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Movimento e som: o aparelho fonador  
como elemento definidor da obra  
performativa de Dieter Schnebel

Movement and sound: the phonatory apparatus as a defining  
element of Dieter Schnebel’s performative work

José Luís Postiga1* , Elsa Morgado2,3,4 , Levi Leonido5
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A representação gráfica do movimento do corpo é a base para a transmissão dos diferentes tipos de dança desde o século XVII. 

Sem eles, certamente não haveria como manter o ballet de ‘repertório’ que se instalou no século XIX e evoluiu em grande escala para 

as maiores salas de espetáculo no século XX. Dieter Schnebel, enquanto compositor de vanguarda do século passado, frequentador 

dos encontros de verão de Darmstad e companheiro dos revolucionários Stockhausen e Boulez, viu-se na contingência de, tendo 

em conta a sua visão sobre a performance que envolve as sonoridades do corpo como um todo, e do instrumento fonador em 

particular, criar partituras que notam não sons mas como os produzir, garantindo a expressão dramática do que se pretende, ao invés 

da precisão de frequência e duração retratados em sistemas convencionais. Debruçamo-nos sobre estas partituras de movimentos 

fisiológicos, enquadrando-as no contexto estético em que surgem e analisando a sua importância para o desenvolvimento do 

futuro conceito de performance art.
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The graphic representation of body movement is the basis for the transmission of different types of dances since the twentieth 

century. Without them, there would certainly be no way to maintain the ‘repertoire’ ballet that was installed in the nineteenth century 

and evolved on a large scale to the largest concert halls in the twentieth century. Dieter Schnebel, as an avant-garde composer of 

the last century, a frequent attendee of the summer meetings in Darmstad and a companion of the revolutionaries Stockhausen 

and Boulez, found himself in the contingency of, taking into account his vision of performance that involves the sonorities of the 

body, as a whole, and of the speaking instrument in particular, to create scores that note not sounds but how to produce them, 

ensuring the dramatic expression of what is intended, rather than the accuracy of frequency and duration portrayed in conventional 

systems. We focus on these scores of physiological movements, situating them within the aesthetic context in which they appear 

and highlighting their significance for the development of the concept of future performance art.
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INTRODUÇÃO
A fisicalidade do movimento humano é necessariamente 

transversal ao som que ele produz, quer pela execução num 
instrumento externo, como na utilização do próprio corpo, 
e especificamente do aparelho fonador, que lhe permite a 
comunicação por meios da expressão sonora, com conotação 
verbal ou sem ela. Os primórdios da associação entre a repre-
sentação musical e a movimentação corporal remete-nos para 
Pierre Beauchamp e Raoul-Auger Feuillet e o seu sistema 
de notação das danças de corte francesas, por encomenda do 
rei Luís XIV, no seguimento da criação da Academie Royale 
de Dance, no final do século XVII, como documenta Dukes 
(2012). Partindo destes, foram vários os sistemas de notação 
do movimento desenvolvidos ao longo do tempo e aos quais 
se refere Guest (1998) em análise comparativa, partindo de 
conceitos verbais, elementos gráficos, baseados em notação 
musical convencional ou em processos de maior abstração. 
Contudo, as revoluções estéticas operadas no século XX con-
duziram a uma alteração de paradigma no que ao registo diz 
respeito, quer de movimento como de música, muito devido 
à sua incapacidade de representarem todo o espectro sonoro 
pretendido e a complexidade de movimento que lhe está asso-
ciado, alargando o âmbito a um tipo de grafismo transversal 
aos diferentes domínios (Adorno, 2006). Conjuntamente, as 
correntes de vanguarda conduzem a objetos artísticos de fusão 
de diferentes ramos de expressão, num conceito performativo 
de maior complexidade na sua proposta de notação/indicação 
dos pontos de partida mais ou menos fechados, no que à res-
ponsabilidade do performer diz respeito, em relação ao objeto 
final, num percurso documentado por Goldberg (1979/2006). 
Dieter Schnebel, compositor da vanguarda alemã pós segunda 
guerra, assume uma postura que transporta para o universo per-
formativo um percurso em que a definição do movimento do 
intérprete define qual o resultado sonoro pretendido. Ao fazê-
-lo, inverte o cânone existente, pois, mais importante do que 
definir a altura ou a velocidade de articulação de determinado 
material sonoro, privilegia o registo de como o fazer, a rela-
ção da musculatura com o movimento para que se produza 
o resultado dramático pretendido. É da contextualização do 
seu percurso criativo, no que às obras para elencos vocais diz 
respeito, que se encontra um referencial teórico e exemplifi-
cativo de uma dinâmica de transposição entre o movimento 
e o som, usando o fonema como elemento inteligível e os 
restantes sons ‘bocais’ como recursos de construção sonora, 
partindo da sua representação e notação em torno do espaço 
performativo, elencando a desconstrução do discurso como 
ponto de partida para todo o processo. 

