir e entender música poderia se confundir com 
um simples jogo intelectual de encontrar padrões e formar hipóteses de continuida-
de. Quero contudo reiterar que a extensa tradição de obras musicais constituídas a 
partir da experiência tonal, uma experiência de recorrências e simetrias abstraídas da 
tonalidade1 dos fluxos musicais, cristalizou em nossa cultura musical um complexo de 
1  O termo tonal é, no presente estudo, entendido não como um Riemann o descreveu em grande parte de sua obra, enquanto 
sentido adquirido pelas entidades harmônicas em sua relação com uma sonoridade “fundamental” (a tríade de tônica). 
Pretendo discutir a importância de seu entendimento como principal atributo perceptivo formal abstraído pelos ouvintes de 
fluxos musicais densamente constituídos por sons de altura determinável.
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recursos expressivos que ainda permeia indelevelmente a maior parte dos projetos 
composicionais contemporâneos que se apresentam como alternativas estéticas ou 
como superação da experiência tonal – mesmo que seus autores ou seus analistas 
não reconheçam, à primeira vista, tal condição. Desejo insistir que a experiência 
perceptiva que os ouvintes enculturados musicalmente no repertório da música 
escrita de tradição europeia reconhecem como “evento musical” foi historicamente 
orientada a padrões de comportamento corporal que não somente resultam nos 
sons da música – pela performance – como também influem, radicalmente, sentido 
em “movimentos”, “gestos”, “contornos” e todo tipo de imagem figural abstraída do 
fluxo musical pelo ouvinte.

Portanto, é importante atentar para os atributos que relaciono dentre aqueles 
“recursos expressivos” aos quais referi acima. Trata-se de uma poderosa coleção 
de vestígios de corporalidade que incluem tanto o conjunto de reações e atitudes 
expressivas do indivíduo diante dos estímulos do meio quanto as alterações psicofi-
siológicas, respostas corporais menos aparentes e objetivas. O fato é que um número 
significativo de obras relacionadas às novas estéticas tem se afastado sensivelmente 
deste âmbito sensório-motor que suporta o comportamento humano expressivo. 
Algumas correntes estético-musicais da atualidade prescindiram – seja pela simples 
supressão da performance vocal-instrumental, pela negação da gestualidade ex-
pressiva tradicional dos performers, pela negação dos conteúdos tonais dos meios 
vocais-instrumentais convencionais, ou pela intensificação das qualidades tímbricas 
e texturais do meio sonoro empregado, dentre outras estratégias – da condição de 
suscitar, ao menos de modo diretamente identificável, os efeitos somáticos que 
mediam a interação incorporada ouvinte-obra e que naturalmente caracterizaram 
a música da tonalidade. Consequentemente, essas obras parecem não provocar no 
ouvinte as respostas comportamentais tradicionais – neste caso destaca-se, natu-
ralmente, a ausência de respostas emocionais mais usuais.

No contexto contemporâneo as visões formalista e antiformalista tradicionais 
parecem não corresponder à experiência dos ouvintes e às necessidades dos músi-
cos. Quero aqui recuperar a relevância de uma experiência formal da obra musical, 
que não deve se confundir com a busca intelectual por uma estrutura descritível, 
projeto formalista que produz um substitutivo conceitual para a obra musical, pres-
cindindo do conhecimento produzido no processo de entendimento musical, no ato 
da escuta. Fruir a música por meio de certo entendimento formal deve ser, portanto, 
entendido como produzir sentidos incorporados que resultam em prazer estético 
e conhecimentos incorporados. Ouvintes podem interagir com a música extraindo 
de sua experiência apenas prazer emocional (ou até mesmo sensorial) – tanto de 
valência positiva quanto negativa – , o que, por si só, já justificaria o valor da música. 
Contudo, como conceber as causas dessa experiência emocional?
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O presente trabalho propõe a discussão das bases de uma teoria cognitiva para o 
efeito estético musical, uma linha de argumentação que se desenvolve estritamente 
como um “caminho do meio”, menos no sentido de uma alternativa às referidas 
correntes tradicionais de apreensão do sentido musical, do que como investigação 
dos meios através dos quais produzimos o sentido do objeto da escuta musical.

