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“The main propose of musical notation is to make possible the construction, 

preservation, and communication of more complex kinds of music. The 

technical possibilities of notation system also influence the act of composing – 

the entire musical way of thinking of all musicians – so that the aural image of a 

musical work in every epoch is characteristically related to its visual 

configuration”  

Erhard Karkoschka  

 

 

La transformación de la partitura surge como verdadera necesidad de buscar 

los signos más apropiados para expresar la idea musical, nunca como un 

propósito auténticamente plástico o extramusical.  

        Jesús Villa-Rojo  

 

 

But if it was true that the time becomes space, then my musical notation could 

become graphic art. From this was born the idea of making lithographs, 

serigraphs, watercolors, using my musical scores.  

         John Cage  
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Resumo 

 

O objectivo da Tese é o de contribuir para uma reflexão sobre o papel da 

Notação Musical em todo o fenómeno musical, desde o processo da sua 

composição, as suas características discursivas, à fruição pelo público, 

passando pela acção do intérprete, tentando estabelecer pontes entre os vários 

discursos musicais e as várias opções de notação, contribuindo para uma 

melhor utilização e exploração das suas potencialidades e limitações.  

Centro grande parte da atenção nas questões práticas, como por exemplo a 

coordenação dos acontecimentos que as “novas” notações levantam na 

realização de peças para grupo de câmara com necessidade de direcção e sua 

possível leitura através de partes instrumentais/vocais individuais, não 

abordando assim em pormenor os aspectos particulares da sua simbologia. 

Proponho portanto uma reflexão sobre possíveis soluções para o problema da 

coordenação vertical, em notações que não usem o compasso para esta 

coordenação. 

 

Summary 

 

The aim of this thesis is to contribute to the reflection on the role of Musical 

Notation, throughout the musical phenomenon, from the process of its 

composition, its discursive features to the fruition by the public and the action of 

the interpreter, trying to bridge the various musical discourses and the various 

options of notation, contributing to a better use and exploitation of its potential 

and limitations. 

I focus most of the attention on practical issues, such as the coordination of the 

events that "new" notations raise in the implementation of pieces for chamber 

group needing direction and its possible reading through instrumental/vocal 

individual parts thus not addressing in detail the particular aspects of its 

symbolism. 

I therefore propose a reflection on possible solutions to the problem of vertical 

coordination in notation that doesn’t use the compass for this coordination. 
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1 – A Notação e o Discurso Musical 

 

1.1 – Breve enquadramento histórico. 

Notação é uma representação visual do som, um registo do som “ouvido” ou 

“imaginado”, um conjunto de instruções visuais para os executantes. Pode ser 

vista como um sistema formal de sinais entre os músicos e/ou um sistema de 

memorização e ensino. A origem da escrita, teve estas duas funções, sendo 

comuns nas comunidades não-literadas. Em zonas do continente africano, 

onde não existem exemplos de representação escrita, eles comunicam através 

de sílabas ou palavras, por números nas laminas dos xilofones, nomes das 

cordas e outro vocabulário técnico, semelhante ao que acontecia no século XI 

na alta cultura europeia, onde, em ensaios e apresentações se comunicava 

com sílabas e movimentos de mão, mais do que através de representações 

gráficas, quer de texto ou sinais. De forma geral a notação, no seu 

desenvolvimento inicial, respondeu a duas necessidades primárias, um auxiliar 

de memória e uma forma de comunicação. 

A representação escrita musical é um fenómeno das classes sociais letradas e 

o seu desenvolvimento só se deu após a formação de uma escrita literária, 

estando assim num relacionamento estreito com ela. A escrita europeia é 

baseada em símbolos individuais abstractos, o alfabeto, tendo características 

diferenciadas de outro tipo de escrita como por exemplo a chinesa, que se 

baseia em símbolos com significações mais concretas.  

O contexto social em que se desenvolve é factor de grande importância. Na 

cultura europeia foi a notação vocal a primeira a surgir, influenciando a escrita 

musical, que se baseava na palavra e em pequenos sinais indicando o 

movimento da linha melódica, enquanto que as durações eram reguladas pela 

métrica do texto. Com o surgimento e desenvolvimento dos vários centros 

litúrgicos, a necessidade do registo musical já não era só a da fixação de uma 

prática mas o registo de novas composições, paralelamente ao surgimento, 

também, da música instrumental. Esta evolução veio culminar numa notação 

musical em símbolos relativamente abstractos, representando as propriedades 

fundamentais do som no contexto musical da época: a altura e a duração. 
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Desde a segunda metade do século passado que a notação musical passou a 

ser também encarada como uma réplica visual da intenção de som e suas 

propriedades, a altura, a duração, a intensidade, a articulação e o timbre, 

dentro de um sistema totalmente organizado. 

A experimentação tem sido a base da sua evolução, desde as suas formas 

mais antigas, com palavras, sílabas e letras; linhas indicando 

movimento/direcção da melodia; signos agrupados indicando movimentos 

melódicos; tablaturas indicando o local onde se colocam os dedos no 

instrumento, até uma certa estabilização no século XVII. O aspecto das 

partituras musicais e a sua realização mantiveram-se sem grandes 

modificações até ao século XX, num sistema com um conjunto de símbolos que 

só o seu conhecimento profundo permite a sua correcta realização e é 

entendido por todos os músicos conhecedores da cultura e música ocidental. 

