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RESUMO

Este trabalho consiste em dois volumes, sendo o primeiro um memorial de composicéo e o
segundo a partitura e gravacdo do Septeto - para cordas, piano e acordeom, peca que foi
composta no segundo ano do curso de mestrado. O memorial inicia com breve comentério
sobre 0 processo de composi¢do e aspectos técnicos do Quinteto para cordas e piano,
composicdo desenvolvida no curso de mestrado durante o primeiro ano e relevante para a
posterior composicdo do Septeto. Relativo ao Septeto, sdo abordados o planejamento de sua
da forma e contetido expressivo, seguido da descri¢do e comentarios a respeito do processo de
composic¢do de cada movimento. O memorial passa entdo a uma sec¢do mais analitica que tem
como objetivo demonstrar recursos usados na busca de identidade expressiva de cada
movimento e de unidade para o todo. Essa andlise trata dos desafios e solugdes referentes as
conexdes dos diversos materiais encontrados na musica, dos critérios para a organizacao das
alturas, da orquestracdo, do uso do ritmo e métrica, bem como das referéncias musicais que
estimularam o processo criativo. Ao final é feita uma avaliacdo critica do processo

composicional e dos resultados alcancados.

Palavras chave: Composi¢do musical, Processo composicional.



ABSTRACT

The Septet for strings, piano and accordion was composed during the second year of my
master’s course and consists of seven movements, with a total duration time of 53 minutes.
The volume | of this paper will present and analyze the composition of the Septet and the
volume Il present the scoring and record of thenpiece. This paper starts with a brief
commentary about the composition process and technical aspects of the Quintet for strings
and piano, a piece created during my first year of the master’s course and relevant to the later
composition of the Septet. Concerning the Septet, it will be addressed the planning of its form
and its expressive content, followed by a description and commentary of each movement’s
composition process. After that, this project will analyze the resources used in the pursue of
the expressive identity of each movement and the pursue of a sense of unity for the whole
piece. The analysis addresses the challenges and solutions found in the process of connecting
the diverse nature of the different movements, as well as discuss the criteria used for
determining the pitch structure, orchestration, use of rhythm and metrics, and musical
references that stimulated the creative process. At the end, a critical evaluation of the

compositional process and the achieved results will be made.

Keywords: Musical Composition, Compositional Process.
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1 INTRODUCAO

O presente memorial é parte de um trabalho que integra também as partituras do
Quinteto para cordas e piano e do Septeto para cordas, piano e acordeom, assim como a
gravacdo desta Ultima peca. Ambas as musicas foram compostas no curso de mestrado, no
primeiro e segundo ano, respectivamente. Os comentarios e reflexdes que serdo apresentados
tém como base memdrias, anotacbes em cadernos de rascunho, arquivos de computador e

analises das partituras.

O problema composicional ao qual dediquei maior atencdo em minha producéo
durante o curso foi o da articulagdo de diferentes expressividades na grande forma. Dediquei-
me nestes dois anos a composicdo de musicas longas duragbes, as quais desejei que
contivessem variabilidade de contetidos expressivos justaposto, sem que isso as privasse de
um senso de continuidade e unidade. Disto decorreu o segundo principal problema que foi do
planejamento composicional, ou seja, 0 de iniciar a composi¢do com tomadas de decisdes que
direcionassem 0 processo para meus objetivos expressivos. Com intuito de contemplar esses
que foram os problemas composicionais mais desafiadores para mim nas composicoes
presentes trabalho, o0 memorial tratard do planejamento das pecas, as mudangas de rumo
durante o0 processo de composicdo e 0s recursos usados para buscar atingir os objetivos

expressivos.

O Quinteto para Cordas e Piano, composto em 2015, é o primeiro objeto de interesse
do memorial. Os primeiros tépicos tratam da preocupacdo com o planejamento da forma e
percurso expressivo da peca, sendo que este € um aspecto do processo composicional que
vinha sendo motivo de inquietacdo crescente em minhas composi¢des antes do ingresso no
mestrado e se estende pelas duas composicGes completadas no curso. Nestes topicos iniciais é
relatada a maneira como foi concebida a forma do Quinteto e também quais foram as
principais referéncias musicais para esta peca. Por fim é abordado um procedimento utilizado
nesta composi¢do para limitagdo da escolha das alturas de muitos trechos, o qual é explicado e

demonstrado com alguns exemplos.

Apbs estes breves comentarios a respeito do Quinteto, sera abordado o Septeto para
cordas, piano e acordeom, foco central deste memorial. Sua composi¢do aconteceu ao longo
de 2016, com o objetivo de ser apresentado no recital de mestrado, o qual eu desejava que

consistisse da apresentacdo de uma unica peca. Tentou-se por duas vezes organizar o recital



para a apresentacdo do Septeto, em dezembro de 2016 e abril de 2017. A primeira tentativa
resultou em cancelamento apos a desisténcia de dois dos musicos convidados antes do inicio
dos ensaios. A segunda tentativa foi cancelada quando, juntamente com o orientador, chegou-
se a conclusao que a performance dos sete movimentos necessitaria de preparo individual e de
um ndmero de ensaios superior ao previsto, havendo incompatibilidade com a agenda dos
intérpretes. Por estes motivos decidimos produzir uma gravagdo em estddio, cujos resultados

seriam mais controlaveis.

Nesta gravacdo, as partes de cordas foram gravadas individualmente em estudio, de
maneira fragmentada, repetindo trechos sempre que se desejasse e permitindo mais
flexibilidade na edicdo. Para evitar custos com deslocamento de equipamentos, a parte de
piano foi realizada com som e performance sintética. A parte do acordeom combina
performance humana, nos movimentos | e V, com sintética, nos movimentos Il e VI. Os
MIDIs do piano e, em especial, os do acordeom usados na gravacdo passaram por edi¢des
significativas para torna-los mais expressivos, 0 que se transformou em uma experiéncia
valiosa que, de certa maneira, me colocou na posicdo de intérprete. Depois de finalizada a
gravacdo das cordas e acordeom, passou-se para a edicdo do material, fazendo ajustes no
ritmo, na dindmica e na afinacdo, para dar conjunto as performances registradas

individualmente.

O projeto inicial para o recital de mestrado ndo consistia na composi¢cdo do Septeto,
sendo que este foi resultado de uma reformulacdo do projeto no inicio de 2016. A composi¢ado
iniciou com o planejamento parcial de sua forma geral e composicdo dos movimentos na
ordem que se apresentam na partitura final. O processo de composic¢édo e sua relacdo com o
planejamento formal da musica se deu de maneira diferente em cada movimento. Alguns
destes, como o primeiro, seguiram o planejamento de maneira bastante fiel e outros, como o
movimento VI, tiveram um processo mais variado, no qual materiais foram gerados a partir de
um plano formal especifico que depois foi adaptado para melhor acomodar a invencao

musical e os materiais.

A conexd de materiais e fluéncia do discurso musical foram alvo de constante
preocupacdo na composicdo do Septeto. Fatos referentes a estes aspectos séo relatados no
capitulo 5, no qual se chama a atencéo para os procedimentos utilizados nas conexdes dos
movimentos, apresentando vestigios deixados por tentativas de conexfes cuja abordagem

mudou durante o processo. Fechando este primeiro arco de tépicos referentes ao Septeto que,
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de maneira geral, discorrem sobre a sua forma, da-se seguimento ao tdpico 6, onde sdo

salientadas as recorréncias de materiais ao longo da peca.

Os capitulos 7, 8 e 9 apresentam uma analise que procura demonstrar os principais
elementos responsaveis pelas peculiaridades expressivas de diferentes momentos da musica,
assim como a recorréncia de elementos geradores de unidade. Esta andlise esta organizada
pelos parametros de que trata - Organizacdo das Alturas, Orquestracdo e Ritmo - abordando
0os movimentos conforme for conveniente para a exemplificacdo de procedimentos. Essa
organizacdo é coerente com o objetivo de demonstrar os pontos em comum entre diferentes
momentos da musica, aspecto que ficaria menos claro caso a analise se debrugasse sobre um

movimento por vez.

Por fim é apresentada uma avaliacdo critica do processo e 0s resultados obtidos na
composicdo do Septeto. Esta avaliagdo tem como principal parametro a percepcao da peca a
partir da audicdo de sua gravacdo, que, como um todo, foi concluida pouco antes da
finalizacdo deste memorial. Nesta avaliacdo é questionado principalmente o equilibrio entre a
unidade da peca e a identidade expressiva de cada movimento, e também é desenvolvida uma

reflexdo sobre objetivos para o futuro a luz da experiéncia vivenciada no mestrado.
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2 QUINTETO PARA CORDAS E PIANO

2.1 Forma e instrumentacéo:

O Quinteto para cordas e piano foi composto no primeiro ano do mestrado entre 0s
meses de abril e outubro. Sua duracdo é de aproximadamente 21:30 minutos, em uma forma
continua, com diversas se¢des conectadas, englobando uma variedade de sonoridades e
contetdos expressivos. A instrumentacdo escolhida para a pega conjugou o desejo de
trabalhar com uma formacao ja familiar - o quarteto de cordas - e investir no desenvolvimento
de minha escrita para piano, instrumento para o qual havia composto apenas uma peca solo
em 2014.

O principal desafio estipulado para esta composicdo esteve no campo da forma. Ao
longo de meus primeiros anos de formagdo como compositor surgiu o desejo de trabalhar em
uma musica com um discurso continuo. A Gltima peca de maior porte que havia composto até
aquele momento ja possuia conexdes entre dois de seus quatro movimentos, decidi entdo que
0 proximo passo seria investir em uma peca relativamente longa e sem divisdo em
movimentos. Era meu desejo também que as mudancas expressivas durante a musica
acontecessem de maneira organica e, se houvesse a presenca de algum evento insolito, esse
deveria cumprir uma funcdo dramatica bem definida. Portanto, o desafio central seria a
criacdo de uma peca com forma continua que associasse a presenca de expressividades

divergentes e a existéncia de unidade.

2.2 Origem da preocupacdo com o planejamento composicional

Em decorréncia do desafio da formal e expressivo pretendido, decorre outro, o do
planejamento composicional. Na pratica como compositor anterior ao meu ingresso no
mestrado - um periodo de aproximadamente dois anos e meio - investi pouco tempo no
planejamento preliminar do percurso das composi¢des. As musicas eram desenvolvidas de
maneira predominante linear, a partir de uma ideia inicial, sem prever com maior
antecedéncia seus eventos marcantes. Essa afirmacdo é valida tanto em uma escala local
quanto em nivel macro, pois ndo havia um planejamento do conteldo das se¢fes de um

movimento nem uma ideia clara da expressividade dos préximos movimentos. Durante o



processo, ideias surgiam e o horizonte para onde a musica se encaminhava tornava-se aos
poucos mais claro, mas, de maneira geral, decisdes formais eram abordadas cronologicamente

a medida que a composi¢do avangava.

Schoenberg, em Fundamentos da Composi¢do Musical afirma que "(...) o compositor,
ao escrever uma peca, ndo junta pedacinhos uns aos outros, como uma crianca que faz uma
construgcdo com blocos de madeira, mas concebe a composi¢do em sua totalidade como uma
visdo espontanea; sO entdo inicia a elaboracdo (...)" (Schoenberg, 2012, p.28). Essa é uma
descricdo simplificada e idealizada do processo composicional, adequada ao carater de
formacéo do texto em que esta inserida; acredito que o processo criativo, mesmo de um artista
experiente, nem sempre parte de uma viséo téo clara de totalidade e nem deixam de existir,
durante o processo, dindmicas que muito se assemelham ao improviso de uma criangca ao
brincar com blocos. Feita essa ressalva, tenho afeigéo pela ideia da criagdo conduzida por um
conceito do todo. Nas experiéncias recentes descobri que um dos momentos de maior prazer
no processo de composicdo, para mim, estd neste ponto inicial da concepcdo do projeto,
quando vislumbro e desfruto do potencial da ideia que esta sendo desenvolvida.

2.3 Planejamento composicional do Quinteto:

Um dos meus interesses durante o mestrado foi direcionar o processo de composicao
através do planejamento do percurso expressivo, procurando desenvolver esse aspecto de
minha pratica. Logo no comeco do primeiro semestre foi sugerida pelo orientador a
composicao de miniaturas, que mais tarde poderiam ser utilizadas em uma obra maior. Aceitei
a proposta e adaptei-a ao meu objetivo em relacdo ao planejamento do contelddo expressivo de
minha proxima musica. Para a composi¢do do Quinteto, imaginei uma trajetoria de eventos
gue me serviu de guia para a elaboracdo das miniaturas que, na pratica, se tratavam das secoes
da peca. Estes materiais foram encontrados a partir de experimentos ao piano e violino, sendo

depois elaborados no software de notagéo Sibelius.