Discutindo o efeito estético da música de tonalidade
Devemos admitir que o desenvolvimento oitocentista da teoria da forma musical 

só foi possível graças aos efeitos de coerência tonal que a prática harmônica moder-
na já oferecia aos músicos, uma espécie de “efeito sintático” dos sons da música, 
radicalmente fundado na redundância – como discuto adiante. E quando Hanslick 
(1854) fazia referência a tema como unidade reveladora do “conteúdo essencial” 
da obra – uma forma ressoante da qual tudo na obra seria consequência e efeito – 
estava se referindo especificamente uma forma tonal.

Declaro que não me alinho entre os chamados “formalistas”, se com este termo 
entendermos aqueles que reconhecem exclusivamente propriedades estéticas for-
mais no ato da escuta musical. Um formalismo consagrado, sobretudo, a partir do 
“manifesto” de Hanslick não vê a música como referente ou representativa e reco-
nhece-a como expressão desprovida de qualquer conteúdo. Neste âmbito formalista 
admite-se, quando muito, um emprego icônico para a música, quando esta reproduz 
por semelhança sonora contornos melódicos e aparências tímbricas de cantos de 
pássaros e outros eventos sonoros da natureza, assim como quando emula sons de 
sinos ou de outras produções sonoras da vida cotidiana. Contudo os formalistas não 
admitem haver nessas experiências qualquer aprofundamento conceitual (Budd, 
1985, 1989; Kivy, 1990, 1991; Davies, 1994; Zangwill, 2001, 2004).

Todavia, não reconheço tampouco a posição de um antiformalismo que nega às 
obras musicais qualquer relevância de suas propriedades formais. O presente estudo 
é dirigido a abordagem formal da música, de um modo que os formalistas, em sua 
tradição de 150 anos, não pretenderam ou não puderam fazer. Pretendo enfatizar 
que a histórica construção do conceito de forma em música só foi possível devido 
à insistente pregnância do conteúdo tonal do repertório europeu tradicional, o que 
conduz à hipótese de que entendemos do modo como entendemos “forma” musi-
cal, especificamente enquanto apreensão de coerências e funcionalidades tonais. 
Para tanto, devo enfatizar a necessidade de rompermos com a exclusividade da 
substantivação do termo tonalidade – afirmada desde a proposta do crítico belga 
François-Joseph Fétis, no início dos 1800 (Hyer, 2002)2 – ainda vigente na literatura 
2  Em sua incursão histórica na gênese da tonalidade, Hyer (2002, p. 747) salientou que Fétis acreditava tratar-se de um princípio 
metafísico, isto é, a tonalidade seria não um atributo da música, mas da consciência humana que imporia aos eventos musicais 
certa organização cognitiva. Assim sendo, Fétis concluiria que a tonalidade seria algo invariante e universal, enfim a mais 
perfeita realização do absoluto musical hegeliano.
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teórica contemporânea, acepção associada à organização harmônica “sistematizada” 
do repertório da chamada prática comum europeia (1600-1900). Devo destacar, ao 
invés, a importância da anterioridade da adjetivação do termo tonalidade, que inclui 
o caráter formal de qualquer prática harmônica de exploração de contrastes de altura 
dos sons (Perle, 1977; Norton, 1984; Hyer, 2002), sejam estas notas (representações 
da condição tonal dos sons de altura determinável) ou mesmo, quero frisar, eventos 
tonais de composição harmônica apenas relativamente identificável.