No século XX, uma corrente estética de compositores sentiu-se limitada pela 

notação convencional e criou formas de expressão novas, numa combinação 

de símbolos tradicionais e não tradicionais, criando uma nova simbologia para 

a apresentação das suas ideias. Estes “experimentalismos” estiveram 

intimamente ligados às suas opções de estilo de composição, como sejam, o 

controle total dos aspectos interpretativos na realização das suas partituras ou 

acaso e a interacção com a espontaneidade e a criatividade dos interpretes. 

A maior parte destas experiências deram-se nos anos 50 e 60 do século XX 

tendo contribuído para desenvolver enormemente a notação musical, criando 

uma nova consciência das suas possibilidades, formando um corpo de signos 

que ora se fixavam de forma mais precisa, ora davam mais liberdade de 

expressão, resultando na indeterminação e improvisação, alargando 

igualmente a uma nova simbologia para as várias áreas da composição: a 

altura, o tempo, a métrica, a duração, intensidade, articulação, o timbre, 

produção do som, a “espacialidade”, ... 

Naturalmente, destes “experimentalismos” resultaram propostas/soluções muito 

díspares, quer ao nível dos símbolos usados, quer ao nível da sua relevância, 

estando na actualidade, fruto de várias compilações e estudos mais unificados 

e normalizados, apesar de ainda muitas partituras necessitarem de notas 

explicativas. 
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De uma forma global e incluindo as diferentes culturas extra ocidentais, a 

notação musical partilha o propósito de registar e salvaguardar o fenómeno 

musical da sua própria cultura. A notação musical ocidental desenvolveu-se, 

por um lado, num processo mais descritivo, ou seja, o registo narrado do 

fenómeno musical, sem pretender servir guia para a execução, actualmente 

muito desenvolvido pela Etnomusicologia, e por outro, numa linguagem mais 

actual e mais ligada à composição e performance, num processo prescritivo1, 

servindo exclusivamente como forma de os executantes a puderem recriar, e, 

também, como ferramenta de composição. No período que vou abordar, penso 

que as partituras adquiriram um pouco do papel descritivo, pelo uso de 

notações que espelham graficamente os movimentos sonoros assim como as 

extensas notas explicativas. 

 

 

                                                 
1 Notação Prescritiva e Notação Descritiva em Netl, Bruno 
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1.2 – Função/necessidade2  

A evolução do discurso musical, através das suas formas e estruturas, foi 

dando à notação musical novas necessidades de representação.  

As notações iniciais partilhavam o propósito da transmissão e preservação de 

uma cultura, representando na maioria os diversos cânticos monódicos dos 

seus rituais, quer religiosos quer pagãos, sob variadas formas, preocupando-se 

fundamentalmente com a fixação das alturas e depois das durações.  

A grande revolução deu-se aquando a necessidade de registo da polifonia, os 

vários planos sonoros, ou seja a definição vertical do discurso musical. Esta 

evolução teve o seu apogeu no barroco tardio, estilo musical caracterizado por 

um ritmo harmónico muito apertado, que pela mudança de harmonia ao nível 

do tempo, levou à necessidade de coordenação vertical e também a um 

estádio de desenvolvimento “perfeito” do compasso, da divisão e das 

proporções entre as figuras musicais. 

A linguagem musical trabalha com uma gama limitada de sons e apenas com 

alguns dos seus aspectos (tradicionalmente com notas e figuras rítmicas) 

representando as necessidades de representação que caracterizam um dado 

momento da nossa cultura, mas se se mudar o enfoque mudará com certeza a 

própria notação. A notação tradicional europeia não serve para representar a 

música de culturas que dêem a maior importância ao seu ataque/articulação, 

ao timbre de cada som, à forma como uma nota se liga com a próxima, ou 

outros aspectos particulares, que não sejam as durações e alturas. Este tipo de 

preocupações está presente em culturas como, por exemplo, a chinesa ou a 

turca que usam notações mais próximas das tablaturas. A notação europeia 

preocupa-se, principalmente, mais com as relações entre os vários sons do que 

a qualidade de cada um desses sons. 

Estas diferenças de características e de objectivo na nossa notação, 

possibilitaram uma interacção fundamental entre a estrutura musical (acto de 

compor) e a notação, dando ao compositor a faculdade de pensar 

exclusivamente em relações entre notas e tempo, não só nos seus aspectos 

horizontais mas também verticais. Por outro lado, dificultou outro tipo de 

representações, como sejam os ritmos/pulsações irregulares, definição precisa 

                                                 
2 Função e necessidade em Cole, Hugo 
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dos acelerandos/ritardandos, inflexões ornamentais das linhas melódicas, 

modos de produção/articulação, timbres.  

A notação tem seguido por vezes lentamente, por vezes muito rapidamente, as 

necessidades dos vários intervenientes, tendendo a não fixar regras absolutas, 

adaptando-se às várias correntes/escolas musicais. 