Neste sentido, procura-se na obra de Schnebel a rela-
ção entre o movimento e o som enquanto elementos 

complementares de um processo criativo, elencando a evo-
lução de uma prática de registo/notação que permite a sua 
transdução entre objetos interdisciplinares com maior ou 
menor grau de limitação performativa. Proporciona-se, ainda, 
uma pesquisa bibliográfica que preconiza uma leitura entre os 
conceitos de movimento corporal e performance evidencia-
dos por Zumthor (2000), Carlson (2004), Storolli (2007) e 
Leonido et al. (2017), encontrando evidências para os estudos 
em torno da fonação de Saurabh e Bodony (2020). Procura-se 
a leitura bidirecional entre os conceitos de movimento e som, 
partindo-se inicialmente do último de acordo com contex-
tualização do processo vivenciado pelo autor.

DA PALAVRA AO FONEMA:  
DO VERBO AO SOM

A voz, especialmente a linguagem verbal, tornou-se um 
ponto de partida para diferentes abordagens composicionais, 
particularmente a partir da segunda metade do século XX. 
Considerando que o serialismo dominava a estética musical 
nesse período, essa temática gerou diversas interpretações esti-
lísticas, formando aquilo que Grant (2005, p. 193) descreve 
como uma “rede complexa de ideias, talvez apenas ligadas de 
forma marginal”. A relação entre texto e música esteve no 
centro de um intenso debate estético, no qual a sua inserção 
no serialismo se tornou uma questão central. De um lado, a 
estrutura linguística interagia com os princípios formalistas 
promovidos em Darmstadt; do outro, o caráter emocional 
inerente à linguagem influenciava a música, distanciando-a 
de um rigor puramente estrutural.

A pesquisa sobre análise textual nos estúdios da WDR 
(estúdios de Colónia) contribuiu para novas formas de com-
posição com o texto, fortalecendo os diversos processos asso-
ciados à música vocal serial. Um dos principais caminhos 
explorados foi a supressão do significado semântico das 
palavras, de modo que qualquer conotação sintática fosse 
evitada. No entanto, os contornos rítmicos eram preserva-
dos, tornando as palavras elementos intermediários entre os 
sons vocálicos e os sintetizados.

Herbert Eimert (1958), antes mesmo de concluir sua 
obra Epitaph für Aikichi Kuboyama (1960–1962), já defen-
dia a ideia de que a música é uma forma de linguagem, mas 
que não pertence a um estilo específico, seja ele serial ou 
eletrônico ( Jones, 1987, p. 140). Seguindo a linha de pensa-
mento de Stockhausen sobre o serialismo, ele via a música 
como um processo semelhante à aprendizagem de uma lín-
gua estrangeira. Ao recorrer aos avanços desenvolvidos pela 
WDR para desmembrar a voz individual nos seus movimen-
tos articulatórios, Eimert transformava a semântica do texto 
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num elemento musical. Isso possibilitou que ele trabalhasse 
com os limites entre a percetibilidade e a impercetibilidade 
do texto em Epitaph: a estrutura sonora da obra baseia-se 
nas vogais /u/, /o/ e /a/, extraídas do nome Kuboyama, segui-
das pelo epitáfio, um texto de Günther Anders, inicialmente 
recitado de forma íntegra antes de sofrer sua transforma-
ção musical. A inteligibilidade desse texto é interrompida 
em quase toda a peça, mas se torna perceptível em pontos 
estratégicos, permitindo a compreensão de palavras especí-
ficas, como “Warnungsruf ” (choro de aviso) (Grant, 2005, 
p. 195). A dimensão estética dessa abordagem reside no uso 
de um texto semanticamente compreensível, uma vez que o 
seu significado, que já possui uma carga estética própria, nem 
sempre é o elemento mais essencial, aproximando o para-
digma da aquisição linguística por processo simbólico elen-
cado em Fernald (1992). No entanto, qualquer texto carrega 
consigo um nível de significação extramusical, aproximando 
a música de um referencial semântico que não existiria caso 
essa relação fosse evitada (Grant, 2005).