O percurso imaginado antes do inicio da composicdo dos materiais possuia lacunas
entre algumas das sec¢des cujo contetdo ja estava vagamente definido. O plano geral da
masica foi sendo concluido a medida que a composicéo das se¢cBes avangou, com 0S pontos
indefinidos sendo preenchidos por materiais imaginados para conectar as sec¢fes ja escritas.

Alguns espagos também foram completados com materiais descobertos ao longo do processo
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e algumas sec¢BGes ndo imaginadas inicialmente foram incluidas, alterando o plano original.
Trabalhei, portanto, a partir de um plano, porém com flexibilidade e reagindo aos materiais

descobertos no decorrer do processo.

Este plano, quando idealizado, consistia em ideias vagas para um percurso dramatico,

definidas em sua maioria por adjetivos extramusicais. A figura 1 representa
esquematicamente o percurso planejado com base em algumas anotacdes e memdrias da
época. Os compassos indicados se referem ao inicio da secdo, onde, em geral, se encontra a
expressividade mais proxima a originada pela ideia presente no plano. Em sua maioria, cada
uma destas secdes tiveram tambem definidas caracteristicas de pelo menos um pardmetro
musical que servia como ponto de partida e limitador da busca dos materiais. Esta traducdo da
expressividade imaginada para o conteudo musical esta indicada no campo “Ideia
expressiva”. Os pontos cujo contetdo € indicado como "?" ficaram em aberto no plano inicial,

como segdes conectivas a serem imaginadas.

Tabela 1 - Planejamento das se¢bes do Quinteto.

Ideia expressiva Recurso musical Compassso
de inicio
1. | Introspeccéo Discurso de métrica irregular, com células | Comp. 1
articuladas por pausas ou notas longas,
com dinamica predominante p.
2. ? ? Comp. 33
3. | Breve momento de tensdo, | Aumento da entropia, uso das dinamicas f | Comp. 55
andncio de um evento e ff.
traumatico vindouro.
4. | Discurso fluente e com Discurso com maior redundéncia, métrica | Comp. 65
alguma leveza. ternaria estavel e fluéncia ritmica.
5. | Gradual aumento da Uso de dinamicas de maior intensidade, Processo
intensidade dramatica. maior densidade da textura, ritmos com apice
pesantes e articulacdo marcada, no comp.
protagonismo do piano. 180
6. ? ? Comp. 187
7. | Ponto de maior Piano solo, tempo lento, discurso pausado, | Comp. 274
tranquilidade. uso de segundas maiores, dindmica
predominante p.




8. ? ? Comp. 291
9. | Ponto de maior tenséo, Discurso com grande entropia, dindmicas | Comp. 318
evento traumatico entre f e ff, constante uso vertical dos
anunciado. intervalos de segunda menor, sétima maior
e tritono.
10. ? ? Comp. 366
11. | Reflexdo final Instrumento de cordas solo, lenta melodia | Comp. 378
vocal.

2.4 Referéncias musicais

Conciliar diversidade expressiva e um discurso fluente foi considerado o maior desafio
na composi¢do do Quinteto e algumas obras de referéncia foram estudadas cujas formas se
assemelham a procurada. Estética do Frio Il (2014), de Celso Loureiro Chaves, foi uma
musica com a qual entrei em contato e estudei no Seminario de Composicdo e Analise, no
primeiro semestre do curso. Além da mesma formacéo escolhida para o Quinteto, ela possui
as caracteristicas formais e estruturais que foram pretendidas para minha peca. Trata-se de
uma musica em um Unico movimento com duracdo aproximada de 12:50 minutos. Durante a
obra pode-se ouvir diferentes expressividades se intercalando em espacos curtos de tempo. As
secOes sdo relativamente breves, sendo que a mais longa dura em torno de 2:40min, e as
demais variam entre 1min e 1:30min. A diversidade que pode ser ouvida na peca confere a ela
dindmica e dramaticidade, mas, juntamente com isso, existe a recorréncia de elementos que
conectam os diferentes momentos da obra. Além desta recorréncia, se pode perceber a
existéncia de processos pelos quais sdo introduzidos aos poucos elementos que virdo a

assumir papel protagonista e criar peculiaridades nas secoes.

Outra referéncia foi o Quarteto N. 13 de Shostakovich, que se desenrola em um Gnico
movimento e é um exemplo valioso no que diz respeito & conexdao de materiais e variacao.
Com quase vinte minutos de duracéo, seu discurso flui de maneira organica, com todas as
secOes contendo materiais derivados dos primeiros momentos da peca. A transparéncia e

simplicidade do processo desta peca trouxeram diversos exemplos inspiradores para mim.

O Concerto para Piano e Cordas de Alfred Schnittke foi uma referéncia desde os
primeiros momentos do processo criativo do Quinteto. Apesar de se dividir em trés

movimentos e possuir diversos conteldos expressivos justapostos em pequenos espagos de
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tempo, a musica tem uma forma continua, sem que a diferenca expressiva entre suas se¢des a
fragmentem. Através de encaixes entre as secBes e reiteracOes quase literais, bem como
transformacdes e inclusdo de materiais inesperados, o discurso da obra se mantém
constantemente em mutacao. Assim como em Estética do Frio 111, alguns elementos musicais
se fazem presentes, de maneira variada, em diferentes momentos da pega, conferindo-lhe

organicidade.

2.5. Organizagéo das Alturas

O Concerto para Piano e Cordas de Schnittke - que, como colocado anteriormente
foi uma referéncia para a forma geral - foi também relevante para a expressividade da abertura
da peca. O critério para a escolha das alturas dos primeiros compassos foi o de expressar
musicalmente um ambiente de ambiguidade. Essa ideia resultou no uso das tergas Sib — Re,
Reb — Fa, como primeiras notas da musica, escolhidas por sugerirem um répida passagem de
uma triade maior (Bb) para menor (Bbm); o padrédo é reproduzido no compasso seguinte, no
qual sdo usadas as notas da triade de Fa maior e Fa menor. O Concerto para Piano e Cordas
também tem a terca como intervalo protagonista em seus primeiros gestos, criando uma
ambiguidade harménica com uso de cromatismo. No que se refere a estrutura dos primeiros
compassos, ha também influéncia da obra de Schnittke, pois € seguida exatamente a mesma
sequéncia de eventos: um motivo apresentado duas vezes, articulado por pausa e seguido de

um acorde no registro grave. Nas figuras abaixo pode-se ver 0s primeiros compassos das duas

pegas.
Figura 1 - Schnittke, Concerto para piano e cordas, compassos 1 a 10.
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Figura 2 - Quinteto para cordas e piano, compassos 1 a 6.
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Os primeiros compassos da mausica tiveram suas alturas escolhidas na tentativa de
projetar expressivamente introspeccao e traduzir a ambiguidade mencionada acima, para isso
ndo houve um sistema de organizacdo ou procedimento predefinido. Isso muda a partir do
compasso 21, com o uso de um procedimento que limita as escolhas de alturas. Durante uma
busca preliminar de materiais melddicos para o Quinteto, decidi delimitar minha investigacéo
as possibilidades trazidas pelo uso de uma pequena célula melddica de trés notas que, por sua
vez, passou a ser abordada como uma série. Este recurso esta presente em grande parte da

masica, gerando muitos dos padrdes horizontais e verticais recorrentes.

Logo quando iniciada a composicdo, ficou decidido que o agrupamento de notas
"mi,fa,ré" teria um papel importante na peca, sendo usado pela primeira vez no compasso 6,
no registro grave do piano e pontuando a primeira frase. So estas trés notas, horizontalmente
nesta ordem, que dao origem ao padrdo que é utilizado ao longo da musica em retrogrado,

inversdo, inversdo do retrogrado e transposicdes.

A figura abaixo mostra uma utilizagdo simples do procedimento, no qual a viola, a
partir de Mib, apresenta o retrégrado do padrdo (Mib, Re, Fa) e, em seguida, a partir da nota
Fa a que se chegou, usa-se o padrdo na forma original (Fa, Solb, Mib). A linha superior foi

anexada para explicitar o procedimento.

Figura 3 - Quinteto, compassos 68 a 70.
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Por vezes, no uso horizontal, o padrdo de trés notas ndo aparece por inteiro, sendo
interrompido na segunda nota e, a partir desta, iniciado um novo grupo. No exemplo retirado
dos compassos 142 e 143 (figura 5), o piano tem sua linha construida com essa flexibilidade
da aplicacdo do procedimento. A partir da nota La é executado o retrogrado (La, Do, Si), e em
seguida o novo movimento ascendente inicia com a nota Sol#, a qual se chega com uso do
retrogrado da inversdo a partir da nota si (Si, Sol#, La). Porém a nota L& aqui ndo é utilizada,

e 0 que se tem é Sol#, Si, Sib, ou seja, o retrogrado a partir da nota Sol#.

Logo em seguida pode-se perceber mais um exemplo da flexibilidade com que este
procedimento é aplicado. O compasso 143 inicia também com o uso do retrdgrado, agora
comecando na nota Do# (Do#, Mi, Mib); o Do# por sua vez se relaciona horizontalmente com
as duas notas precedentes como ponto de chegada da inversdo a partir da nota Si (Si, Sib,
Do#). Ao final do compasso, a inversdo é usada mais uma vez, iniciando na nota Mib a que se
chegou (Mib, Re, Fa).

Figura 4 - Quinteto, compassos 142 e 148.
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Este procedimento foi aplicado muitas vezes para formar grupos verticais. No
compasso 93 o bloco de quatro notas do piano é resultado da sobreposicdo da forma original

iniciando na nota Ré e a inversdo a partir da nota D6, como se vé na figura abaixo.



Figura 5 - Quinteto, compassos 98 e 99.
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Em outro trecho, agora no compasso 70, as notas utilizadas resultam de duas inversoes
consecutivas iniciadas na nota Fa e com a terceira nota como elisdo entre os dois grupos: Fa,
Lab, (Sol), Sib, La. O agrupamento vertical do resultado prioriza o intervalo de terca menor,

agrupando Fa - Lab, em seguida Sol - Sib e acrescentando a nota La isoladamente.

Figura 6 - Quinteto, compassos 70 a 72.
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O uso vertical muitas vezes possui relagdes mais complexas devido a flexibilidade
com que € aplicado o procedimento. No compasso 54 parte-se da nona La — Sib; considerando
a nota La como ponto de partida chega-se a forma original La, Sib, Sol, sendo a terceira nota
parte do bloco do compasso 55. A nota D6 do compasso 55 é resultado do movimento inverso

partindo da nota Sib: Sib, La, Do. Por fim, a nota Lab provem da relacéo Sib, Sol, Lab.
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Figura 7 - Quinteto, compassos 54 e 55.
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Como um ultimo exemplo, trago os compassos 302 a 305, onde se vé o uso deste
sistema na orquestracdo das cordas. Os primeiros compassos do violino | apresentam a
inversdo iniciada na nota Fa (Fa, Lab, Sol). Os dois primeiros compassos do segundo violino
usam a inversdo do retrogrado Sol, Mi, Fa, sobrepondo a terca inicial e isolando a nota Fa.
Nos compassos 303 e 304 as relagdes se tornam mais complexas, com os padrdes transitando
entre as vozes. A segunda maior Fa#-Mi tocada pela viola se relaciona com a nota Sol do
primeiro violino, como parte do padrdo em sua forma original iniciando na nota Fa# (Fa#,
Sol, Mi). Em seguida, partindo desta nota Mi a que se chegou, mais uma vez a forma original
é usada: Mi (viola), Fa (violinoll) e Re (viola). A nota Mi do violino | (compasso 305) pode
ser interpretada mais acertadamente como resultado da inversdo Re, Fa, Mi, cujas notas estdo

presentes na viola, violino Il e violino I, respectivamente.

Figura 8 - Quinteto, compassos 302 a 305.
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2.6 Avaliacao dos resultados e relevancia para a composicéo do Septeto

A composicdo do Quinteto foi uma experiéncia importante, seja pelos desafios
enfrentados em relacdo a forma, seja pelo uso de um sistema para a escolha de boa parte de
suas alturas, algo com que até o0 momento eu ndo havia trabalhado a ndo ser em exercicios.
Desde que passei a me dedicar ao estudo e pratica da composicdo, tive interesse especial na
transformacéo de materiais e expressividades ao longo do discurso. Ao compor esta peca com
forma linear e ininterrupta, pude trabalhar constantemente com esses pontos de interesse;
considero o segmento da masica entre os compassos 65 e 186 um dos bem sucedidos em
explorar este tipo desenvolvimento. O procedimento estabelecido para organizar as alturas foi
importante ao limitar o escopo da pesquisa de sonoridades e permitiu que se chegasse a

resultados que dificilmente surgiriam sem essa limitacéo.