 

1.3 – Desenvolvimentos recentes  

Para um estudo mais aprofundado dos caminhos da notação actual é 

necessário a compreensão e estudo do passado. Deste conhecimento, fica-nos 

como aspecto essencial, o modo como as notas (e de forma mais geral, os 

signos) soam, mais do que como se escrevem. Por exemplo, a notação 

tradicional serve plenamente a escrita no sistema tonal mas causa algumas 

confusões em sistemas não tonais. Outra “fraqueza” foi o não responder às 

novas solicitações no século XVIII, de dinâmica e articulação, deixando 

grandes dúvidas na sua realização.  

A partir da metade do século XX outras dificuldades se agravaram, como se 

pode observar em Schoenberg a necessidade de ter colocado um acidente 

antes de cada nota; uma notação rítmica, baseada só na divisão regular em 

dois ou três; da regularidade e diferença de “peso” nos tempos dos compassos 

não responderem a uma escrita de intenção não métrica.  

Contrariando um sistema muito fechado de notação, os compositores, nos anos 

50 do século passado, sentiram a necessidade de experimentarem sistemas 

mais abertos, até à notação indeterminada e novos símbolos. Como resultado 

destes “experimentalismos” o compositor veio a envolver o executante no acto 

da criação, solicitando-lhe não só decisões nos aspectos práticos da produção 

do som como também na sua participação criativa. Destes novos 

desenvolvimentos, novos símbolos, que espelhavam de forma visual o som, 

uma notação mais de acção, proveio a notação totalmente gráfica, aqui, 

apelando totalmente à improvisação, a um novo tipo de executante, mais 

flexível e criativo. Devido a no universo da interpretação musical se manterem 

várias épocas e estilos, ouve a necessidade da coexistência entre a notação 

praticada e as novas experiências. 
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2 – Tipos de Notação 

 

2.1 – Definição  

Do ponto de vista do tema desta dissertação, que se centra nos aspectos da 

notação, presentes em partituras para grupo instrumental com necessidade de 

direcção e os problemas de sincronia dos momentos de coordenação vertical, 

e, para uma melhor apresentação do problema, defino os vários tipos de 

notação. 

Em primeiro plano poderemos ter dois grandes tipos a Notação Descritiva e a 

Notação Prescritiva. O primeiro descreve o acontecimento musical, podendo 

explicar, de forma textual desde o seu contexto, a sua intenção, o local da 

realização, a disposição dos interpretes/instrumentos, quem são os interpretes, 

como se inicia, até à sequência dos vários acontecimentos sonoros. O 

segundo, onde podemos agrupar a maior parte composições musicais, regista 

com signos de vário tipo a peça, tendo no seu cerne o tempo a decorrer da 

esquerda para a direita e as alturas de baixo para cima.  

Dentro do tipo de Notação Prescritiva, defino três subtipos, a Notação 

Quantitativa, a Notação Qualitativa3 e a Notação Gráfica. O primeiro 

corresponde à notação tradicional europeia, baseada principalmente em 

pautas, compassos, claves e notas/figuras, o segundo, fazendo o uso das 

notas/figuras de forma livre sem compasso, e a terceira, expressando-se de 

forma pictórica/plástica, tentando “desenhar” o som.  

Por vezes é difícil colocar uma peça só numa destas definições, por poder 

conter dois ou mais tipos/subtipos, quer em simultâneo quer no seu decorrer. 

Do ponto de vista da problemática da sincronia dos momentos de coordenação 

vertical, só se encontram dúvidas e indefinições na Notação Qualitativa, visto 

que na Notação Descritiva os acontecimentos musicais são apresentados 

textualmente e correspondem, na maior parte dos casos, à música monódica 

ou quando existem mais vozes/linhas o seu carácter é heterofónico; na 

Notação Quantitativa por si corresponde à necessidade histórica do 

desenvolvimento da polifonia e o seu registo; na Notação Gráfica o seu 

                                                 
3 Qualitativo e Quantitativo em Bochmann, Christopher; Pousseur, Henry 
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propósito central não é o rigor mas sim a interpretação pessoal, a 

improvisação, o aleatório. 

Estes tipos de notação não podem ser encarados como classificações 

estanques porque se assim os abordássemos ficariam muitas partituras fora 

desta sistematização. 

 
Notação Prescritiva 

 
+        Coordenação Vertical            - 

 
Notação Notação    Notação  

Quantitativa    Qualitativa    Gráfica 
 
     -  Aspectos da   + 

Notação Descritiva 
 
 
Neste esquema pretendo mostrar a relação entre os vários tipos de notação, 

primeiro do ponto de vista da sincronia dos momentos, ou seja a maior ou 

menor coordenação vertical dos acontecimentos musicais e em segundo, a 

presença de aspectos descritivos, apenas presentes nas notações qualitativa e 

gráfica e a sua maior e menor relevância. 
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2.2 – Comentários sobre exemplos ilustrativos 

Apresento abaixo alguns exemplos dos vários tipos de notação, acompanhados 

de um breve comentário sobre a sua realização. 