Sobre essa questão, Stockhausen (1963) analisa três obras 
fundamentais que exploram a interseção entre música e lin-
guagem, focando na transição entre um domínio em que o 
som puro predomina e outro em que a função significante da 
palavra se torna o centro da atenção cognitiva. Esse debate foi 
crucial na composição de Gesang, obra em que Stockhausen 
incorpora os estudos de fonética conduzidos por Meyer-
Eppler no Instituto de Fonética e Pesquisa em Comunicação 
da Universidade de Bona. Em Gesang, a distinção entre ele-
mentos semanticamente compreensíveis e incompreensíveis 
é tratada de forma equitativa, com o compositor enfatizando 
ou ocultando palavras conforme diferentes graus de clareza 
fonética, independentemente da língua à qual pertençam. 
Nesse contexto, Stockhausen destaca ainda o trabalho vocal 
em Pli selon Pli, de Pierre Boulez, onde a fusão e a separação 
entre voz e instrumentação ocorrem por meio da manipula-
ção de combinações fonéticas, permitindo a integração ou o 
contraste da voz em relação ao material sonoro instrumen-
tal. As outras obras analisadas por Stockhausen são Il Canto 
Sospeso, de Luigi Nono, e Le Marteau sans Maître, de Pierre 
Boulez. A primeira é utilizada para ilustrar uma abordagem 
do texto como um conceito timbrico, comparando a técnica 
de Nono à escrita instrumental de Webern. A sustentação 
semântica do texto é alcançada por meio do tratamento 
individual das sílabas, e sua disposição desafia a rítmica de 
articulação fonética, sendo organizada pela sobreposição de 
diferentes linhas vocais, muitas vezes com sílabas distintas. 
No entanto, Nono também recorre a elementos textuais cuja 
clareza semântica é importante, já que a obra tem uma clara 
intenção política, com textos extraídos das últimas cartas dos 

soldados condenados à morte pela resistência. No caso da 
análise do único movimento a capela, Stockhausen observa 
que acredita que o tratamento serial das vogais coloca a aten-
ção no aspeto musical, em vez da função comunicativa, que 
é forçada pela técnica serial utilizada.

DO FONEMA AO MOVIMENTO: 
DO MOVIMENTO AO SOM

für stimmen (...missa est) é a obra mais emblemática 
de Schnebel. A composição é estruturada em três secções 
vocais, cada uma com títulos linguisticamente codificados: dt 
316, AMN e :!(madrasha II). O anagrama presente no título 
da primeira peça faz referência ao Livro do Deuteronómio, 
capítulo 31, versículo 6, “Sede fortes e corajosos, não temais, 
nem vos assusteis diante deles, pois o Senhor vosso Deus é 
quem vai convosco; não vos deixará, nem vos abandonará.”. 
O texto, combinado com fonemas isolados, passa por um 
processo de distorção improvisada: enquanto os fonemas 
surgem tanto de forma dispersa quanto condensada, os frag-
mentos da oração citada aparecem com diferentes graus de 
expressividade, podendo reforçar ou contrariar o seu signi-
ficado original.

Schnebel denomina essa técnica de elasticidade temporal, 
pois os eventos musicais não seguem um esquema rítmico 
fixo, mas ocorrem dentro de pequenas unidades temporais 
que podem ser reordenadas livremente. Esse conceito também 
se aplica à movimentação dos cantores em cena, que assu-
mem diferentes personagens de acordo com o local onde se 
encontram no espaço performativo. Em vez de cantar direta-
mente para o público, os intérpretes devem direcionar o canto 
para si próprios (Attinello, 2007, p. 42), contribuindo para a 
expressividade e experimentação sonora característica da obra.