No entanto, ainda considero que a atual versdo da peca necessita de aprimoramentos.
O principal descontentamento refere-se a secao que inicia no compasso 323, que corresponde
no plano tracado ao "ponto de maior tensdo, evento traumatico anunciado”. Esta se¢do nédo
expressa o carater pretendido e, mais grave que isso, soa como um corpo estranho no
discurso, uma digressao que tira bruscamente a musica do caminho que trilhava e tem pouco
significado dramético no contexto em que se insere. VersGes anteriores possuiram outro
material neste ponto, com qual tentei atingir o objetivo expressivo com uso de um
contraponto saturado, caracterizado pela sobreposicao e justaposi¢ao de grande quantidade de
material em curto espaco de tempo. Este primeiro material ndo obteve o resultado esperado e
mais tarde foi substituido pelo que se encontra na versao atual, que foi uma aposta na forca
dramatica de um material mais simples com uma orquestra¢do mais robusta. Hoje considero
que a alta entropia da ideia original vai mais em direcdo do que desejo para este ponto da
composicdo, apesar da tentativa original ndo ser satisfatoria. Abaixo ha um trecho deste

material descartado.
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A despeito destes detalhes, a composi¢cdo do Quinteto foi importante para o meu
desenvolvimento durante o mestrado, servindo como preparagdo para O projeto mais
ambicioso que foi realizado no segundo ano do curso. Fiquei mais preparado para planejar e
realizar a conexdo de sec¢fes e movimentos do Septeto, além de ter repetido alguns objetivos
expressivos na trajetdria de ambas as masicas, podendo me beneficiar da experiencia prévia.
Um desses pontos em comum € justamente a se¢do descrita acima como motivo de
descontentamento no Quinteto, cujo objetivo expressivo é espelhado pelo quarto movimento
do Septeto. Tenho também alguma insatisfacdo com este movimento composto em 2016. No
entanto, julgo-o muito mais bem-sucedido que a se¢do de expressividade analoga do Quinteto.
Acredito que a evolugéo nesta busca se deve ao fato de, no momento da composic¢éo do quarto
movimento do Septeto, ter uma experiéncia prévia sobre o que nao funcionaria, tendo como

referéncia a tentativa anterior.
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3 SEPTETO PARA CORDAS, PIANO E ACORDEOM

3.1 Forma geral e cronograma do processo de composicao

O Septeto para cordas (dois violinos, viola, violoncelo, contrabaixo), piano e
acordeom, é a principal peca desenvolvida ao longo do mestrado. Com uma duracdo de
aproximadamente 50 minutos, divide-se em sete movimentos agrupados em trés blocos: 1/ II,
[l e IV /V, VIl e VII. Sua composic¢do se deu de maneira predominantemente linear, do
primeiro ao Ultimo movimento, entre meados de fevereiro até outubro de 2016, com algumas
revisdes em 2017; a idealizacdo do projeto que Ihe deu origem comecou em 2015, ao final do

segundo semestre do curso.

3.2 Plano inicial e sua reformulacédo

Em outubro de 2015, com o Quinteto concluido, iniciei a idealizacdo e planejamento
de um conjunto de pecas que deveria formar o repertério do recital a ser apresentado em 2016.
Era meu desejo que o recital fosse um espetaculo continuo, sem interrup¢des para aplausos ou
entradas e saidas do palco. Por este motivo, descartei a ideia de utilizar a peca recém-
finalizada juntamente com alguma outra a ser composta e decidi produzir algo novo, cuja
duragéo preenchesse todo o recital. O projeto inicial foi um conjunto de pecas independentes
com duracdes entre 3 e 8 minutos, que se relacionariam em um todo, algo semelhante a forma
suite. A instrumentacdo pretendida era cordas, piano, acordeom e sons eletroacusticos; seriam
utilizadas diferentes combinacGes cameristicas destes instrumentos, desde solos até o grupo

inteiro, de maneira bastante flexivel.

De outubro a inicio de janeiro de 2016 foram compostas pequenas pecas a carater de
experimento, buscando os materiais a serem utilizados. No entanto, em fevereiro 0 projeto
passou por uma reformulacdo e pouco do material até entdo composto veio a ter relevancia
para o que foi concretizado no Septeto. O uso de sons eletroacusticos foi descartado e as
miniaturas ja compostas foram abandonadas por nédo se encaixarem no objetivo expressivo do

novo projeto.

A reformulacdo do projeto, feita em fevereiro de 2016, diz respeito a sua

instrumentacdo, forma e expressividade. Mesmo com alguns resultados satisfatorios, optei por



ndo utilizar os sons eletroaclsticos pesquisados ao longo dos Gltimos meses, deixando o
projeto em uma zona mais confortavel em relacdo a minha pratica de até entdo. A forma - que
originalmente consistia em um grupo de varias pecas avulsas que formariam um todo - foi
substituida por um plano para uma composi¢do em quatro movimentos, algo para o que eu

tinha um nimero maior de referéncias e mais experiéncia pratica.

A partir do momento da reformulacéo do projeto, o plano formal e expressivo passou a
ser mais definido. Obter maior controle sobre o resultado do processo composicional passou a
ser, dai para frente, 0 maior desafio, juntamente com o de lidar com uma musica com
aproximadamente duas vezes as proporc¢des temporais das com as quais havia trabalhado até
entdo. A maior mudanca de paradigma ao reformular o projeto ficou, portanto, no campo do
procedimento composicional. No conceito original, o percurso dramatico seria imaginado e
construido a partir de materiais encontrados de antemé&o. J& no projeto reformulado, que foi o
implementado, a maior parte dos materiais foram buscados a partir de um percurso expressivo

e uma forma estabelecida previamente.

3.3 Preocupacao com o planejamento da forma e contedido expressivo

Ao ingressar no mestrado, uma de minhas principais preocupacfes estava no campo
do planejamento formal. Este topico foi o alvo de minha atencdo e trabalhado junto ao
orientador durante o curso. A composicdo do Septeto representou para mim um avango
significativo nesta faceta da atividade composicional, diminuindo consideravelmente a

angustia gerada pela sensacdo de falta de controle sobre o processo.

Como colocado anteriormente, no periodo que antecedeu meu ingresso no mestrado
trabalhei com pouco ou até, em dados momentos, nenhum planejamento dos aspectos
relativos a forma. Acredito que as pecas desenvolvidas durante esse periodo possuem
coeréncia estrutural e arco dramdtico, mas o0 processo criativo muitas vezes tornava-se
demasiadamente instavel e dificil. Muitas vezes durante o processo de composic¢ao das pecas
ao longo destes anos, a cada grupo de compassos finalizados, havia a necessidade de se
imaginar para onde a musica seguiria a partir dali e apenas com a composi¢do ja em estado
avancado uma ideia da forma geral surgia, sendo necessarias frequentes remodelagens do que

até entdo fora escrito.
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Ao olhar em retrospecto pondero que as dificuldades enfrentadas nessas primeiras
composigdes ndo advinham somente, ou necessariamente, da falta de planejamento formal,
mas sim de uma inexperiéncia na atividade criativa. Nao acredito também que este processo
composicional linear, sem planejamento formal inicial, seja forcosamente menos pratico ou
tenha resultados menos satisfatérios. Porém, durante os ultimos anos, me defrontei com uma
necessidade crescente de ter, no momento inicial do processo, um vislumbre do caminho a ser

percorrido pela musica.

A mudanca de rumo no projeto, que levou a sua reformulagdo, ndo foi um processo
simples como pode parecer ao ser descrita sucintamente como fiz até aqui. N&o sou capaz de
afirmar se a mudanca para um projeto com forma e conteldo expressivo previamente
esquematizados foi uma decisdo tomada motivada pelo desejo de controle da obra para a
expressao de uma ideia, ou se foi tomada por uma incapacidade de seguir em frente sem um
projeto formal e expressivo mais detalhado. O fato é que naquele momento surgiu uma

espécie de bloqueio, que me lembra a declaracdo de Roger Reynolds:

"Minhas intengdes expressivas parecem quase sempre estarem ligadas a uma ideia
de ou comprometidas com um contorno formal. De fato, até esse contorno formal
ter se tornado suficientemente completo, minha intuicdo resiste a qualquer
esforco do intelecto de proceder." (Reynolds, 2002, p. 5, traduco e grifo nosso)*
Portanto, ndo sei afirmar se a dificuldade de prosseguir surgiu do desejo de tomar
outro caminho, ou se o0 desejo de seguir por outro caminho nasceu da dificuldade encontrada
naquele que me encontrava. Colocado isso, passo em seguida a uma breve descri¢do do plano

tracado para a musica, que surgiu como resultado desse ponto de impasse.

3.4 Planejamento formal do Septeto

Enquanto buscava o material da abertura, trabalhei em um plano para pra trés dos
quatro movimentos pretendidos. Este esquema descrevia a ideia geral do que vieram a ser 0s
quatro primeiros movimentos, sendo que o terceiro e quarto movimentos atuais foram
considerados por algum tempo um Unico, em duas partes. Foram feitos alguns esbogos que
consistem em uma linha de tempo de eventos musicais, com informagOes variadas das

caracteristicas dos materiais que preencheriam determinado espago temporal.

! “My expressive intentions seem almost always bound closely to an ideia of or commitment to a formal shape.
Indeed, until this formal shaping has become whole enough, my intuition resist any effort of the intellect to
proceed at all.”



3.5 Plano para os trés primeiros movimentos

Na figura 11 estd a representacdo do plano mais elaborado ao qual cheguei neste
momento preliminar. Este planejamento foi feito definindo a duracdo das sec¢Ges segundo o
tempo do reldgio. As duragdes, quando estabelecidas, eram sabidamente aproximadas e em
nenhum momento imaginei que as seguiria rigorosamente. Meu objetivo foi criar um plano de
acao para o inicio da composicdo com o qual eu pudesse definir o percurso da musica e
alguma proporcéo entre as se¢des internas. Sempre tive em mente que apenas depois, criando

e desenvolvendo os materiais, os detalhes da forma se definiriam.

De acordo com este plano, ficou definido que a obra abriria com um movimento de
melodias lentas, com uso preponderante de graus conjuntos e carater introspectivo. O
primeiro, entre todos os movimentos, € o que corresponde mais fielmente ao planejado.
Concidero que isso se deve ao fato deste movimento fazer uso de um tipo de material com o
qual eu possuia maior intimidade e sua composicao ter um carater menos experimental para

mim do que 0s movimentos que se seguem.

A principal caracteristica imaginada inicialmente para o segundo movimento foi a
utilizacdo de técnicas expandidas pelo naipe de cordas em um processo pelo qual, ao longo do
movimento, tocariam com técnicas gradativamente de menor projecdo sonora. Este
movimento também foi pensando como distanciando-se expressivamente do primeiro ao fazer
pouco uso de graus conjuntos e usar linhas melddicas menos cantabiles. Do ponto de vista
ritmico, toda sua parte inicial deveria possuir um discurso no qual a percepcdo do pulso fosse
dificil e ndo houvesse regularidade métrica. Este movimento, como se vera em detalhe mais a

frente, passou por muitas mudancgas e possui 0 maior numero de versoes.

O terceiro movimento iniciaria com piano solo seguido do acordeom, com gestos
bastante espacados por siléncios; em sua segunda parte, as cordas tomariam o protagonismo,
com um solo do violino seguido de um tutti do quinteto. Elas tocariam novamente em
ordinario, com um material de carater tenso, fazendo uso de clusters e texturas densas. Este
movimento acabou sendo simplificado com a eliminag¢do do acordeom na primeira parte e do
solo de violino no inicio da segunda. Com a mausica ja finalizada, decidi que seria mais
coerente cada uma das duas partes - piano solo e cordas - serem consideradas movimentos em

separado.
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Figura 11, representacio do planejamento inicial do Septeto

Movimento |
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VIOLINO 1
Movimento II
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Movimento IIT
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"RUIDO BRANCO" _ _ _ |
|
PIANO, "SILENCIO" ACORDEOM, INDEFINIDO ~ SOLO VIOLINO, CORDAS
PIANO (CLUSTER GRAVE) PEDAL CORDA RE

TENSAO, MAIOR CROMATISMO
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3.6 Os movimentos finais

Um quarto movimento estava no plano formal, mas seu conteddo n&o foi imaginado
em maiores detalhes, pois tive a necessidade de saber mais concretamente 0 que seria a
musica nos movimentos que ja haviam sido idealizados. Naquele momento pensei, em uma
analogia com producdo textual, que n&o se poderia imaginar a conclusdo antes de uma boa
nogdo dos argumentos. O que estava definido é que haveria um movimento final,

provavelmente rapido, que reiteraria alguns dos materiais ja utilizados.