 

2.2.1 - Notação Descritiva 

 

1- The Roachville Project (1967) de Barney Childs 

The Shping of Musical Elements, Russell, Armand and Trubitt, Allen, Schirmer Books, New York, 

1992 

 

 

Esta peça pode constituir um exemplo de uma partitura em Notação Descritiva, 

a sua realização está totalmente explicada no seu texto. Serve também como 

um exemplo de um registo Etnomusicológico de uma prática musical. Aqui o 

compositor aflora o género Teatro Musical e de certa forma provoca a questão 

de “o que é a música?”. 
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2- Sonant. Fin II/Invitation au jeu; voix (1960) de Maurício Kagel 

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

 

 

 

Outro exemplo de Notação Descritiva, nesta parte da partitura o compositor 

marca a minutagem das acções que o intérprete deverá executar. 
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2.2.2 – Notação Prescritiva: Notação Quantitativa 

 

3- Le marteau sans maitre, IV (1954) de Pierre Boulez  

Universal Edition Ltd, London, 1957 

 

 

Exemplo de Notação Quantitativa, que apesar da definição rigorosa de 

compasso, a variação constante de unidade de metrónomo e de número de 

tempos e divisão dos compassos, o discurso musical não adquire uma métrica 

forte. A sensação de pulsação é em grande parte “emprestada” pela géstica do 

maestro. 
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4- Zeitmasse (1975) de K. Stockhausen 

Universal Edition Ltd, London, 1957 

 

 

Exemplo de Notação Quantitativa, neste fragmento os vários instrumentos 

seguem o Corn Inglês, numa pulsação de colcheias. Stockhausen obriga os 

intérpretes a uma leitura atenta, já que, apesar de manter a unidade de tempo, 

vai sobrepondo compassos diferentes sem indicar os momentos de pausa. A 

sensação de pulsação é ténue em virtude dos ritmos pouco definidores e muito 

díspares entre as várias vozes. 
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5- Chamber Concerto II (1986) de Elliott Schwartz 

Music Since 1945, Schwartz, Elliott and Godfrey, Daniel, Wadsworth, Belmont, 1993. 

 

 

 

Nesta página do concerto para clarinete e grupo instrumental são nos 

apresentados dois níveis de gestos musicais, um numa notação métrica 

“tradicional” em simultâneo com um material colocado em caixas e totalmente 

não sincronizado. A não coordenação é assumida e a notação usada é um 

misto de Quantitativa e Qualitativa. 
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6- Synphonies (1954) de Henri Pousseur 

Universal Edition Ltd, London, 1954 

 

 

 

 

Mais um exemplo de Notação Quantitativa, em que a utilização uma rítmica 

não definidora da pulsação e flutuante o discurso musical não adquire uma 

métrica forte, apesar da definição rigorosa de compasso, a variação constante 

de unidade de unidade de tempo e de número de tempos.  
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7- Don (1962) de Pierre Boulez 

No. 1 de "Pli selon pli", Universal Edition Ltd, London, 1989 

 

 

 

Exemplo de Notação Quantitativa em alternância com Notação Qualitativa, nos 

compassos com métrica, naturalmente, não há dúvida na sincronia vertical mas 

é de assinalar a forma como o compositor estabelece essa coordenação nos 

“compassos” livres, em que esta é indicada por setas verticais associadas a um 

número que define a sua sequência. 
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2.2.3 – Notação Prescritiva: Notação Qualitativa 

 

8- El Cimarrón, N.15 “Das Messer” (1972) de Hans Werner Henze 

The Shaping of Musical Elements, Russell, Armand and Trubitt, Allen, Schirmer Books, New 

York, 1992 

 

Nesta peça, para voz, flauta, guitarra e percussão, o compositor recorre a 

pautas, figuras e outros grafismos. A música decorre da esquerda para a 

direita, e é regulada por uma linha superior em que define a duração de cada 

segmento. A coordenação vertical dos acontecimentos é um pouco livre e o 

compositor deixou-nos a indicação da duração de cada pequeno bloco além de 

setas indicadoras dos momentos de sincronização entre as várias partes. 
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9- Kontakte (1958–60)  de K. Stockhausen 

Universal Edition Ltd, London, 1966 

 

 

 

Esta partitura engloba a representação gráfica da parte electrónica e em 

Notação Qualitativa as partes da Percussão e Piano. A coordenação vertical 

dos acontecimentos é bastante rigorosa, já que os instrumentistas vão tocando 

as suas partes seguindo não só a minutagem, como a representação dos 

vários sons e efeitos da gravação. 
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10-  Music for Albion Moonlight (1966) de David Bedford 

Music Since 1945, Schwartz, Elliott and Godfrey, Daniel, Wadsworth, Belmont, 1993. 

 

 

 

 

 

A notação usada nesta peça, para soprano e grupo instrumental, é Notação 

Qualitativa. Note-se, que apesar da liberdade de discurso, o compositor define 

com grande rigor os momentos de coordenação vertical através do uso de 

setas de sincronização para o maestro. 
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11-  Musique pour une passion (1969) de René Koering 

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

 

 

 

Esta partitura está em Notação Qualitativa, o “tempo” é flexível e está 

representado pela distância entre as linhas tracejadas verticais, que também 

definem momentos de coordenação vertical. A numeração alargada, que nesta 

página vai até 10, pode gerar alguma confusão nos intérpretes. 