Na construção do seu modelo teórico Thomas Clifton (1983) enfatizou a diferença 
entre experiência musical, propriamente, e experiência analítica. Exemplificando, 
ele explicou que na experiência musical não se visam às alturas dos sons; ao invés, 
visa-se à música por meio das alturas dos sons presentes. Para ele, a altura sonora 
é um meio para se encontrar um sentido musical e, por isso, atributos sonoros não 
devem ser considerados essências musicais. Clifton salientou que dado evento mu-
sical, como uma nota, só se torna alvo da “escuta musical” quando experimentado 
num contexto imaginativo de atividades com sentidos musicais. Chamou especial 
atenção para o fato de, tradicionalmente, a análise musical considerar “essências 
musicais” elementos como alturas e intervalos entre alturas – aos quais outros traços 
distintivos, como timbres e qualidades expressivas, estariam vinculados. De fato, nas 
abordagens analíticas da tradição formalista musical os parâmetros quantitativos, 
ou seja, os aspectos perceptivos do fluxo musical potencialmente comparáveis e 
graduáveis estão na base de construção da representação estrutural do sentido 
musical, nos termos descritivos de uma organização lógica de eventos e processos 
sonoro-musicais. Trata-se, em geral, de descrições perspicazes da manipulação de 
recursos em processos composicionais, mas a formação do sentido no ato da escuta 
do fluxo musical não é considerada nesta construção. Quero entender como Clifton 
que o que há de relevante para o entendimento musical na experiência da relação 
tonal de duas alturas sonoras não seria sua relação sistêmica com outros intervalos. O 
que é determinante nesta experiência é o sentido de espacialidade que construímos 
a partir do seu efeito, é seu sentido de tensão ou de distensão que relacionaremos 
com efeitos formais, é o sentido de expectativa de novos eventos que imaginamos a 
partir de recorrências identificáveis e memorizáveis, dentre muitos outros sentidos 
que experimentamos com o nosso aparelho cognitivo, e cujas causas permanecem 
excluídas nas teorias formalistas.

Clifton produziu sua teoria já definitivamente livre das dicotomias idealistas que 
mantiveram o sentido musical atado à relação da música (1) com algo que não é 
música (ideias, sentimentos, símbolos) ou (2) com uma “forma pura” abstraída de 
uma disposição lógica de eventos concatenados discursivamente. Tendo assumido o 
compromisso fenomenológico de descrever estritamente o que é imanente naquilo 
que se dá à experiência, Clifton propôs como adequado ponto de partida teórico 
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o reconhecimento de que a música é um fenômeno fundamentalmente corporal, 
é uma experiência do corpo, e não algo que refere um fenômeno corporal. Como 
já adverti, mesmo ainda envolto pela filosofia idealista Schopenhauer já havia feito 
um primeiro esforço na direção de uma fenomenologia da música, denunciando o 
descaso da filosofia com o corpo humano. Assim procurara evidenciar – em sua tese 
de mundo como “música incorporada”, como bem ressaltou Malcolm Budd (1985) – 
a condição da música como lugar tanto do sensível quanto do entendimento. Nada 
disso foi considerado pelo formalismo oitocentista e por seus desdobramentos no 
século que se seguiu.