Mais tarde, durante a confec¢do do segundo e terceiro movimentos, o carater deste
quarto movimento comecou a se delinear, ficando decidido que seria rapido e ritmico. Antes
de iniciar sua composicao, acrescentei ao plano um momento de entropia e mistério em seu
inicio, como reacdo dramatica a tensdo da segunda parte do terceiro movimento (atual
movimento V). A secdo em textura coral, que é o atual sétimo movimento, surgiu como
reacdo a uma insatisfacdo com a ideia de acabar a mdsica com o material do atual sexto
movimento, desejando encerrar a muasica com algo menos tenso e agitado. Com a mdsica
finalizada, ficou decidido classificar cada uma destas trés partes do até entdo chamado quarto
movimento como movimentos separados, da maneira como Se encontra na partitura que

compde este trabalho.
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4 PROCESSO DE COMPOSICAO DOS 7 MOVIMENTOS

4.1 Movimento |

O esquema da figura 11 representa o plano final para o primeiro movimento da obra,
definindo, como se viu, a orquestracdo de cada secédo, sua duracdo aproximada e a textura de
algumas delas. O plano para este movimento ter seu foco em torno da orquestracdo € uma
heranca do conceito original do projeto, anterior a sua reformulacéo. Ao iniciar a composicao,
ainda era forte a ideia da musica como uma sequéncia de momentos para variados arranjos
cameristicos, formados a partir de subdivisdes do grupo. Isso fica claro ao se observar que
este primeiro movimento s6 usa o0 ensemble completo em sua ultima secéo, buscando explorar

diferentes combinacgdes ao longo do seu percurso.

A composi¢do deste movimento foi a mais linear e cujo resultado final mais se
aproxima do que foi definido no planejamento preliminar. O processo caminhou sempre na
direcdo do resultado final, sem que houvessem versdes com mudancas sensiveis na forma, de
maneira que a primeira versdo da peca foi concluida ap6s um més de trabalho e passou por
poucas alteracOes desde entdo. Os materiais ndo foram gerados sempre na ordem em que se
encontram dispostos na musica, mas foram criados com uma fun¢do formal predeterminada
que ndo foi posteriormente alterada. Também busquei trabalhar em uma ou duas secdes
simultaneamente, preocupado em estabelecer o material vindouro para imaginar suas

conexoes.

4.2 Movimento 11

O plano inicial do segundo movimento foi elaborado seguindo o modelo do primeiro,
prevendo alguns contetdos e sua disposicdo temporal. Contudo, possuia apenas poucos
pontos definidos e muito em aberto. De maneira geral, a forma e os materiais inicialmente
planejados estdo presentes na versdo a que se chegou. Porém, apesar deste eshbogo ter
influéncia no resultado final, ele foi uma referéncia de menor importancia durante o processo

se comparado com o planejamento do primeiro movimento.



No primeiro més da composi¢do deste movimento foram estabelecidos os materiais e a
forma geral do mesmo. A segunda parte do movimento, do compasso 100 em diante, passou
por apenas uma alteracdo no que diz respeito a forma depois de concluida a primeira verséo.
Antes desta alteracdo, a secdo de solo do acordeom, que encerra no compasso 160, era
seguida de uma reexposicdo da melodia dos primeiros compassos do movimento e ao final se
ouviria um pedal de ruido criado pelas cordas tocando na beirada do tampo. A verséao atual,
com a percussdo das cordas no tampo dos intrumentos, foi criada como uma solucdo ao
descontentamento que havia em relacdo a abrupta interrupcdo do movimento ritmico apos o
solo do acordeom. O momento de quase siléncio gerado pelo ruido nas cordas, cuja fungéo era
a de criar a conexdo com o terceiro movimento, foi substituido pelas longas pausas
entremeadas pelos ataques percussivos do contrabaixo apds o dissolvimento da movimentagédo

ritmica.

A primeira parte deste movimento foi alvo de muitas davidas no que diz respeito a sua
capacidade de sustentacdo do interesse e, diferente da segunda parte, passou por varias
mudancas em sua forma, que tiveram como objetivo equilibrar a quantidade de informacéo e
redundancia. Detectou-se entdo a necessidade de desenvolver determinados materiais para
aumentar a sua duracgdo. E o caso da secdo que se encontra entre 0s compassos 27 e 50, que
originalmente possuia metade de sua extencdo atual e foi posteriormente elaborada. Neste
momento de reformulacdo também foi diminuida a quantidade de informacdo. Uma secéo
formada por arpejos executados pelos violinos e acordeom - que fora prevista no plano inicial,
referida 1a como uma secdo de arpejos em sul ponticello - foi cortada, diminuindo

consideravelmente a duracdo da primeira parte e tornando-a mais coesa.

Os compassos iniciais da peca foram reformulados diversas vezes. E curioso perceber
que originalmente 0 movimento iniciaria no que é hoje o compasso 21, com um bloco vertical
das cordas sustentado em pp, pontuado pela colcheia staccato do piano; este material mudou
de funcdo, sendo agora ouvido como o final do gesto que o antecede. A trajetoria de
alteracGes na abertura do movimento Il inicia com a inser¢do de um material gerado a partir
de uma orquestracédo para as cordas de um trecho do acordeom, que por sua vez teve origem
em um gesto do piano. Abaixo estdo estes trés materiais, apresentados na ordem em que

foram gerados:
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Figura 11 - Movimento Il, compassos 31 a 32, piano.
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A célula do piano da figura 11 esta presente na musica desde sua primeira versao. J&
sua utilizacdo no acordeom e sua versdo nas cordas sdo introduzidas na segunda quinzena de
trabalho na peca. Em dado momento decidi inserir estes dois compassos tocados pelas cordas
(figura 13) no inicio do movimento, acreditando ser interessante antecipar, em uma curta

aparicao, esse material que seria depois enfatizado.

Abrir o movimento com este material ritmico nas cordas foi alvo de davidas e levou a
outras alteracfes. Em uma das revisdes, foi acrescentada a melodia lenta que hoje abre o
movimento, sendo assim adiada a aparicdo do material ritmico das cordas. O objetivo de
tornar organica a presenca deste material ndo me pareceu alcangado, de maneira que veio a
ser cortado como parte do esforco para minimizar a quantidade de informacdo na metade
inicial do movimento. Porém, neste ponto do processo, esta célula das cordas ja havia servido
de impulso para modificacbes e criacdo de novos materiais, alguns que permaneceram na
abertura do movimento até a versdo atual e outros que foram utilizados no quarto movimento,
como mostram as figuras 14 e 15. Mais tarde, este material ritmico das cordas foi inserido no
sexto movimento, no compasso 128, ao final de uma secdo que traz de volta o material

ritmico semelhante ao da segunda parte do movimento II.

Figura 14 - Movimento I, trecho da verséo do dia 30/6.
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Figura 15 - Movimento IV, compasso 91, cordas.
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4.3 Movimento Il e IV

O terceiro e quarto movimento foram, diferentemente do segundo, compostos em um
processo linear e com nimero muito menor de versdes. A composicao de ambos aconteceu no
mesmo periodo, durou em torno de um més e aconteceu concomitantemente a revisdes no
segundo movimento. O processo foi pouco fluido neste periodo, tomando mais tempo em
relagdo aos outros movimentos se levada em conta sua duracdo e a complexidade de seus

conteldos.

Como o acordeom assumiu consideravel protagonismo no primeiro movimento e final
do segundo, foi alterado o plano original de utiliza-lo no terceiro movimento, deixando-o fora
de cena até o inicio do quinto. A secdo de violino solo que iniciaria 0 quarto movimento (na
época de sua idealizacdo, segunda metade do terceiro) foi outra ideia abandonada. O material
do violino faria uso de um pedal com a nota Ré, tocando cordas duplas com uso da terceira
corda solta; o inicio do quarto movimento € uma sombra desta ideia, ao sustentar a nota ré em

unissono.

O terceiro movimento chegou a receber uma revisdo durante a producdo da gravagao
da musica, aumentando-o significantemente. Esta foi uma decisédo tomada apés a audigédo de
Triadic Memories, de Morton Feldman. Esse compositor foi uma referéncia para o

movimento 111, para o qual desejei 0 carater etéreo e a sensacdo de suspencdo do tempo



presente em muitos dos trabalhos de Feldman. No momento destas audi¢cbes me ocorreu que,
para criar o ambiente desejado, 0 movimento precisaria de mais do que os seus entdo dois
minutos e meio de duracao, e que os gestos deveriam ser mais espar¢os. Escrevi alguns novos
compassos e, principalmente, revisei o espagamento entre as figuras, aumentando o tamanho

das pausas.

Os movimentos Il e IV tiveram um processo parecido com o de composicOes
anteriores ao periodo em que cursei 0 mestrado, no qual havia pouco planejamento do
percurso das pecas. No caso do terceiro, esse processo me parece coerente com Seu 0
contetido, que aparenta um lento improviso. No entanto, 0 quarto movimento provavelmente
teria se beneficiado de uma pré-composi¢do mais rica em ideias e maior planejamento. Este
movimento tem, no plano geral do Septeto, uma funcdo dramética analoga a secdo do
Quinteto a que me referi como "evento traumatico™ e é relevante que ambas sejam para mim
0s pontos de maior insatisfacdo em suas respectivas musicas. Minha frustracdo com este
ponto do Quinteto foi uma das motivacGes para a inser¢cdo de um movimento com objetivos
expressivos semelhantes no plano do Septeto, vendo essa como uma nova chance de me
aproximar do que tentara antes expressar. De fato nesta tentativa mais recente fui mais bem-
sucedido, pois o quarto movimento do Septeto possui de alguma maneira o carater imaginado.
No entanto, ele parece expressar mais uma violéncia decidida do que angustia e desespero. E
possivel também que minha relagdo com estes materiais se trate do que Salles escreve quando
afirma que o artista é "(...) portador de uma necessidade de conhecer algo, que ndo deixa de
ser conhecimento de si mesmo, (...) cujo alcance esta na consonancia do coragdo com 0
intelecto. Desejo que nunca é completamente satisfeito e que, assim, se renova na criacao

de cada obra." (Salles, 2014, p.38, grifo nosso)

4.4 Movimento V

O quinto movimento foi imaginado como uma reacdo dramatica ao movimento
anterior, na qual ap6s um ponto traumatico a musica ficaria momentaneamente suspensa, sem
direcdo. Para isso, busquei fazer uso de um discurso fragmentado e néo linear. A composi¢édo
foi feita com a utilizacdo de um sistema ensinado a mim pelo meu orientador, que por sua vez
o0 aplicou em algumas de suas obras. Neste procedimento se utiliza uma estrutura numérica
para derivar decisdes formais e ritmicas. Para criar a estrutura que estaria por tras de varias

decisdes na composi¢do deste movimento, era necessario antes decidir por uma sequéncia
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numérica. Como ja era previsto fazer referéncia a Shostakovich nesta parte final da musica,

decidi por usar sua data de morte para esta sequéncia numerica, 9/8/1975.

O procedimento consistiu na multiplicacdo de uma unidade de tempo por cada um dos
nameros predefinidos, gerando uma sequéncia de seis pontos separados por diferentes espacos
temporais. As sequéncias foram utilizadas como limites para o foco do trabalho criativo. O
espaco temporal entre um ponto e outro pode ser considerado o limite para a utilizacdo de um
material, um ponto pode marcar um evento curto naquele dado momento ou ainda pode-se

utilizar a sequéncia numérica para gerar uma serie ritmica.

Inicialmente, usando diferentes unidades de tempo, foram geradas diversas séries
ritmicas, sem uma ideia prévia de como elas seriam traduzidas em mdsica. Optei por utilizar
unidades de tempo musicais em um compasso 4/4. Os resultados foram escritos diretamente
no software de notacdo com uma série por pauta. A figura 16 demonstra a multiplicacdo da
série pela unidade semilcolheia e a figura 17 reproduz a estrutura gerada, com diversas

unidades sobrepostas.

Figura 16 - Movimento V, multiplicagcdo da série numérica por semicolcheias.




Figura 17, arcabougo de duragdes do movimento V
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A sequéncia numerica [9,8,1,9,7,5] é multiplicada inicialmente por 8 duracdes: 5 - 4 -
3-25-0,5-2/3 (quialtera de seminima), 1/3 e 1/4. As séries geradas pelas unidades 0,5 e
2/3 sdo repetidas duas vezes cada uma, enquanto a série gerada por 1/3 € repetida quatro vezes
para entdo ser interrompida. A série gerada pela unidade 2,5 € repetida em retrogrado,
sincronizando seu final com a série mais longa, cuja unidade é o dobro da sua. As séries de
unidade 3 e 4, ao chegarem ao fim, dao lugar as séries de unidade 2 e 1, respectivamente;

desta maneira sdo mantidas as sobreposicdes de 4 séries até o final deste arcabouco.

Antes de iniciar a confec¢do da partitura, atribui aos ataques das séries eventos
musicais com uma curta descrigdo verbal. A estrutura gerada foi usada, portanto, como limite
ou sugestdo para a localizacdo dos eventos no movimento. Houve alguma flexibilidade no
processo - a estrutura foi utilizada para guiar as decisdes, mas elas sempre passaram pelo
filtro de minha percepcdo, sendo que ndo sdo atribuidos eventos a todos o0s pontos de ataque
das séries. Afigura 19 apresenta 0os compassos gerados a partir do planejamento apresentado

na figura 18.