dt 316, foi composta entre 1956 e 1958 (Schnebel, 
1973/2019), antecedendo o questionamento mais intenso da 
estética serial que emergiu após a visita de Cage a Darmstadt, 
em 1958. Assim, pode ser considerada uma das raízes do pen-
samento musical anti-modernista que se desenvolveu entre 
1958 e 1968.  Nesta peça, Schnebel sistematiza com grande 
rigor elementos da linguagem, fonemas isolados, a posição e o 
timbre dos cantores e a estrutura global da obra. No entanto, 
parâmetros tradicionalmente centrais ao serialismo, como a 
altura e o ritmo, são submetidos a uma distorção constante 
e improvisada. Dessa forma, dt 316 representa um manifesto 
de uma nova abordagem ao serialismo, onde a abstração for-
mal é transformada em elementos mais espontâneos e orgâ-
nicos, que escapam a um controlo total.  A sua partitura, na 
primeira versão, contempla indicações mais precisas no que 
diz respeito à movimentação dos performers e a forma como 
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podem produzir tipos de sonoridades do que na notação pre-
cisa de altura e duração (Figura 1).

A segunda peça, AMN, foi escrita para sete grupos vocais 
e evita por completo qualquer definição de nota cantada, pois 
foi escrita para vozes ‘falantes’. Na prática é constituída por 
uma colagem de fragmentos de discurso falado que apenas 
usam os materiais básicos da linguagem verbal (Figura 2). 
Contudo, cada frase e ́ concretizada com um determinado 
tipo de carácter estilístico e emocional, que distorce a sua 

inteligibilidade e integridade, associando técnicas composi-
cionais semelhantes às de Aventures de Ligeti, mas obtendo 
um discurso mais ‘musicalizado’ em cuja textura apresenta a 
desconstrução da linguagem em si (Attinello, 2007, p. 45). 

A maior liberdade e a eliminação de certos elementos 
lineares, embora não tão extremos quanto a notação grá-
fica das partituras de Bussotti, como refere Attinello (2005, 
p. 221), apontam para uma abordagem mais corporal da 
produção sonora e incentivam-na. Ao distanciar-se de uma 

Fonte: Atinello (2007, p. 41).

Figura 1. Página n+9 de dt 316. Nos retângulos encontram-se as indicações de movimento e projeção dos performers.
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Figura 2. A versão revista de AMN, com a persistência do momento de menor definição musical e maior detalhe do movimento 
performativo (retângulos).
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estrutura abstrata e rigidamente organizada para controlar 
fonemas e voz, e ao tratar os elementos vocais como entidades 
físicas com características próprias, o compositor leva a obra 
a aproximar-se de sons concretos gerados por corpos reais. 
No final, isso conduz a uma exploração de vozes autênticas, 
em oposição a vozes puramente abstratas.

Este e ́também o elemento fundamental da terceira peça, 
cujo titulo é composto pela negação da palavra, :! , seguido por 
um termo sírio, (madrasha II), que significa Hino. A aborda-
gem à execução vocal é de tal forma arrojada que inclui sons 
de animais, inicialmente gravados em fita mas que por ques-
tões logísticas aquando a primeira execução, levou a serem os 
próprios cantores a imitarem vocalmente os fonemas anima-
lescos. O compositor afirma que estas vozes de animais aca-
bam por ser analisadas nas vozes humanas. Attinello (2007, 
p. 48) concluí que “esta será́ porventura a maior emancipação 
da voz: ver-se livre da comunicação, livrar-se do significado 
que é normalmente a sua razão de existência”. 

As abordagens aos elementos básicos da comunicação 
verbal humana tornaram-se na base de trabalho de Schnebel 
em Maulwerke (1968–1974). A indicação da instrumentação 
– para órgãos vocais e registo magnético – deixam revelar 
a intenção do compositor: abrir a organização da estrutura 
musical a todos os sons produzidos oralmente pelo Homem. 
Não cabem aqui apenas os fonemas de palavras, ou os sons 
oriundos da garganta, mas também a exploração de sons 
nasais, articulações de língua, bater de dentes, inspirações e 
expirações realizadas ora pelo nariz, ora pela boca, articula-
dos com duraçoẽs e tempos diferentes. Gagnard (1987, p. 72) 
refere que, neste caso, sa ̃o os processos fi ́sicos da produc ̧ão 
do som os elementos fundamentais da composiçaõ, sendo os 
sons, as notas, as palavras e as melodias apenas resultado dos 
processos elaborados. Por essa razão todos estes elementos 
na ̃o possuem definição possi ́vel de resultado, dependendo 
diretamente do(s) performer(s), sendo a partitura baseada 
na indicação dos movimentos orgânicos que cada intérprete 
deve fazer por forma a concretizar uma determinada ac ̧ão 
sonora (Figura 3). Nesta obra, Schnebel afirma ter ido “mais 
longe, falando de forma figurativa, às profundezas” e verificado 
que ao usar os diferentes “órgãos de articulação uma pessoa 
desce às profundezas psicológicas” (Attinello, 2007, p. 50). 