A teoria e a análise musical formalistas mantiveram-se estritamente focadas na 
revelação de uma sintaxe das obras musicais, o campo intramusical, como entendido 
por Leonard Meyer (1956, 1989) para designar o sentido formal de uma estrutura 
musical audível e suas relações “internas”. Ao enfocar a questão da origem da 
experiência formal em música, discuto a hipótese de que só foi possível alcançar 
um entendimento de forma musical, tal como cunhado pela Modernidade, a partir 
da consolidação de técnicas de organização dos conteúdos tonais – pregnantes3 
na escuta do fluxo musical – do meio vocal-instrumental, em torno de entidades 
harmônicas ubíquas. Reitero, pois, que o entendimento moderno de “forma” em 
música, está diretamente associado à apreensão de coerências e funcionalidades 
tonais, que denuncio como ainda não superado. Os projetos composicionais do século 
atual mantêm, em grande parte, notável relação de descendência com os modos 
de concepção musical do passado moderno, o que parece justificar o desconforto 
de alguns músicos e acadêmicos, sobretudo nas últimas décadas, diante da questão 
da forma. Uso aqui o termo “desconforto”, porque as escutas advindas de novas 
experimentações estéticas na atualidade vêm enfileirando novos “antiformalistas” 
que defendem até mesmo a renúncia à condição formal da obra musical, o que me 
parece um equívoco. Refiro a progressiva “fragilização” formal dos projetos com-
posicionais aderentes a estéticas “textural” (Lippman, 1952; Erickson, 1975; Cogan 
& Escot, 1976; Lerdahl, 2001), “espectral” (Dufourt, 1979; Murail, 1980; McAdams, 
1984; Grisey, 1987; Smalley, 1986, 1997), “espacial” (Stockhausen, 1961; Brant, 1967; 
Reynolds, 1978; Moore, 1983; Dufourt, 1991; Emmerson, 1998), dentre outras deno-
minações, que, particularmente, desde meados dos novecentos, vêm se afirmando, 
sobretudo no repertório mais ligado à produção acadêmica. Entretanto, entendo 
que um posicionamento de negação da forma como condição de inovação estética 
musical confunde “forma” com “formalismo” e desconsidera o fato de que obras 
3  “Pregnância”, termo derivado da palavra alemã Prägnanz, é um conceito tradicional da psicologia da percepção, que refere o 
componente da coisa que se apresenta à percepção como mais simples e fácil de assimilação, o que o torna fator determinante 
do modo como apreendemos a coisa como forma. Trata-se de um conceito ou princípio geral da psicologia da Gestalt, segundo 
o qual uma configuração perceptiva particular (uma segmentação consistente que o sistema nervoso faz do meio) destaca-se 
prevalecentemente sobre outras coexistentes por se apresentar mais concisa, simples, estável, regular, simétrica, contínua, 
coesa, coerente (Wertheimer, 1938/1997; Koffka, 1935).
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musicais produzidas para a performance em espaço cênico originaram-se em e de 
experiências sensório-motoras corporais e entendimentos incorporados, dos quais 
são inextricáveis. Quero, portanto, advertir que a negação à condição formal das 
obras musicais só emerge como questão estética, quando do reconhecimento de 
incongruências entre, de um lado, um projeto composicional fundado nos mesmos 
recursos procedimentais que geraram o repertório formal do passado moderno e, 
de outro, seu efeito estético informe. 

Cumpre advertir para a inconsistência do pensamento que considera a possibili-
dade de obras musicais concebidas formalmente, mas realizadas como experiências 
“informes”. “Obras musicais” só se apresentam como tal, se identificáveis coerente-
mente; de outro modo, podemos apenas reconhecer performances ou simples ex-
periências de escuta. Além disso, quando a construção de coerência da obra musical 
prescinde de conteúdo tonal, de tonalidade – o que se tornou cada vez mais frequente 
no repertório da música “baseada em som”, como propôs Landy (2007), para opor 
essa estética à da música “baseada em nota” – , passamos a experimentar um fluxo 
musical que, se por um lado pode ter seus eventos componentes categorizados e se-
gregados (Bregman, 1990) nas mesmas condições de fluxos tonalizados, de outro lado 
oferece condições mais indeterminadas de agrupação e funcionalização de eventos, 
devido à imprecisão com que os parâmetros sonoros destacados – particularmente 
não tonais – são percebidos pelo aparelho cognitivo.

As respostas da ciência cognitiva incorporada
A tese de Schopenhauer acerca da corporalidade do conhecimento só seria 

retomada pelo trabalho seminal da fenomenologia de Edmund Husserl – uma “psi-
cologia eidética” apresentada em Investigações lógicas (1901/2012) e ampliada em 
Ideias para uma fenomenologia pura e uma filosofia fenomenológica (1913/2011) 
– e de alguns de seus desdobramentos teórico-metodológicos no desenvolvimento 
da pesquisa em teoria da percepção. Refiro, sobretudo, os esforços fundadores de 
uma psicologia da forma, que a partir das publicações de Max Wertheimer (1923, 
1924), Wolfgang Köhler (1947/1980) e Kurt Koffka (1935) se afastava do psiquismo 
husserliano para consolidar as bases da psicologia da Gestalt, assim como destaco 
a relevância de Fenomenologia da percepção (1945/1984) e de outros escritos de 
Maurice Merleau-Ponty para os desdobramentos posteriores dos estudos do sentido 
e da forma musicais tais como devo entendê-los no presente trabalho.