Figura 18 - Uso do arcabouco para definir eventos; primeiros 5 compassos.
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Figura 19 - Movimento V, compassos 4 a 8.
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O ritmo dos primeiros compassos do movimento, tocados pelo piano, sdo uma série

ritmica derivada ao multiplicar semicolcheias pelos valores da sequéncia numérica. Este

trecho (figura 19) foi alterado durante a fase da edi¢do da gravacdo, ndo mais refletindo a

série numérica completa. Mais a frente, nos compassos 42 a 52, as frases da melodia do

acordeom também tiveram sua duracdo baseada na sequéncia numérica. Neste ponto a

duracdo das células melddicas reflete a série numérica, enquanto o ritmo interno esta escrito

livremente, conforme a figura 21 explicita.
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Figura 20 - Movimento V, compassos 1 a 4, piano.
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4.5 Movimento VI

A composicdo do sexto movimento foi um processo dinamico, no qual em dados
momentos a criacdo dos materiais antecedeu a da forma e em outros se deu depois de
estipulado um plano formal. Seu processo se diferencia do dos movimentos anteriores, que
tinham um plano formal bem estabelecido ou, pelo menos, uma ideia para o percurso dos
materiais. Ao iniciar sua composicao, possuia somente a noc¢ao da sonoridade de seu inicio e a
ideia de que haveria um afastamento dela por meio da insercdo de outros elementos ritmicos e

texturais.

O processo de composicdo deste movimento pode ser dividido em trés etapas:
composicdo livre de parte do material; elaboracdo de um plano formal e criacdo de mais
material a partir dele; reestruturacdo da forma e transformacdo de parte do material. O
material gerado nesta primeira fase, sem um plano para a forma do movimento, comega com o
que se manteve como o inicio da peca, entre os compassos 1 e 33. Minha preocupagdo neste
momento estava no material em si e o desenvolvi até poder avaliar se o julgava adequado. A
medida que criei esse material inicial e o considerei como o0 material tematico a ser utilizado,
minha inquietagdo migrou gradualmente para a forma do movimento. As questfes entdo

passaram a ser "este material sustenta um movimento com mais de 10 minutos de duragdo?



Qual pode ser o percurso do movimento?". Com isto em mente, compus uma se¢do com
protagonismo do piano (compassos 43 a 58), na qual a figura ritmica bésica é a tercina,
inserindo assim um elemento ritmico distinto da figura basica explorada até ali. Procurei
explorar outras possibilidades do material tematico inicial, gerando o que hoje se encontra
entre 0s compassos 62-75. Também, nesta primeira fase do processo, foi gerado o material
que se encontra no piano e acordeom nos compassos 163-166 e 170-174, criado a partir de

uma variacao sobre material do primeiro movimento.

Este contraponto intensificado e discurso fragmentado dos compassos 65 a 75 foi a
principio descartado. No momento, me parecia que seu material tematico j& estava saturado ao
final dos primeiros minutos de musica e o plano foi me afastar dele. Por outro lado, a variacédo
ritmica do material do primeiro movimento foi vista como podendo integrar uma se¢do em
um ponto mais tardio do movimento. Comegou assim a se esbogar, vagamente, um plano para
a forma. Na busca de ideias para estabelecer o percurso da mdsica até esta secdo foram
escutados alguns movimentos de quartetos de Shostakovich, buscando entre os 15 quartetos
movimentos rapidos e de duracdo longa, pois meu objetivo era observar os caminhos que o
compositor propunha em movimentos de proporcdo proxima da planejada para esta parte do
Septeto. Deste exercicio surge o plano que origina muito dos materiais presentes na versao
final. Se ouviria o seguinte ap0s a se¢cdo em que 0 piano se torna protagonista com o material

ritmico de quidlteras:

A) uma sec¢éo onde o violino executa uma corrida em semicolcheias em contraponto com uma

melodia lenta nos graves;

B) em seguida, a melodia lenta passaria para os violinos em registro agudo, engquanto o

acordeom, no registro médio, executa uma linha mais ritmica;

C) um solo lento da viola;

D) uma variacao de material do primeiro movimento (ja composto);

E) um tutti com a volta do protagonismo para o material tematico do inicio do movimento.

Depois de colocada em pratica, esta estrutura me pareceu problematica, apesar de 0s
materiais me satisfazerem. O primeiro descontentamento surgia com o inicio da se¢do acima
identificada como B - a entrada do material do acordeom, com uso de ritmo aditivo, sempre
me soava desconcertante. Busquei, com algum sucesso, amenizar esta impressdo antecipando

as células ritmicas da secdo B na se¢do A, sobrepondo os materiais e dando mais unidade a
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estas duas sec¢des. A conexdo destas se¢des, no entanto, ndo parecia resolvida e me angustiava

a sensacdo da musica soar como uma sequéncia inconsequente de diferentes materiais.

Além deste problema observado entre a secdo A e B, foi o fracasso de conectar a parte
A ao que a antecedia que me fez buscar outra solu¢do formal. O problema encontrado neste
material da corrida do violino era o fato de inicar de maneira muito marcante, pedindo uma
forte pontuacdo no discurso antes de seu comeco. Esta ideia me parecia incompativel com a
posicdo em que estava tentando inserir a se¢do, entdo decidi deixa-la para depois do solo lento
da viola (C), funcionando entdo como uma retomada do tempo répido inicial antes do tutti
final (E).

Apdbs essa mudanca a musica se aproxima de sua forma final. O material que fora
antes descartado - a se¢do dos atuais compassos 62 a 75 - € inserido na musica no ponto em
que se encontra na versdo atual, criando um momento de entropia a partir do qual foi possivel
introduzir a secdo de ritmo aditivo. Contudo, ainda néo ficaria resolvida a conexdo da "corrida
do violino” com o "contraponto”. Apds diversas abordagens, decidi sobrepor o inicio das duas
secOes, chegando a solucdo atual. Por fim, para a conexdo do sexto com sétimo movimento,
foi composta uma cadenza de violino, que, em 2017, passou por uma reviséo significativa. No

gréfico da figura 22 pode-se ver a mutacdo da forma do movimento V1 ao longo do processo.
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4.6 Movimento VII

A composicdo do 7° movimento se deu em quatro fases. No primeiro momento foram
escritos os 10 compassos iniciais. Estando satisfeito com o material e obtido o carater
desejado, adiei a finalizacdo para me dedicar ao movimento VI. Retomei mais tarde a
composicdo deste movimento e uma primeira versao foi finalizada em outubro de 2016. Em
abril de 2017, foi feita uma revisdo que gerou a versdo que foi gravada e, apds a gravacéo,

novas mudancas foram feitas durante o processo de edicao.

Logo ao ser idealizado, o material deste movimento teve como referéncia o terceiro
movimento do Quarteto N°2 de Alfred Schnittke. As relagdes de alturas e textura com esta
obra serdo tratadas em maior detalhe mais a frente. A partir desta referéncia, o material foi
procurado ao piano e foram anotadas sequéncias de agrupamentos verticais, formando frases
com uma vaga no¢do dos apoios métricos pretendidos. Abaixo pode-se ver, na figura 23, as

primeira frases do coral neste ponto do processo:

Figura 23 - Movimento V11, esboco inicial.
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Em seguida, este material foi orquestrado para as cordas e sua parte ritmica
desenvolvida. A versdo concluida em 2016 incluia o uso do piano, com longas notas na regido
grave. Depois de concluida a gravacao, na fase de edicdo, decidi finalizar a musica apenas
com o quarteto de cordas, sem que o espago entre as frases fosse preenchido pelo som do
piano como era originalmente. Nessa nova versdo, a ordem das frases também foi alterada e

algumas foram repetidas. A figura abaixo apresenta esquematicamente a mudanca na forma.



Figura 24 - Movimento VII, reordenacdo das frases da versao original.
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5 CONEXOES

5.1 Conexao dos movimentos Il e IV

Na macro escala, seis dos sete movimentos se conectam sem interrup¢do, havendo
quebra no discurso apenas entre os movimentos | — Il e IV — V. Ha, portanto, quatro conexdes
na macro forma, trés delas se ddo por antecipacdo de elementos do movimento seguinte no
final do movimento em curso. Assim ocorrem as conexdes dos movimentos Il — 1Il, V — VI e
VI - VII. Ja o terceiro e quarto movimento se conectam por elisdo, sobrepondo o Ultimo som
ouvido no movimento trés e a primeira nota do quarto movimento. A figura 25 traz o ponto de
ligacdo, onde as cordas sustentam a nota ré sobre a ressonancia das cordas graves do piano,

percutidas no Gltimo ataque do terceiro movimento.

Figura 25 - Transicdo movimentos 111 e V.
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5.2 Conexao dos movimentos Il e 111

A conexao entre 0 segundo e terceiro movimento acontece por meio de uma secao de
transicdo, na qual o movimento Il se dildi e um elemento do movimento Il é introduzido.
Este elemento conectivo é o siléncio, ele surge como elemento musical ao final do segundo
movimento nas pausas crescentes que intercalam os ataques percussivos do contrabaixo e
introduz a pouca atividade do terceiro movimento, no qual ha longos espacos de tempo entre
o0s sons do piano; a figura 27 apresenta esse momento de conexdo. Este siléncio € alcancado
com a gradual diminuicdo da atividade ritmica durante a secdo de percussao das cordas, a
partir do compasso 161. Outro elemento chave neste ponto da musica é o tremolo que aparece
no compasso 176 (figura 26) na viola e violoncelo; ele, como elemento novo, demarca a
interrupcdo da movimentacao ritmica, e, ao ser repetido, torna mais gradual a saida de cena do

naipe, até que reste apenas 0 som percussivo do contrabaixo.

Figura 26 - Movimento 11, compassos 175 a 180, cordas.
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5.3 Conexao dos movimentos V e VI

Os movimentos V e VI se conectam através de uma secdo de transicdo. Parte
importante deste processo sdo 0s pares de fusas e semicolcheias que aparecem a partir do
compasso 47 (fig. 28). Esta figura ritmica ecoa o material do segundo movimento, como 0s
pares de quialteras dos compassos 57-59 e, simultaneamente, introduz os pares de
semicolcheia do motivo ritmico caracteristico do sexto movimento, que aparece completo nos
ultimos cinco compassos do quinto movimento, tocado pelo violino I (fig. 30). Outro material
importante para essa transicdo sdo os pizzicatos tocados pelo violoncelo e contrabaixo (fig.
29) que se estendem do final do quinto até o sexto movimento, iniciando no compasso 62 do

movimento V e perdurando até o compasso 9 do movimento VI.

Figura 28 - Movimento V, compassos 45 a 48.
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Figura 29 - Movimento V, compassos 62 a 64, cordas e acodeom.
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5.4 Conexao dos movimentos VI e VII

O sétimo movimento também é precedido de uma forma de transicdo, com a
introducdo do andamento lento e dinamica pp ao final da cadenza do violino. O novo
andamento, muito mais lento, chega sem maiores surpresas pois € introduzido durante a
cadenza, da qual a flexibilidade de tempo é um aspecto caracteristico. Em conjunto com essa
caminhada da musica em direcdo ao coral final é usado 0 mesmo recurso que aparece na
conexd@o dos movimentos Il e IV - uma longa sonoridade grave ao piano sobre a qual as

cordas voltam a cena. O material do coral ndo é, em si, antecipado de nenhuma forma, com
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objetivo de que haja um elemento de surpresa em seu inicio, potencializando sua forca
dramética. Este é um exemplo da busca do equilibrio entre redundéncia e informacdo que

existiu ao longo de toda composicao da obra, sempre com um objetivo expressivo.

5.5 Dois exemplos de materiais gerados pela busca de conexdes locais

A preocupacao com a conexdo dos materias foi também muito presente em nivel local.
As consequéncias dessa frequente preocupacdo nem sempre podem ser apreendidas ao se
observar apenas a partitura final, pois, por vezes, essa preocupacgao gerou materiais que depois
deixaram de cumprir a funcdo conectora original. Sendo essa uma das informacdes a respeito
da peca que apenas eu, como compositor, posso trazer, apresentarei dois exemplos dessas

situacoes.