. 
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12- Coração Habitado (1966) de Jorge Peixinho 

Manuscrito original, espólio de Jorge Peixinho 
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A notação usada pelo compositor é mista, alternando entre Notação Qualitativa 

e Notação Quantitativa. No início é relativamente clara a coordenação vertical, 

mas mais adiante, como por exemplo na página 12, o primeiro sistema tem 

problemas na sua execução. A distribuição dos vários e muito diferenciados 

entre si gestos pelos 7’’ obriga à colocação de alguns sinais de coordenação 

vertical para que não haja vazios no final desse compasso e ataquem em 

simultâneo o compasso seguinte. 
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13-  Collage and Form (1963) de Bogusław Schaeffer 

Introduction to Composition, Bogusław Schaeffer, PWM Edition, Krakow, 1976 

 

 

 

Nesta partitura o “tempo” é flexível e está representado pela distância entre as 

linhas verticais, que também definem momentos de coordenação vertical. A 

numeração alargada, que nesta página vai até 15, pode gerar alguma confusão 

nos intérpretes, como vimos no exemplo 10. 
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14-  Interférences (1966) de Paul Mefano 

Introduction to Composition, Bogusław Schaeffer, PWM Edition, Krakow, 1976. 

 

 

 

Neste exemplo de Notação Qualitativa o compositor sobrepõe momentos 

“quantitativos”. A primeira impressão que temos é a de uma grande liberdade 

individual e um pouco aleatória a sua execução, mas vista em maior pormenor 

tem momentos de sincronização com a utilização de setas e definição de 

velocidade de execução.  
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15-  Segmenti (1961) de Kazimierz Serocki   

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

 

 

Nesta partitura o “tempo” é flexível e está representado pela distância entre as 

linhas tracejadas verticais, que também definem momentos de coordenação 

vertical. A numeração alargada, que nesta página vai até 20, pode gerar 

alguma confusão nos intérpretes, como vimos no exemplo 10. 
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16-  Glossolalie (1961) de Dieter Schnebel 

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

 

Este exemplo está muito próximo da solução apresentada nesta tese. No 

segundo “compasso” o compositor coloca números e setas para a coordenação 

vertical, querendo indicar com os números a quantidade de setas. É de 

assinalar a razão da escolha da sequência dos números, 3 – 3 – 4, em que a 

repetição de 3 estar ligada a gestos musicais semelhantes nas “vozes” 

superiores e o 4 representar o número de gestos em acelerando. 
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17-  Estrofas (1962) de Enrique Raxachi 

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

O compositor, nesta peça, indica com rigor a duração de cada bloco ou 

“compasso” mas não deixa uma clara indicação de coordenação vertical. 

Ficando assim para o maestro a decisão da resolução dessa sincronização. 
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18-  Dimensions of Time and Silence (1960) de Krzysztof Penderecki 

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

 

 

O compositor estabelece uma coordenação vertical mais alargada, baseada 

nas linhas verticais tracejadas, deixando uma certa liberdade dentro de cada 

bloco. 
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19- Alpha-Omega (1966) de Hans Otte 

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

 
 
Para a sua execução desta peça os executantes necessitam de uma profunda 

reflexão e observação de todos os acontecimentos musicais para além dos 

seus. O director necessitará de colocar sinais de sincronização já que o 

compositor alinha em sequência vertical as várias intervenções. 
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20-  Mit Einem Gewissen Sprechenden Ausdruck (1963) de Sylvano 

Bussotti  

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

 

 

Semelhante ao que indiquei para o exemplo 17, o compositor estabelece uma 

coordenação vertical mais alargada, baseada nas linhas verticais tracejadas, 

deixando livre e execução dentro de cada bloco. 
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21-  Siciliano (1962) de Sylvano Bussotti 

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

 

 

Nesta partitura o compositor expressa-se com uma notação quase gráfica, 

apesar de usar a pautas, figuras e notas, com algum pormenor. A utilização de 

pautas inclinadas relaciona-se coma a aceleração e desaceleração e para a 

coordenação vertical, coloca linhas verticais tracejadas sugerindo também, pela 

distância entre elas, a duração de cada segmento. 
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22-  Eight Songs for a Mad King (1968) de Peter Maxwell Davies    

Boosey & Hawkes, London, 1968 

 

 

Nesta página exemplo de notação qualitativa sem momentos de coordenação 

vertical o compositor utiliza também uma descrição da forma como a flauta, e 

percussão e os outros instrumentistas nela intervêm. É de notar a presença de 

mais tipos de função da notação, a gráfica, visto a partitura representar uma 

gaiola de pássaros e a descritiva, pela explicação textual das intervenções dos 

instrumentos. 
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Nesta outra página da mesma peça, o compositor utiliza umas linhas 

horizontais a unir outras verticais atravessando a partitura, para mostrar a sua 

intenção nos momentos de coordenação vertical. 
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2.2.4 – Notação Prescritiva: Notação Gráfica 

 

23-  Folio (1952) de Earle Brown 

Notation in New Music, Erhard Karkoschka, Praeger Publishers, New York, 1972. 