Quero, contudo, ressaltar que somente com a emergência da pesquisa em cogni-
ção incorporada é que se tornou possível construir a fundamentação do que tenho 
tratado como semântica do entendimento musical. Esse novo campo teórico-me-
todológico pôde, enfim, superar o paradigma que ainda colocava o conhecimento 
na condição de representações que o cérebro faz de um mundo predeterminado 
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observado pelo indivíduo. Em vez disso, podemos entender que o processo cognitivo 
implica a construção de um mundo, e essa construção dá-se por meio de interações 
dinâmicas do indivíduo com um mundo a ele congruente – indivíduo e mundo cons-
troem-se mutuamente. Donde na abordagem “enacionista” a cognição não é uma 
mera representação de mundo em nossas mentes, mas resulta de nossa interação 
com ele. É neste sentido que a mente é incorporada e não uma instância abstrata 
separada do corpo (Rosch, 1978; Gibson, 1977, 1979; Maturana & Varela, 1980; Lakoff 
& Johnson, 1980, 1999; Johnson, 1987; Varela, Thompson, & Rosch 1991; Anderson, 
2003; Gibbs, Lima, & Francozo, 2004).

Se entendermos, como no realismo incorporado, que os sentidos da música, assim 
como quaisquer outros sentidos, nascem de nosso engajamento com o mundo e 
são, por isso, originados nas e pelas ações do nosso corpo no meio circundante – o 
corpo forma a razão – , o entendimento musical está, antes de tudo, na origem da 
abstração dos esquemas formais que o corpo experimenta. Ou seja, só poderemos 
dizer que temos um entendimento formal de uma obra musical, quando pudermos 
responder perguntas como: “Que aspectos de certo segmento da obra possibilitam a 
inferência de suspensão (desequilíbrio ou incompletude) ou de conclusão (equilíbrio 
ou completamento) formal?”, “Ao ouvir pela primeira vez certa obra, que aspectos 
possibilitam prever (antecipar imaginativamente) o momento de um primeiro fecha-
mento formal?”, “Que aspectos deste segmento da obra possibilitam inferir tratar-se 
de sua seção de abertura ou de conclusão?”, “Como posso perceber como coerente 
uma longa obra, se não a tenho inteiramente na experiência presente, em escuta 
ou em memória?”.

Forma musical é o sentido que percebemos na conjunção de vários níveis de 
entendimento de uma obra musical. Formar o sentido de uma obra musical a partir 
da experiência particular de seu efeito estético é percebê-lo em níveis de apreensão 
“espaço-temporal” diversos, o que em nossa tradição teórica têm sido tratados como 
distintos “níveis estruturais”. Porém, para entendermos de fato o processo que re-
gula nossas escolhas perceptivas e assim determina como poderemos fazer sentido 
da música que experimentamos, é necessário verificar, ao menos superficialmente, 
como os dispositivos cognitivos operam nossa percepção. O ponto central aqui é 
conhecer os limites da nossa capacidade de perceber e os modos como organizamos 
aquilo que percebemos, pois aí estarão alguns esclarecimentos sobre os porquês 
das estratégias que empregamos para conceber música tal como a concebemos. 
Se as configurações de eventos sonoros com as quais construímos o fluxo musical 
forem relativamente “simples, restritas e redundantes”, ou seja, se apresentarem 
um número relativamente pequeno de eventos concorrentes e sucessivos no tempo 
e se os processos aplicados a estes eventos se repetirem com certa evidência, mais 
facilmente as perceberemos como padrões. Tais padrões são unidades de sentido 
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que empregamos nos atos de entendimento, em geral, que envolvem processos 
de categorização e conceituação, a partir dos quais nos tornamos aptos a declarar 
o sentido formal do que é percebido. Na experiência da música isto é válido para 
qualquer configuração sonora, constituída de sons tonais ou não, mas comprovada-
mente agrupamos e formamos padrões de agrupação muito mais habilidosamente 
a partir de configurações tonais, e é essa condição imposta pelo sistema cognitivo 
que precisa ser aqui entendida.