Um ponto onde ha marcas deixadas por uma tentativa de conexdo posteriormente
abandonada se encontra na se¢do do primeiro movimento, entre 0s compassos 52 e 59 do
primeiro movimento. Aqui 0 objetivo original era que a se¢cdo seguinte, com 0 contraponto
entre viola e violoncelo, chegasse de maneira fluida, sem pontuacdo no discurso, emergindo
do material que lhe precede. Para isso, a se¢do que inicia com uma textura coral vai se
tornando gradativamente mais contrapontistica e quialteras de colcheia aparecem introduzindo
0 motivo de notas alternadas da proxima secdo. A mudanca de tempo também € baseada nesta
ideia de conexdo, com uma relacdo na qual as tercinas da secdo antecedente, a 50 bpm,
equivalem as colcheias da secdo que a segue com o tempo de 75 bpm. Diversas tentativas
foram feitas para executar essa conexao como desejada. Uma das possibilidades pode ser vista

abaixo:



Figura 31 - Movimento I, conexao néo utilizada, cordas
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No entanto ndo foi alcancada uma versdo considerada satisfatéria e a ideia de ligar
desta maneira os materiais comegou a me parecer artificial e pouco efetiva. A opgéo pela
versdo atual veio com a constatacdo nas orientacdes da necessidade de um ponto de chegada
mais marcante antes da longa secdo viola/cello, para dar algum fechamento ao arco dramatico
dos primeiros minutos da peca. Isso levou ao acréscimo dos compassos 60-62, que tem a
funcdo de pequeno apice do movimento até ali. A conexdo como imaginada inicialmente foi
deixada de lado, sendo substituida por uma pequena frase no violino que esvazia a
orquestracdo, descreve um decrescendo e introduz o novo tempo em duas quidlteras de
seminima, como pode se ver na figura 32. No entanto, o conceito original para a conexdo
dessas secOes deixou marcas na versdo atual, com permanencia da intensificacdo do

contraponto e uso de figuras da se¢édo vindoura.
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Figura 32 - Movimento I, compassos 59 — 63, cordas e piano.
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Alguns dos principais materiais do segundo movimento sdo fruto de uma tentativa de
desenvolvimento motivico que se provou ineficaz na pratica e se perdeu nas alteracdes feitas
no movimento ao longo de sua composicdo. O objetivo da elaboracdo destes materiais era
introduzir o ostinato da segunda parte do movimento com o gradual aparecimento de células
melddicas com notas repetidas. A partir da caracteristica de notas repetidas da segunda parte
do movimento foram criados 0s seguintes materiais, que, a principio, apareceriam na ordem

da disposicao abaixo:




Figura 33 - Movimento Il, compasso 56 — 59, ataque de duas semicolcheias.
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Figura 36 - Movimento 11, compassos 97 - 99, piano.
Repeticao de notas na conexdo da primeira para segunda parte

b = - .
soeeef EE E e PR 3
':\!'_a__ ‘T_:i; 1_’;"""'"; fe 3 7 B
- r_—S‘T - {;’[‘0___—"_
Iii—J 5 i, i
P =
P

A ideia deste processo comeca a enfraguecer no momento em que, em uma das varias
versdes, 0 movimento inicia com as cordas executando uma figura derivada do material da
figura 34 acima, quebrando o conceito original. A partir deste ponto do processo de
composicdo, a ideia do numero de repeticbes de notas aumentar gradualmente conforme o
desenrolar da peca perde o félego e os materiais sdo usados livremente. Este, assim como o
anterior, € um exemplo das marcas deixadas pela frequente preocupacdo com as conexdes
internas nos movimentos, preocupacgdo essa que, além de influenciar decisGes estruturais, foi

uma das forgas por tras do processo de criacdo de materiais presentes na peca.




6 REAPRESENTACOES DE MATERIAL

6.1 Retomada do final do movimento I no V

Este tdpico se centrara em discorrer sobre as reapresentacGes de trechos ou secoes.
S&o poucas as recorréncias deste nivel, sendo que e sua presenca se restringe ao ultimo ciclo
da mdasica, nos movimentos V e VI. Em um momento inicial do processo de composi¢do
ficou decidido que a musica contaria com reiteragdes de materiais iniciais em sua concluséo.
Essa decisdo reflete o desejo de criar um arco formal, remetendo, proximo do fim, a
elementos iniciais. Houve também a crenca de que ap0s quase trinta minutos de mausica seria
desejavel reduzir a quantidade de informagdes novas e trabalhar com uma maior quantidade

de redundancias.

Na transicdo do quinto para o sexto movimento, ja abordada anteriormente, ocorre a
primeira reapresentagdo de material. No compasso 58 do movimento V inicia uma
reapresentacdo quase literal do final do primeiro movimento, no qual figuras melddicas
descendentes do acordeom sao seguidas de pizzicatos nas cordas. A apari¢do original deste
material estd no compasso 176 do movimento I. Neste ponto a interrupcao desse evento causa
uma ligeira sensacdo de incompletude. Uma das ideias por tras da retomada deste material na
transicdo entre o quinto e sexto movimento foi de dar continuidade ao que antes havia sido

abandonado.

Figura 37 - Movimento |, compassos 176 — 181. Acordeom, violoncelo e contrabaixo.
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Figura 38 - Movimento V, compassos 56 — 69, acordeom, violoncelo e contrabaixo.

< o ok g 4 s =120
A e gl EEEEE, = e, .
e e e e i o = e e e e H i Fratar™ 15 i i f i — L — 53
e } th | : = === e 1
s e - N E [
pizz 3 «=120 —a— ;1n=-.'-
e - - % - . —— — T e >
) i = e T = [T e AR 4
fi::—_pp B
Pl E) —3a—
o8 = = = = T F— = o e i S = B
P 7 =TT e i ===t A i
a3
- — vy [ —|
) —
A £ el Y e —= ] = =
) . R 3 T 3 ; T 1 s \—-‘:—__:—_.—IJ'I
piz.
34— 38— i
4 = » > —
S 3 1 r 3 1
J' i S = bt e = =
S = : - a3

6.2 Secdes com reiteracdes no sexto movimento

No sexto movimento ha dois pontos nos quais ha reiteracdes de secbes antes ouvidas.
O primeiros deles inicia no compasso 96, com uma melodia que faz uso de ritmo aditivo,
inicialmente no violino Il e em seguida no acordeom (fig. 39). As caracteristicas ritmicas e
longo fluxo com protagonismo do acordeom desta secdo remetem aos compassos 148 — 161
do segundo movimento (fig. 40). A grafia escolhida para as passagens € diferente, com o
segundo movimento se mantendo fixo no compasso 12/8 sem acompanhar os deslocamentos
métricos da linha melddica, enquanto a secdo do sexto movimento opta pela constante
mudanca de compassos. O resultado ritmico de ambas as melodias, todavia, é suficientemente
semelhante para poder ser interpretada como uma retomada de material. As intervengdes das
cordas, que iniciam no compasso 128 (fig. 42), remetem também diretamente a célula
apresentada pelo acordeom no segundo movimento nos compassos 98, 148 e 160 (fig 41).
Como foi relatado anteriormente, esse material nas cordas chegou a ser usado como abertura
do segundo movimento, sendo, em dado momento do processo, abandonado e reutilizado

neste ponto do sexto movimento.
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Figura 41 - Movimento |1, compasso 98, acordeom.
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Figura 39 - Movimento VI, compassos 104 — 113, acordeom.
Figura 40 - Movimento 11, compassos 148 — 151, acordeom.
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Outra reiteracdo de materiais acontece entre os compassos 163 e 174 do sexto
movimento. Neste ponto h4 uma sec¢do de instabilidade com duas citagbes ao primeiro
movimento, que se perdem na ressonancia das notas do piano apds poucos compassos. O
material usado tem sua origem no contraponto entre viola e violoncelo, presente no compasso
63 do movimento inicial da obra, sobre o qual séo feitas varia¢Bes ritmicas com uso do

motivo bésico do sexto movimento, como se pode obervar na figura abaixo:

Figura 43 - Movimento I, compassos 63 — 67, viola e violoncelo.
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E interessante observar que, no que diz respeito a repeticdo de materiais, a forma
interna do sexto movimento ecoa a forma total do Septeto. Assim como na forma global ha,
préximo ao fim, o retorno de materiais do inicio, os compassos 9 a 21 do sexto movimento se
repetem a partir do compasso 206 dele mesmo. As repetices de materiais internos e a
constante redundancia no discurso, com uso frequente da mesma célula ritmica e padrdes
melddicos, assim como a retomada de trechos do primeiro e segundo movimento, tiveram
como objetivo dar um peso conclusivo ao sexto movimento, baseando-se na reafirmagéo e

énfase de materiais.




7 ORGANIZACAO DAS ALTURAS

Até o momento, foram levantados assuntos relacionados ao planejamento
composicional e forma, apresentando uma visédo panoramica de minhas intencdes e de como
foram organizados os resultados conseguidos a partir destas. A partir deste ponto, 0 objetivo
central sera responder as questdes: como e com que recursos foram obtidos, a um nivel local,
0s conteudos expressivos da musica? Quais elementos sdo responsaveis pela identidade dos

movimentos e quais sdo geradores de unidade na pega como um todo?

Sera apresentada uma analise da peca, buscando demonstrar detalhes de sua
construcdo e tracar comentarios a respeito do pensamento composicional por trds das
escolhas. O foco seré subdividido nos pardmetros altura, orquestracédo e ritmo, apresentando
exemplos de elementos que, ao se repetir ao longo da musica, sdo geradores de unidade e
outros que contribuem para a identidade expressiva especifica de cada movimento. Esta

analise inicia abordando decisdes relativas a organizacéo das alturas.

7.1 A CELULA INICIAL, SUA REITERACAO E REFERENCIA A SCHNITTKE

A escolha das alturas foi guiada por objetivos expressivos definidos no estagio de
planejamento e outros, mais pontuais, surgidos ao longo do processo. Em sua maioria, as
alturas foram decididas apds pesquisas ao piano e violino. Estes experimentos, e por
consequéncia o resultado final, se utilizavam de um numero limitado de padrGes de
agrupamentos verticais e horizontais, com elementos surgidos especificamente nesta
composicdo e outros herdados de meus processos composicionais anteriores e de musicas de

outros compositores tidas como referéncia.

No contexto do atonalismo ndo serial do Septeto, a repeticdo e variacdo de células
melddicas € um procedimento frequente e importante. A célula inicial do primeiro movimento

(fig. 45) é um elemento que surge variado em diversos pontos da masica.

Figura 45 - Motivo inicial em sua anotacgéo original.
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Desde o principio do processo da composicao ficou assumido que este seria um dos
materiais basicos da obra e frequentemente experimentei inserir varia¢cdes suas ao buscar as
notas das linhas melddicas horizontais. E relevante ressaltar que na grande maioria dos
trechos onde se encontram fragmentos derivados desta sequéncia melddica ndo houve um
planejamento de ali utiliz&-la, sendo isso fruto de uma decisdo pontual que surgiu como
solugdo para o desenvolvimento melddico. Sempre tive em mente que sua repeticdo poderia
contribuir para criar vinculos entre os movimentos, mas seu uso foi antes motivado pela
solucdo préatica que trazia no momento de tecer as melodias, de maneira que, se ele é
reconhecivel ao longo da obra e de fato for um gerador de unidade, isso é uma consequéncia
bem vinda de uma ferramenta usada no processo. Nas figuras abaixo estdo alguns trechos nos

quais esta inserida a célula inicial do movimento.

Figura 46 - Movimento I, compassos 173 — 175, acordeom.
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Esta célula melddica inicial do primeiro movimento tem sua origem em materiais
anotados no processo pré-composicional. Antes de iniciar a composi¢do da musica, houveram
tentativas de voltar a utilizar o sistema com o qual delimitei a escolha de alturas no Quinteto,
expandindo-o para uma sequéncia intervalar um pouco maior. Esta ideia ndo foi levada em
frente, mas entre os fragmentos melddicos criados nesta pesquisa estava o que viria a ser
usado na abertura do Septeto. A partir deste fragmento foi elaborada a sequéncia melddica que
pode ser vista na figura 50, com o acréscimo de uma variacdo que funcionaria como

consequente:

Figura 50 - Anotac&o inicial da linha melddica da abertura do Septeto.
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Em dado momento, esta ideia foi lapidada para a versédo que se encontra no Septeto,
na qual optei por ndo usar uma repeticdo exata do contorno melédico no consequente,
evitando a conclusdo imitativa que descende uma terca menor, e o final foi elaborado
tornando a sequéncia melddica mais assimétrica. A versdo inicial, porém, revela com mais
clareza a semelhanga que existe entre esta célula melddica e a abertura do quinteto composto
por mim em 2015, ambas com um motivo repetido com variacdo, articulado por pausas e
apresentado por um instrumento solista. Este paralelo ndo me era desconhecido ao compor
estes compassos iniciais do Septeto. De fato, eu buscava um efeito semelhante ao da
composicdo anterior. Portanto, mesmo que indiretamente, tinha mais uma vez como
referéncia o Concerto para Piano e Cordas de Alfred Schnittke, que foi uma das referéncias
para 0 Quinteto. No entanto, existe um paralelo entre a abertura do Septeto e o Concerto para
Piano maior do que o percebido na época da composicdo. Os compassos iniciais do Concerto
para Piano podem ser observados na figura 1 (pag. 16). Na figura abaixo acrescento uma
versdo com a transposicao meio tom acima do seu motivo inicial, explicitando a semelhanca
com o inicio do Septeto:

Figura 51 - Concerto para piano e cordas de Schnittke.
Primeiros compassos transpostos um semitom acima.
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Figura 52 - Notas iniciais do Septeto.
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Com esta porcdo do motivo inicial do Septeto, sem a nota ré na qual se apoia antes
do movimento melddico fluir, se obtétm o mesmo vetor intervalar da melodia dos trés
primeiros compassos do Concerto para Piano de Schnittke: [202321]. Percebo este fato agora
na posicdo de analista, mas como compositor esta semelhanca intervalar me passou
despercebido durante todo processo criativo. Sempre tive a impressédo de que ao buscar os
materiais melddicos para minhas composicdes estou continuamente distorcendo materiais
musicais dos quais tenho memdrias imperfeitas. Este eco da peca de Schnittke que permeia
todo Septeto é talvez o exemplo mais flagrante que tive até hoje deste fendmeno. Este fato
ilustra bem o que Salles, reproduzindo ideias de Borges, escreve a respeito do papel da

memoria adultera no processo criativo:

"Borges (1984), especialmente preocupado com esta questdo, acredita que o que se
chama de invencdo literéria é realmente um trabalho da memdria: a imaginac&o é ato
criador da memoéria. Ao mesmo tempo ao falar da leitura diz que o que chamamos
de criacdo é uma mistura de esquecimentos e de recordac@es do que lemos". (Salles
2014, p.104, grifo nosso)

7.2 SEGUNDO MOTIVO DA ABERTURA

Na abertura da musica o acordeom apresenta, no compasso 23, um segundo motivo.
Em comparacdo com a célula melddica abordada anteriormente, esta possui um menor
namero de apari¢des ao longo da obra, porem todas com consideravel peso dramatico. Suas
reiteracdes foram idealizadas em um momento de planejamento anterior a confec¢do dos
trechos em que se inserem. Essa é uma importante diferenca entre o uso desta célula e a outra
abordada anteriormente, cujo uso foi, na maior parte dos casos, uma decisdo pontual. Abaixo,

na figura 53, a primeira apari¢do deste motivo, no compasso 23 do movimento I.