 

Das primeiras e mais marcantes obras de Notação Gráfica. O compositor deixa 

em aberto as claves, o tempo, a articulação e ordem para o(s) intérprete(s), 

pretende simplesmente estimular o intérprete.  

 

 

No curso de Darmstadt de 1964, E. Brown colocou esta folha na estante, 
dizendo que estavam representados, nela, os gestos das suas mãos. 
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24-  Serenata per un Satellite (1969) de Bruno Maderna 

Bob Flo Rob Garosi Ed., Italy, 2005 

 

 

 

Exemplo de uma partitura de execução muito livre, em que o compositor usa 

uma notação qualitativa num processo de construção gráfico. 

 

 



 38 

2.2.5 – Conclusões 

 

Neste capítulo, Tipos de Notação, foram escolhidos exemplos mais 

significativos das notações abordadas. De acordo com a perspectiva 

apresentada, os exemplos da secção 2.2.3 – Notação Qualitativa e o constante 

na página 18, foram os mais expressivos para a reflexão e propostas 

apresentadas nos capítulos seguintes. Nomeadamente pela colocação de 

setas numeradas na coordenação vertical. Das numerações apresentadas as 

que são mais claras e eficazes são as que usam a numeração de um a cinco, 

no máximo, correspondendo por um lado aos dedos da mão e por outro ao 

número de tempos/gestos por compasso/segmento. 

Este levantamento de problemas e soluções para a questão da coordenação 

vertical em peças de Notação Qualitativa, permitiu-me a tomada de decisões 

que apresento e primeiro lugar no próximo capítulo, que se refere à 

transliteração da obra “Remake” de Jorge Peixinho e no capítulo 4, sendo o 

seu resultado apresentado na 3ª versão da peça “Glosa”. 
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3 – Transliteração de “Remake” de Jorge Peixinho 

3.1 – Estudo 

Neste capítulo da Tese procuro realizar uma “transliteração” da peça Remake 

(1985) de Jorge Peixinho, para Flauta transversal, Violoncelo, Harpa e Piano, 

tentando aplicar os conhecimentos adquiridos no processo de 

investigação/reflexão sobre o tema da tese. 

Para um melhor entendimento do posicionamento do compositor em relação à 

notação musical e à sua realização transcrevo uma parte de um texto por ele 

publicado numa brochura intitulada “Música e Notação” a propósito de uma sua 

peça “Diafonia-a” (1963) em que utiliza uma notação semelhante à presente 

em Remake:  

 

“(…)Na Diafonia-a, ausência de uma notação rítmica proporcional em quase 

toda a peça, justifica-se fundamentalmente por duas razões: 1- pela própria 

concepção do tempo musical implícita na organização da obra; a música não 

preenche o tempo nem o divide metricamente em unidades proporcionais, mas 

identifica-se a este de maneira tal que se poderá dizer como Stockhausen que 

a «a música cria o tempo». Uma concepção de um tempo de duração de 

acontecimentos musicais organizados em medidas temporais dá lugar a uma 

outra, em que o tempo é dividido musicalmente, isto é, torna-se música em 

contacto com o fluir dos acontecimentos sonoros. 2- pela necessidade de uma 

eficaz comunicação com os intérpretes, na medida em que estes deverão 

tomar consciência imediata da indeterminação das relações rítmicas entre os 

sons de cada parte instrumental em particular e do resultado geral ritmicamente 

aleatório. Uma notação indeterminada, na qual as relações rítmicas 

proporcionais (e quase todas resolvidas pelos executantes) são substituídas 

por uma identificação convencional dos espaços gráficos aos tempos de 

duração, obriga os intérpretes a um estado psicológico de tensão, que se vem 

reflectir inevitavelmente no resultado auditivo. (…)”  

 

Jorge Peixinho realiza, nesta peça, uma instrumentação da sua peça para 

piano Estudo II (1970-72), mantendo a notação usada, livre e sem compasso. 

Penso que ao manter a notação original, o compositor tinha intenção de a 

mesma ser interpretada sem regência, mantendo o pianista, ele próprio, na 
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coordenação dos acontecimentos. A peça seria realizável com a direcção por 

parte do pianista e lida a partir da partitura global, funcionando como uma 

sequência de acontecimentos, em que cada instrumentista vai reagindo à 

partitura como se de um mapa se tratasse, exigindo assim, destes, uma grande 

especialização na leitura deste tipo de notação, deixando, ainda assim, um 

espaço de dúvida na sua realização. 

A proposta que faço, tenta clarificar a sequência/simultaneidade dos 

acontecimentos e possibilitar uma regência mais clara, permitindo uma melhor 

coordenação da verticalidade entre os vários instrumentos, não perdendo de 

vista as características do discurso musical, a sua variedade de métrica e não 

métrica, e tornar possível a sua realização a partir de partes instrumentais 

individuais.  