Estou falando de memória e de como sua estrutura determina a música que 
criamos e entendemos. A psicologia cognitiva e a neurofisiologia contemporâneas 
vêm apresentando, nas últimas décadas, evidências significativas para a cons-
trução de uma teoria cognitiva da memória. O modelo básico que suporta esse 
desenvolvimento apresenta o processamento da memória articulado em escalas 
diferentes de tempo (Edelman, 1989, 1992; Baars, 1997; Pashler, 1998). Para o pre-
sente estudo quero enfatizar apenas algumas das condições em que se desenrola 
essa “performance da consciência”. A escala de tempo que desejo enfocar neste 
ponto é o que chamamos de “presente”, uma experiência temporal que tem a es-
pessura de alguns poucos segundos, denominada pelo referido modelo cognitivo 
memória de curto prazo (short-term memory). O processo é então descrito como 
a ativação de determinados conteúdos da memória de longo prazo (long-term 
memory) – experiências de sentido previamente categorizadas, conceituadas e 
inconscientizadas – por algum tipo de associação com o objeto da percepção 
atual. Este ato de reconhecimento consiste, portanto, na formação do conteúdo 
da memória de curto prazo – a experiência presente – que na nossa interação com 
o meio emerge como confluência de dados atualmente percebidos e de sentidos 
previamente consolidados (que permaneciam como memória de longo prazo) e por 
aqueles ativados. Donde devido à extrema limitação do que pode ser entendido 
como atenção e da capacidade do que denominamos memória de curto prazo, 
o modo de seleção de dados que abstraímos no ato perceptivo é decisivo para a 
constituição do que será entendido.

Retomo então o conceito de pregnância que se tornou constante nos estudos 
de percepção, desde as principais publicações da psicologia da Gestalt. Os estudos 
em ciências cognitivas incorporadas têm ressaltado com frequência um dado da 
organização perceptiva que já havia sido enfocado superficialmente no trabalho 
de Wertheimer (1938/1997): a experiência passada. Isso lança a hipótese de que 
o processo perceptivo não considera apenas o estímulo atual, mas a interação de 
estímulo e conteúdos na memória – cultura. Nos termos da ciência cognitiva incor-
porada poderíamos reconstruir o princípio gestaltista da pregnância considerando 
que um percepto, enquanto segmentação consistente que emerge na interação de 
meio e sistema perceptivo, torna-se relevante em virtude tanto de sua simplicidade 
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(homogeneidade) e regularidade (simetria de padrão) quanto das condições pre-
valecentes, na forma de uma ampla regulação determinada pelas disponibilidades 
restritivas impostas pelo meio – o que Gibson (1979) denominou affordances – e 
pelas limitações dos recursos apreensórios do sistema perceptivo humano.

Discutir os fatores de pregnância no ato da escuta do fluxo musical é tarefa no-
tavelmente complexa, dada a diversidade inapreensível tanto de ênfases e padrões 
de sonoridade quanto de condicionamentos cognitivos, que impõem dificuldades 
intransponíveis de cotejo. No entanto, o presente estudo enfoca estritamente à 
investigação do entendimento formal na experiência da música. Neste âmbito concei-
tual viso, portanto, a uma categoria particular de sentido musical: a forma. E advirto 
para a condição essencialmente tonal que a experiência da forma assumiu ao longo 
de toda a nossa tradição musical. Nesta não verificamos quaisquer outros recursos 
de formação mais efetivos que a tonalidade dos sons. Isto porque a percepção dos 
conteúdos tonais é pregnante na apreensão do fluxo musical e na construção de 
seu sentido como forma. O atributo tonal dos sons é seu conteúdo perceptivo mais 
funcionalmente distintivo, dada a relativa “simplicidade” da constituição acústica 
desses eventos, que favorecem o reconhecimento perceptivo de redundâncias (na 
forma de padrões) no meio sonoro tonal.

O entendimento formal desse conteúdo harmônico do fluxo musical é ainda 
radicalmente otimizado, quando o “espaço tonal” é reticulado. Se entendermos 
a experiência da tonalidade como uma dimensão espacial da cena auditiva, que 
podemos imaginar se desdobrar de um extremo ao outro – do mais grave ao mais 
agudo – da nossa capacidade de perceber altura no meio sonoro, devemos notar que 
inflexões livres e contínuas neste espaço tonal imaginário, facilmente ultrapassam 
nossa capacidade de reconhecer e memorizar esses eventos cinéticos e relacioná-los 
em unidades de sentido na memória de curto prazo. Ou seja, para apreendermos os 
contrastes (movimentos) tonais como forma, para memorizá-los e reproduzi-los no 
nível de especialidade que a expressão musical nos impôs historicamente, tornou-
se necessário “reticular” o espaço tonal, reduzindo drasticamente sua densidade no 
ato perceptivo. Enfim, sempre que a nossa atenção se dirige à tonalidade do meio 
sonoro como parâmetro referencial de apreensão da forma musical tendemos a 
emular a continuidade do espaço tonal com um “espaço reticulado”, uma rede de 
pontos graduados denominados notas, determinados pela limitação da memória, 
que nos impõe a redução da densidade do meio.