Figura 53 - Movimento I, compassos 21 — 24, acordeom e piano.
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No compasso 60 do primeiro movimento, este motivo com notas alternadas € usado

para pontuar a sec¢do. Neste trecho ha o acréscimo de uma nota ao inicio do motivo, tornando-

o0 tético, e uma mudanca intervalar que consiste na substituicdo do intervalo de nona maior

por uma sexta menor. Apesar da pequena variacdo, 0 motivo € bastante reconhecivel e esta

inserido em uma posic¢do de destaque, no apice da secao.

Figura 54 - Movimento I, compassos 60 - 62.
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Novamente, com o uso do intervalo de sexta menor, 0 motivo é ouvido no terceiro
movimento no compasso 12 (fig. 56). Foi durante a composi¢do deste movimento que o
motivo tomou sua forma atual, sendo que inicialmente ndo constava com a repeticdo de sua
primeira nota. A utilizacéo desta célula, como entéo se encontrava, consistiria da alternéncia
La — Do - La, 0 que ndo me satisfez. Por isso, tomei a decisdo de inserir uma anacruse,
repetindo a nota superior, como mostra a figura 55. Depois da alteragdo do motivo neste

ponto, revisei sua apari¢do no inicio do primeiro movimento, lhe dando la também esta
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configuracdo. Essa pequena alteracdo foi assimilada e muitos dos usos posteriores deste
motivo contaram com essa nota adicionada. No entanto, apesar de gerar esta mudanga que se
aplicou a musica como um todo, este trecho foi alterado posteriormente. Esta seria a primeira
célula melddica do movimento, no entanto, os compassos 1 a 11 foram depois anexados e 0

motivo, em sua nova posic¢éo, foi considerado mais adequado em sua forma original.

Figura 55 - Primeira versédo dos primeiros compassos do terceiro movimento.
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Figura 56 - Movimento I11, compasso 11 a 15. Volta do motivo ao estado original.
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No compasso 54 do quinto movimento, durante uma melodia que remete a abertura do
primeiro movimento, ha outro aparecimento deste motivo, no qual é feito uso de um intervalo
de sétima maior, se aproximando mais da sonoridade de sua versdo original. O motivo
aparece com o intervalo original, a nona menor, no compasso 159 do sexto movimento em
outra reiteracdo apresentada pela viola com o dobramento pelo piano - mesmo tratamento de
orquestragdo que recebeu em seu primeiro aparecimento. Nas figuras abaixo os trechos do

quinto e sexto movimento em questao:



Figura 57 - Movimento V, compassos 53 a 55, acordeom.

Esta célula tem um papel protagonista no final da mdsica. Na cadenza do violino,
antes do inicio do sétimo movimento, € repetida trés vezes, com a sétima maior Re -Do# - Re
tocada com harmonicos. No sétimo movimento ela estd presente nos compassos 21-22,
orquestrado nas cordas de maneira que a sexta maior La — Do — La define o contorno
melddico dos blocos verticais. Este mesmo trecho foi escolhido para fechar a musica, sendo

repetido nos compassos 37-38.

Figura 59 - Movimento VI, compassos 336 a 341, violino 1.
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Figura 58 - Movimento VI, compassos 158 a 160, viola.
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Figura 60 - Movimento VII, compassos 20 a 22, cordas.
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7.3 Uso do motivo D.S.C.H

No Septeto presto homenagem a Shostakovich inserindo no quinto movimento o
motivo utilizado por ele como assinatura musical (figura 61), fazendo uso dela em sua altura
original - Re, Mib, Do, Si - e transposto. A utilizagdo do motivo pode ser encontrada no
compasso 52 e 53 do quinto movimento (figura 63), onde o carater de citacdo é enfatizado
com o0 uso de um gesto de dinamica marcante do segundo movimento do quarteto de cordas

N°15 do compositor russo (figura 62).

Figura 61 - Motivo DSCH, nos primeiros compassos do Quarteto N°8 de Shostakovich.
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Figura 62 - Shostakovich, Quarteto N°15, segundo movimento.
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Figura 63 - Septeto, movimento V, compassos 51 a 53.
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7.4 Colecao octatonica

O motivo D.S.C.H se integra bem na linguagem de alturas do Septeto e h4, inclusive,
células melddicas similares em outros trechos da obra sem que tenha havido a intencéo de
citagdo. As notas deste motivo podem ser encaixadas em uma colecdo octaténica, conjunto de

notas que fago uso em alguns pontos da mdsica e "consiste da alternancia de 1 e 2 (diferente
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da escala diatbnica, onde os 2 predominam e os 1 sdo assimetricamente dispostos)” e "pode
ser escrita somente de dois modos diferentes, ou comegando com um 1 e alternando 1-2-1-2-
1-2-1 ou comecando com um 2 e alternando 2-1-2-1-2-1-2". (Straus 2000 :111). A octat6nica
¢ uma escala simétrica com transposicdes limitadas. Abaixo estdo representadas as trés

colecBes possiveis:

Do-Do# Re#-Mi Fa#-Sol La-Sib
Do Re-Mib Fa-Fa# Sol#-La Si
Do#-Re Mi-Fa Sol-Sol# La#-Si

A escala octatdnica é usada em trechos do primeiro e sexto movimento, nos quais as
linhas melddicas sdo construidas com a justaposicdo e sobreposi¢cdo de agrupamentos de notas
pertencentes as trés transposicdes da escala. Na figura abaixo, em um exemplo do sexto
movimento, estdo grifados tais agrupamentos. A segunda nota de cada fragmento melddico do
primeiro violino é uma bordadura cromatica que nao se encaixa no padréo escalar proposto,

por isso o grifo inicia sempre na terceira nota.

Figura 64 - Movimento VI, compassos 1-7, violinos.
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Colecéo octatbnica dos agrupamentos grifados:
1A: C, D-Eb, F-F#, G#-A, B
1B e 2C: C#-D, E-F, G-Ab, Bb-B

1C, 2A, 2B: C-Db, Eb-E,F#-G, A-Bb



Na figura abaixo esta reproduzido um trecho da secdo protagonizada pela viola e
violoncelo, presente entre os compassos 63 e 76 do primeiro movimento. Juntamente com 0
uso de escalas octatonicas esta presente o padrdo usado para trabalhar as alturas no Quinteto.
Sua presenca poderia ser - como é em outros pontos da obra, especialmente o sexto
movimento - apenas uma consequéncia do uso do padrdo tom-semitom das octatonicas, mas
aqui posso afirmar que foi usado deliberadamente. Esse padréo intervalar é usado para migrar
de uma colecdo octatdnica para outra e estd identificado como L13. Também sdo usadas as
duas celulas melddicas do solo inicial do acordeom ja abordadas até aqui, identificadas abaixo
como M1 e M2% No exemplo abaixo, diferente do trecho inicial do sexto movimento antes
abordado, as linhas melddicas se fixam em uma colecdo octatbnica por maior espaco de
tempo, havendo maior estabilidade neste sentido. Ao final do trecho analisado ha uma
intensificacdo do cromatismo, abandonando por um momento o padrdo octatdnico. E
interessante perceber que isso ocorre justamente antes que a linha melddica atinja seu apice de
registro, com o maior nivel de cromatismo sendo usado para intensificar expressivamente essa

chegada.

* Nesta andlise, apenas saltos mais amplos que os de segunda menor foram classificados como
uma reiteracdo deste motivo. No entanto a repeticdo das bordaduras, elemento temético da secao,

surgiu como derivagédo deste motivo das notas alternadas.
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Figura 65 - Movimento |, compassos 63 a 76, viola e violoncelo.
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7.5 Segunda menor descendente e influéncia do Concerto N°1 para Violino de
Shostakovich

O uso da escala octatdnica explica em parte a grande frequéncia da segunda menor nas
linhas melddicas da musica. Mas enquanto as colegBes octatbnicas sdo usadas
predominantemente no primeiro e sexto movimentos, a segunda menor aparece
extensivamente em toda obra. Minha predisposicdo ao uso frequente da segunda menor vem
de antes da composicdo do Septeto e posso afirmar que o uso da escala octaténica foi uma
consequéncia dessa predisposi¢do. A segunda menor aparece com mais frequéncia em

movimento descendente, como uma apogiatura superior, e € um dos elementos melddicos

* As notas em italico estdo ausentes nos trechos destacados, mas foram indicadas para explicitar a colecdo
octatbnica em questdo.



mais recorrentes do Septeto. Sua importancia tematica inicia no primeiro movimento e ecoa

pelos seguintes.

Ao iniciar a composic¢do do primeiro movimento, decidi fazer uso de uma linguagem
com que eu ja estivesse habituado, me permitindo buscar, dentro de um universo sonoro ja
parcialmente estabelecido, o conteido expressivo. Tive como referéncia neste momento o
terceiro movimento de um quarteto de cordas que escrevi em 2014, que é uma peca lenta e
introspectiva, com um afeto proximo do desejado para a abertura do Septeto e cuja principal
referéncia foi o primeiro movimento do Concerto para Violino N°1 de Shostakovich.
Considero que o uso recorrente das segundas menores descendentes no Septeto tenha boa
parte de sua origem na decisdo de utilizar esta minha peca como referéncia, tendo sido
influenciado indiretamente pelo uso delas no Concerto para Violino N°1. Nas figuras abaixo
estdo demonstrados trechos das musicas em questdo, com o uso tematico da segunda menor

destacado.

Figura 66 - Shostakovich, Concerto para Violino N°1, violino.

Moderato J:7¢

& ‘@ padrdo octatdnico
_ v A < -
1 I
o e e ——




72

Figura 67 - Quarteto N°2, movimento 111, violino 1.
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Figura 69 - Movimento I, violoncelo, compassos 133 a 137.
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7.6 Peculiariedades das linhas melddicas do movimento 11

Um dos objetivos na composicdo do segundo movimento foi de afastd-lo da
sonoridade do movimento I. Essa diferente expressividade é obtida, em parte, pelas alturas e a
maneira como foram utilizadas. Do ponto de vista horizontal, as linhas melddicas do segundo
movimento, em especial sua primeira parte, possuem grande extensdo. A utilizacdo de linhas
com esta caracteristica foi pensada como ponto de afastamento do primeiro movimento, que
faz uso de melodias com pequena extensdo intervalar e um contorno ondulado, no qual os
saltos geralmente sdo seguidos de movimento contrario. Enquanto o primeiro movimento, em

seus momentos de maior abertura intervalar nas linhas horizontais, tem a extensdo méaxima de



décima, o segundo movimento frequentemente usa linhas que extrapolam a extensao de duas
oitavas, com contornos melddicos de pouca ondulagdo, que ndo compensam 0s saltos com

movimentos contrarios, sendo francamente ascendentes ou descendentes. As figuras abaixo

trazem alguns exemplos.

Figura 70 - Movimento Il, piano, compassos 60 a 62.
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Figura 71 - Movimento I, cordas, compassos 18 e 19.
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Figura 72 - Movimento 11, violino I, compassos 66 e 67.
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7.7 Blocos verticais recorrentes

Em meio a variedade de agrupamentos verticais presentes no Septeto ha dois padrdes
recorrentes. Estes padrfes sdo introduzidos no movimento de abertura e explorados
especialmente no segundo e sexto movimento. Um deles consiste em um grupo vertical de
quatro notas, separadas pelos intervalos de semitom — tom — semitom, podendo ser
considerado um fragmento de escala octatdnica. Este bloco é usado principalmente em trechos
ritmicos, como o compasso 159 do segundo movimento, onde o acordeom repete o bloco B#,
C#, D#, E (figura 73).