Assim, para esta tarefa, e tentando respeitar o máximo o pensamento musical 

do compositor enunciado no seu texto atrás referido, estabeleci como linhas 

orientadoras os seguintes princípios:  

1- Definir/determinar “compassos”, não de uma forma tradicional, mas 

como um agrupar de gestos/frases em que o maestro dará os vários 

sinais num “tempo” flexível, próprio, respeitando sempre a indicação da 

minutagem deixada pelo compositor.  

2- Indicar, no início de cada “compasso”, o número de “tempos/entradas” 

com algarismos e com setas numeradas as várias “entradas/tempos”. 

3- Colocar no “1º tempo” os inícios de gestos/frases, assim como, todos os 

gestos mais afirmativos. 

4- Indicar de forma clara os momentos de sincronização entre os vários 

instrumentos. 

5- Deixar algum espaço de liberdade ao instrumentista nos momentos de 

não coordenação, tentando manter, o mais possível, o fraseado livre 

original. 

6- Possibilitar a execução coordenada da peça tendo os instrumentistas 

partes individuais. 

7- Inclusão de sinais de ensaio, que correspondam a blocos/secções, para 

a facilitação da sua preparação. 

Este trabalho foi efectuado colocando a sinalética, atrás descrita, a azul sobre o 

manuscrito original. 
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3.2 – Partitura  
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4 – Composições sobre os aspectos trabalhados na Tese 

 

4.1 – Peça para grupo instrumental: Glosa  

A peça apresentada neste capítulo constitui o momento de reflexão e aplicação 

dos conhecimentos aprofundados com esta dissertação. 

A sua primeira versão foi o ponto de partida desta tese, realizei a peça fazendo 

uso de uma notação livre sem compasso e tentando variar o tipo de discurso, 

umas vezes muito livre outras um pouco mais “coordenado” tentando, sem 

recorrer ao compasso, resolver os problemas de sincronização. Na segunda 

versão fiz precisamente o inverso, recorri ao uso de compasso, mesmo nas 

partes mais livres e não polifónicas. A escolha do 6/4 resulta da minha 

preocupação em que o resultado não fosse muito “quadrado” e que a sensação 

de pulsação e tempo forte ficasse diluída. A terceira versão corresponde à 

aplicação dos conhecimentos adquiridos ao longo da investigação aqui 

apresentada, a uma tomada de consciência da necessidade e dos resultados 

obtidos com os vários tipos de notação. As linhas orientadoras apresentadas 

aquando da transliteração de Remake no capítulo anterior aplicam-se 

igualmente na realização desta versão. Nas partes mais livres acrescentei 

“setas” de coordenação vertical para que a intenção do maestro ficasse clara e 

o discurso musical tivesse fluência, e nas partes mais rítmicas e com uma 

maior interligação entre os vários instrumentos, recorri ao compasso para essa 

coordenação. 
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4.1.1 – Glosa para Grupo Instrumental (versão 1) 

 



 54 



 55 



 56 



 57 



 58 



 59 



 60 



 61 



 62 



 63 

4.1.2 – Glosa para Grupo Instrumental (versão 2) 
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4.1.3 – Glosa para Grupo Instrumental (versão 3) 
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4.2 – Duas Peças para Grupo Instrumental 
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5 – Conclusão 

 

A motivação na escolha deste tema, partiu do meu próprio envolvimento com a 

problemática da notação musical enquanto estudante de violoncelo e de 

composição e ainda sobretudo enquanto espectador assíduo dos Encontros 

Gulbenkian de Musica Contemporânea, nos seus concertos, conferências e 

seminários e pelo contacto estreito com o Grupo de Música Contemporânea de 

Lisboa, que vim a integrar. 

O contacto com inúmeras partituras tanto na perspectiva da sua composição 

com da sua execução, como intérprete, possibilitou-me a tomada de 

consciência de certos problemas na “montagem” de algumas obras, dificultada 

muitas das vezes pela falta de indicações de coordenação vertical para o 

maestro.  

Ao longo desta investigação aprofundei o meu conhecimento sobre a 

problemática da Notação Musical de uma forma geral e em particular as 

evoluções ocorridas no séc. XX, através da leitura da bibliografia de referência 

bem como pela análise de um grande número de partituras, as mais 

representativas das mudanças ocorridas. 

Uma constatação inicial é a de que, apesar de no momento actual assistirmos 

a algum “retrocesso” em relação às notações e a uma influência da informática 

musical no sentido de uma Notação Quantitativa, nada ficou na mesma. 

Encontramos assim, na maior parte dos compositores de hoje, influências mais 

ou menos marcantes do período “experimentalista” dos anos 50 e 60, do século 

passado. 