No seguimento destas obras, o movimento e a dramati-
zação do mesmo atingem o seu ponto máximo em Nostalgie 
(1962), onde o compositor sugere em notação os movimen-
tos e o andamento dos mesmos, ficando o som resultante do 
mesmo como um elemento de absoluta dependência da pró-
pria condição fisionómica do intérprete. Ao propô-lo inverte 
na totalidade o conceito performativo de obra musical – de: 
o compositor impõe ao performer um ‘texto’ musical para 

que este o interprete de acordo com uma condicionante de 
parâmetros técnicos e estéticos que a obra escrita transporta; 
passa-se a: o compositor sugere ao performer movimenta-
ções físicas e fisionómicas num espaço performativo, sendo o 
resultado a consequência natural das indicações performati-
vas sugeridas. O conceito de obra musical fica então depen-
dente da estrutura interpretativa do performer no respeito 
das condicionantes formais e técnicas da partitura (Figura 4).

CONCLUSÕES
A obra de Schnebel representa a aproximação às caracte-

rísticas individuais de cada fonema vocal, bem como de cada 
elemento sonoro capaz de ser produzido pelo aparelho fona-
dor. Ao fazer uso de sistemas que afastam a voz do processo 
comunicativo, isto é, da significação linguística, für stimme 
explora tipos de articulação e sonoridade, expondo diferen-
tes tipos de padrões, muitas vezes impercetíveis do discurso 
verbal, mas suficientemente importantes para permitir a 
diferenciação de pronunciação verbal, abordando processos 
criativos semelhantes à re-síntese sonora por imitação elen-
cados por Donin (2015). Por outro lado, a liberdade técnica 
proposta cria dificuldades ao nível da representação em nota-
ção musical comum. Assim, partindo do enquadramento de 
uma construção formalista característica da estética vigente, 
o criador procura a organização dos parâmetros de movi-
mento performativo, tipos de realização e produção sonora, 
num tipo de abordagem que a som é o produto resultante. 
Maulwerke propõem que sejam os diferentes constituintes do 
aparelho ‘bocal’ os intervenientes na produção sonora, e assim 
os instrumentos de ação performativa, enquanto Nostalgie, 
alarga o conceito a toda a motricidade física em momento 
de ação dramática, condicionando a obra ‘musical’ à lingua-
gem de todo o corpo. 

Esta visão é concordante com Leonido et al. (2017, p. 
82), pois o ato performativo “atinge e causa reação em todo 
o corpo que através de gestos e expressões faciais estabelece 
um processo comunicacional” sendo o resultado musical um 
“produto de outras atividades motoras”, mesmo que Costa 
(2004, p. 87) se refira à fragmentação enorme dos territó-
rios onde se verificam manifestações simbólicas de grande 
diversidade tipológica. Além disso, a própria expressividade 
da performance corporal é resultado de uma leitura mais 
coerente dos diferentes elementos musicais resultantes, que 
lhe conferem forma e significado enquanto objetos artísticos, 
como concluem Morgado et al. (2022, p. 594).

Como refere Attinello (2007, p. 50), Schnebel dá a 
entender que a sua obra não se distancia de forma radi-
cal da dos seus contemporâneos. No entanto, o equilíbrio 
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Figura 3. Partitura de Mundstücke, de Maulwerke, assente exclusivamente nas indicações fisiológicas para a produção do som.

Fonte: Lucarelli (2015).
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dialético que estabelece entre ideologias implícitas con-
trastantes e técnicas explícitas gera uma reflexão profunda 
sobre as implicações do ato de compor, da própria música 
e do processo de escuta. Este princípio pode ser interpre-
tado como um mecanismo de desconstrução composicio-
nal, que não só desafia as convenções musicais estabeleci-
das, como também reconfigura a relação entre o som e os 
significados que lhe estão inerentes, e, consequentemente 
entre movimento, relação visual e relação sonora associa-
dos. O seu registo gráfico surge como uma consequência 
natural desse processo, contribuindo para uma maior uni-
versalidade do objeto em função do contexto cultural em 
que se transforma em obra sonora.
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