Na tradição da música escrita de referência europeia muitos recursos de amplia-
ção expressiva do “espaço sonoro” reticulado (tanto na dimensão tonal quanto na 
dimensão temporal) foram incorporados estilisticamente, como podemos verificar 
nos portamentos “livres” de Mikka (1971) de Iannes Xenakis (figura 1). O compositor 
usa o espaço tonal reticulado – a rede de pontos-notas – ora para estabelecer pontos 
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de estabilização tonal entre movimentos oscilatórios, ora apenas como recurso de 
relativa delimitação dos âmbitos tonais dos movimentos não reticulados.

Figura 1. Trecho de Mikka de I. Xenakis, para violino solo (Paris: Editions Salabert, 1972).

Dizer que há vários níveis de apreensão formal na experiência da música tonal 
é considerar outra dimensão da pregnância tonal: abstraímos mais imediatamente 
a forma da experiência harmônica quanto mais simples, restritas e redundantes 
forem as configurações harmônicas envolvidas. Além da redução de densidade do 
espaço tonal por meio da reticulação desse espaço, a memória nos impõe outro 
nível de restrição relativo ao número e à qualidade dos eventos sonoros que pode-
mos manter em estado relacional (formal). Como já destaquei, o sentido emerge 
da apreensão de unidades de agrupação, módulos temporais que apreendemos 
num curto período de tempo que chamamos de “presente” – uma “espessura do 
agora”, cujo conteúdo experiencial pode ser apreendido e é regulado pelos limites 
de uma memória de curto prazo. Nas mesmas condições de percepção em que se 
dá a apreensão do “espaço tonal” (que pode ser aqui representado como dimensão 
“vertical” do fluxo musical), a seleção de eventos referenciais num “espaço dura-
cional” (por relação, uma dimensão “horizontal”) é rigorosamente facilitada, por 
um lado, em meios com menor densidade de eventos concorrentes e sucessivos e, 
de outro lado, pela reticulação da “passagem do tempo”, isto é, pela metrificação 
da experiência rítmica. Assim sendo, a experiência da tonalidade do fluxo musical 
enquanto referencial perceptivo essencial na construção da forma musical é algo 
que apreendemos na articulação de um “espaço tonal” com um “espaço dura-
cional”. E quanto mais rigorosamente reticulados esses espaços se apresentam 
à nossa percepção, mas imediatamente experimentamos os efeitos estéticos da 
tonalidade e constituímos forma.

Considerações finais
A Musicologia nos apresenta uma extensa tradição de objetivação da música 

como “obra”. Para suportar esta objetividade desenvolveu uma tecnologia analítica 
de abstração do sentido musical expresso por uma estrutura, uma representação 
simbólica da música. Mas entender música e atribuir a ela um valor implica um envol-
vimento subjetivo imprescindível. Como aproximar esses dois modos de apreensão 
para construir uma teoria do efeito estético musical?
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O entendimento da obra, tal como aqui discutido, deve ser objeto de uma semân-
tica cognitiva (em oposição a uma semântica formalista), comprometida não com o 
sentido da obra, mas com como construímos seus sentidos. Apontar quais aspectos 
de dado segmento musical regulam a inferência de suspensão (desequilíbrio ou in-
completude) ou de fechamento (equilíbrio ou completamento) formal do segmento, 
ou como tais aspectos propiciam dadas inferências e não outras, parece-me desta-
car-se, em nossos dias, como um compromisso inadiável da agenda teórica musical. 
Quero crer que isto demanda um aprofundamento teórico definitivo na direção da 
investigação dos efeitos estéticos tonais da obra musical e de seu entendimento.
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