Durante este período de mudanças em que os compositores foram 

experimentando várias soluções para um novo discurso musical, encontrei um 

cem número de propostas que com o decorrer do tempo foram evoluindo para 

soluções semelhantes, respondendo à necessidade fundamental, da 

universalidade e clareza de escrita. Esta necessidade advém do problema do 

rigor na criação/recriação da obra, da proximidade da sua realização com a 

ideia musical do compositor, quer numa notação mais qualitativa onde o 

compositor deixa ao interprete uma certa liberdade, mas cuja realização deverá 

ocorrer entre balizas definidas, ou uma notação quantitativa, totalmente 

definida, onde existe também a limitação do realizável. Nesse período 
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experimental, a partitura deixa de ser essencialmente uma forma de 

comunicação com o executante, passando a ser um meio ou ferramenta de 

composição, adquirindo formas de esquema ou mapa, tomando assim 

aspectos e funções presentes na notação descritiva.  

No momento actual, após estas várias transformações e inovações, quer na 

simbologia para os diferentes instrumentos/voz quer na de um dado 

instrumento/voz, a notação musical, tende a estabilizar num tipo mais 

abstracto. Apesar de muitos destes símbolos que se associam a uma acção, 

terem a tendência para permanecerem com características da representação 

gráfica da forma como o som é produzido, assim como o surgimento de novas 

notações para maestro, indicando mudança de métrica, de andamento, de 

início de secções ou “reservatório”, etc. 

Sendo que hoje existe um maior interesse de todos os músicos na execução de 

“Música Contemporânea”, será necessário então um recentrar da função da 

partitura na sua relação fundamental, que é a da comunicação com o 

intérprete. Ao intérprete de hoje não é exigido um conhecimento profundo das 

várias notações, uma especialização e uma capacidade de improvisação 

criatividade nas correntes mais actuais, como aconteceu a um número restrito 

de instrumentistas, cantores e maestros, que acompanharam e interferiram em 

todo esse processo de experimentação. Então, será necessário dar ao maestro 

a função de controlo do discurso musical, através da indicação de sinais claros 

nos momentos de coordenação vertical. Assim o compositor não poderá deixar 

espaço de dúvidas, e mesmo em discursos mais aleatórios deverá colocar uma 

sinalética clara, para que a recriação se dê dentro das “balizas” definidas pelo 

seu pensamento musical. 

Na sequência deste pensamento, propus uma classificação dos vários tipos de 

notação para a sistematização da sua abordagem e para a clarificação de toda 

uma problemática inerente a esta questão. 

Para a sua abordagem prática, comecei por trabalhar na peça “Remake” de 

Jorge Peixinho, que espelha esta questão, a clareza da sincronização numa 

Notação Qualitativa. Nesta obra encontramos secções com um discurso sem 

métrica, apresentando-nos momentos de coordenação vertical sem uma 

sincronização precisa. A solução apresentada corresponde à proposta central 
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deste estudo, ou seja a da necessidade da colocação de simbologia de 

coordenação vertical  em partituras de métrica livre, ou Notação Qualitativa. 

Paralelamente, compus a peça “Glosa”, intencionalmente em notação 

exclusivamente qualitativa, sem pensar em como solucionar os problemas da 

sua execução, ou seja como resolver os momentos de coordenação vertical. 

Em seguida fiz o oposto, realizei-a em notação exclusivamente quantitativa 

estrita, que apresento como “Glosa” versão 2. Por fim, apresento a sua 3ª 

versão, correspondendo às minhas conclusões sobre o estudo das relações 

entre os vários tipos de notação e o discurso musical pretendido.  

Da reflexão feita a partir do estudo das muitas partituras em Notação 

Qualitativa, pude observar que as que têm o problema dos momentos de 

coordenação vertical resolvidos de forma clara para o maestro e executantes, 

se recorre, na maioria dos casos, a uma divisão em blocos ou “compassos” e 

simultaneamente, por vezes, à indicação por setas verticais. A dimensão dos 

blocos ou “compassos” ou segmentos, correspondem a uma divisão da peça 

nos seus gestos ou frases mais pequenas. Esta escolha faz-se para que haja 

uma correspondência entre o fraseado dos intérpretes e o próprio discurso, 

representando-se através da utilização de linhas verticais em tracejado ou 

continuo, e por vezes de setas que surgem pela necessidade do 

estabelecimento de sincronizações dentro dos segmentos. O recurso à 

indicação do número de setas dentro de cada segmento, torna mais claro para 

o intérprete a correspondência entre os gestos do maestro e o momento 

preciso na partitura.  

Penso que este recurso dá à interpretação mais fluência, eliminando quebras, 

tornando a ligação entre os vários segmentos ou frases mais “natural”. Por 

outro lado permite também ao executante fazer a leitura através de uma parte 

individual, em vez de a leitura ser feita na partitura.  

As “Duas Peças” que depois apresento foram intencionalmente escritas em 

notação exclusivamente quantitativa, apesar de que o tipo de discurso 

escolhido tenha sido não métrico, tirando partido da mudança frequente de 

andamento, da mudança do valor de metrónomo, da variação de compasso e 

divisão e da utilização de um discurso rítmico que não acentue a pulsação.  
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Por fim, quero ainda deixar claro que a subjectividade na selecção das 

partituras e sua análise, bem como as soluções aqui apresentadas, foram 

apenas propostas de solução para as peças tratadas.  

Penso que este tema não fica assim esgotado mas poderá ser um ponto de 

partida para outras investigações. 
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