O outro padrdo vertical que pode ser encontrado em varios pontos da musica €é
formado por trés notas com a sobreposicdo de um intervalo de quinta justa e tritono. Nos
compassos 39 e 40 do primeiro movimento se encontra sua primeira aparicdo, em uma
sobreposicdo das duas posicfes em que € usado, com o0 semitom sobre a nota inferior da
quinta (méo direita do piano) e com o semitom abaixo da nota superior da quinta (mao

esquerda do piano).

Figura 73 - Movimento I, piano, compassos 39 e 40.
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H& diversas recorréncias deste padrdo, nestas duas posicdes e em variacdes em que 0

intervalo de quinta é substituido por uma sexta maior ou quarta justa. Seu uso, especialmente



no segundo e sexto movimento, costuma vir associado a gestos ritmicos vigorosos em
dindmicas f ou ff. Este padréo de trés notas, assim como o de quatro notas mencionado antes,
tem papel importante no primeiro, segundo e sexto movimento, e também, mas, em menor

quantidade, no quarto e quinto; sdo, portanto, elementos recorrentes que amarram 0S

movimentos. Abaixo alguns exemplos:

Figura 74 - Movimento Il, compasso 119, piano.
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Figura 77 - Movimento VI, compassos 121 e 123, cordas
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7.8 Microtonalismo e intensificacdo do cromatismo no quarto movimento

O intervalo de segunda menor €, como se viu, um elemento comum a todo Septeto,
seja no seu uso horizontal ou vertical. No quarto movimento, o uso deste intervalo é ainda
mais constante. Nele sdo usadas cordas duplas nas cordas para gerar clusters de até nove
notas. O uso repetido de clusters cromaticos em dinamicas elevadas ajuda a fazer deste o
movimento mais tenso da musica, trazendo para seu carater algo de grotesco. A figura abaixo,

com um trecho inserido em um contexto de dindmica ff, ilustra esse recurso.

Figura 78 - Movimento 1V, compassos 53 e 54.
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Neste movimento também sdo usados quartos de tom. No compasso 4 hd um cluster
microtonal, no qual sdo tocadas cinco notas diferentes confinadas no espaco de uma segunda
maior. O microtonalismo € depois reiterado no quinto movimento, entre 0s compassos 26 —

33. Nas figuras abaixo se pode observar os dois trechos, do quarto e quinto movimento.

Figura 79 - Movimento IV, compassos 1 a 4, cordas.
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Figura 80 - Movimento V, compassos 30 — 35, cordas.
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7.9 Natureza diatbnica do sétimo movimento

O sétimo movimento foi composto tendo como referéncia o movimento Il do

Quarteto de cordas N°2 de Alfred Schnittke (fig. 82). Em ambas as pecas, uma textura
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homorritmica se movimenta de unissonos e intervalos justos a clusters. Além do tratamento
de dindmica (indicada como pp) o que traz para o movimento final do Septeto sua
expressividade caracteristica € a presenca reduzida de segundas menores e maior presenca de
segundas maiores, afastando-se da sonoridade predominantemente cromatica do restante da
masica. Ha a presenca de alguns clusters cromaticos, mas usados para criar uma tensdo que
rapidamente se dissolve com a volta do ambiente diatbnico, que pode ser observado no

fragmento da figura 81.

Figura 81 - Movimento VII, compassos 16 — 21.
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Figura 82, Schnittke, Quarteto N°2, movimento IIl.
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8 ORQUESTRACAO COMO GERADORA DE DINAMICA EXPRESSIVA NA
FORMA GERAL

A orquestracdo de cada movimento foi decidida no planejamento da composi¢do como
um todo, sendo considerada como recurso essencial para gerar diversidade e definir as
peculiaridades de diferentes momentos da peca. A possibilidade do uso de diferentes técnicas
de geracdo do som pelas cordas foi também levada em conta neste planejamento,
considerando uma dindmica de orquestragdo com a troca de protagonismo, saida e entrada de
cena dos instrumentos ao longo da musica. As cordas foram consideradas como um
instrumento, sintetizando a instrumentacdo como um trio formado por: piano, acordeom e

cordas. A tabela abaixo mostra a instrumentacédo e os protagonistas de cada movimento:

Tabela 2 - Instrumentacéo do Septeto.

Movimento Instrumentacéo usada Protagonismo passa por:

I Acordeom, piano e cordas. | Acordeom e cordas
Porém, apenas um tutti, na
ultima secao.

I Acordeom, piano e cordas. Piano e acordeom

i Piano Piano

v Cordas Cordas

\Y/ Piano, acordeom, cordas Piano e acordeom

Vi Piano, acordeom, cordas Todos

VIl Cordas Cordas

O piano tem a presenca mais constante ao longo da mdsica, estando ausente apenas no
guarto e sétimo movimento. O terceiro movimento, logo antes desta saida de cena, é tocado

apenas por ele, sendo o Unico movimento a utilizar um Unico instrumento. O uso do piano
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solo neste ponto da musica foi motivado pelo desejo de um esvaziamento sonoro e cénico que
gerasse um momento intimista e de reflexdo. A escolha do piano se deve a sua possibilidade
de preencher os espacos de tempo entre as figuras com reverberagdes, criando um ambiente
etéreo e de quase siléncio. O recurso de orquestracdo utilizado foi essencial para que o
terceiro movimento cumprisse a fun¢do de ponto de descanso antes da segunda metade da

musica e com isso fosse potencializado o efeito draméatico do movimento IV.

As cordas sdo as protagonistas do quarto e sétimo movimentos, que possuem
expressividades bastante diferentes. O quarto movimento foi imaginado como o ponto de
maior tensdo da masica e o naipe de cordas foi considerado adequado para expressar o carater
de desespero e perversdo planejado. O acordeom possui, com uso do fole, um controle de
dindmicas semelhante ao das cordas e poderia contribuir para o efeito expressivo pretendido.
Optei, no entanto, por usar apenas as cordas para dar identidade ao movimento e valorizar a

volta do acordeom no quinto movimento.

A homogeneidade do som das cordas também foi desejada para o sétimo movimento.
Por este motivo, resisti & ideia de incluir o acordeom, que inevitavelmente geraria uma
segunda camada de som, pois, com as cordas tocando em pp e ppp, pouco se amalgamaria e
seria ouvido como outro plano da textura. O piano fez parte do movimento e s6 foi excluido
apos a gravacdo do material. Essas decisdes se reforcaram no momento que percebi o
significado cénico e dramético da saida de cena destes instrumentos. O acordeom e piano tem
uma participacdo protagonista, sendo um solo do acordeom que abre a mdsica; a auséncia
destes instrumentos no posludio é compativel cenicamente com o carater fnebre do final da

obra, havendo concretamente a perda de elementos sonoros.

As sonoridades escolhidas para o segundo movimento afastam-no expressivamente do
primeiro e também abrem um espaco temporal no qual as cordas tocam com técnicas
expandidas, dando maior impacto para o quarto movimento, no qual volta a ser utilizada a
técnica de producdo de som usual deste naipe, permitindo que 0s instrumentos soem
plenamente. Durante a primeira metade do segundo movimento, notas sustentadas s&o
executadas pelas cordas com uso de harmdnicos, sul ponticello e tremolo. Na segunda metade
do movimento, quando o discurso apresenta um carater mais ritmico, as cordas assumem uma
funcdo percussiva fazendo uso de pizzicatos, legno battuto, percussdo no tampo, ruido gerado
com o0 uso do arco sobre as cordas abafadas pela mao esquerda e ainda uma técnica de arco
indicada como "spicato quase vertical", na qual um spicato é executado com movimento mais

vertical que o usual, gerando ruido e criando um efeito percussivo. Do ponto de vista



expressivo, estes sons combinam com o carater ritmico e ritualistico da segunda parte do
movimento e, do ponto de vista formal, é criado um percurso para as cordas, que inicia com
elas tocando em ordinario no primeiro movimento, passando pelo uso de notas sustentadas
com menor projecado, técnicas de alto decaimento e ruido, até o ponto de ouvir-se apenas o
som de percussdo no tampo ao final do segundo movimento, apés o qual o naipe sai

momentaneamente de cena.
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9 RITMO E METRICA

As caracteristicas ritmicas de cada movimento foram imaginadas na fase do
planejamento da peg¢a como um todo e, juntamente com a orquestracdo, considerados 0s
principais responsaveis pela caracterizacdo dos movimentos e pelas variagdes expressivas da
peca. Neste capitulo, se buscard salientar as caracteristicas ritmicas predominante de cada

movimento a partir de dois parametros, regularidade métrica e sensacdo de pulso.

9.1.1 Movimentos I e VI, pulso perceptivel e maior estabilidade métrica

Para os movimentos de abertura e fechamento foi desejado um carater
predomianantemente cantabile, para o qual seria adequada maior estabilidade ritmica e
métrica. Por este motivo os movimentos | e VII sdo metricamente os mais estaveis, possuindo
também um pulso perceptivel. O sétimo movimento da mdsica se mantém
predominantemente em um compasso quinario e as linhas melddicas das cordas em muitos
momentos explicitam esta férmula de compasso. O pulso lento se mantém sempre perceptivel,
sendo a unidade ritmica minima utilizada. A flexibilidade métrica no primeiro movimento é
maior, porém nunca deixa-se de sentir a presenca de uma unidade ritmica organizadora. A
sensacdo de alguma regularidade é predominante, o pulso se obscurece apenas em trechos
pontuais onde hd mudancas de andamento e outros que foram escritos buscando criar
excecdes a sensacdo de estabilidade predominante. E o caso dos compassos iniciais, cujo
ritmo busca aparentar a liberdade de um improviso e também dos compassos 156 a 162 (fig.
83), onde uma maior complexidade é usada para diminuir a clareza do pulso na linha do

acordeom.



Figura 83 - Movimento I, compassos 156 - 162, acordeom.
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9.1.2 Movimento 1V, alternancia de flexibilidade e regularidade

O quarto movimento possui pulso discernivel e alguma regularidade métrica. Nele
houve o objetivo de combinar de alguma maneira a estabilidade presente no movimento | com
a flexibilidade que existe, como se verd mais a frente, na primeira parte do movimento II.
Desta maneira se alternam momentos com linhas melddicas tocadas por um Unico
instrumento, geralmente de maior flexibilidade ritmica, e outros onde o grupo toca em blocos
homorritmicos, nos quais o ritmo é mais vigoroso. Os compassos 43 a 46 (fig. 84) ilustram o
primeiro caso: neles a viola executa uma melodia que, com uso de diferentes quialteras, cria o
efeito de accelerando tornando a linha mais flexivel ritmicamente e confere a expressividade
da linha melddica um que de inquietude e ansiedade. Logo em seguida, em uma se¢do
homorritmica, apesar dos deslocamentos de acentuacdo interna nos compassos, a métrica
quaternéria fica evidenciada e ha forte sensacdo de presenca de pulso, como se pode ver na
figura 85. O movimento homorritmico em conjunto com o ritmo estavel e pesante foi usado
com intuito de valorizar a sonoridade dos clusters e criar a tensdo desejada neste ponto da
peca. (ou, com intuito de aumentar a tensdo desejada neste ponto da peca, com a valorizagao
da sonoridade dos clusters).
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Figura 84 - Movimento 1V, compassos 43 a 46.
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Figura 85 - Movimento 1V, compassos 53 a 55.
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9.1.3 VI, clareza do pulso, regularidade métrica com frequentes quebras

do

pulso muito clara e presente. O contraponto usado mantém, de maneira geral, uma

, COM a sensacao

O sexto movimento tem como aspecto marcante seu vigor ritmico

complementaridade ritmica entre as vozes que resulta na continua subdivisdo do pulso em

colcheias. No material com carater de danca que constitui a se¢do inicial - e sua retomada no

compasso 206 - existe alguma regularidade, mas que frequentemente é quebrada com diversos



jogos ritmicos. Nos primeiros compassos do movimento, por exemplo, o violino | toca uma
linha melddica na qual as trés primeiras células se tornam gradativamente maiores, com 3, 4 e
5 pulsos cada uma, respectivamente, como pode-se ver na figura 86. Dessa maneira, a métrica
se torna irregular e mais complexa, enquanto os padrdes ritmicos utilizados sdo poucos e

redundantes.

Figura 86 - Movimento VI, compassos 1 — 3, violino 1.
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Em seguida, no tutti que inicia no compasso 9, a formula de compasso se estabiliza em
um compasso quaternério e a linha melddica superior, nos violinos e acordeom, muitas vezes
repete cada padrdo melddico duas vezes, criando regularidade. No entanto, essa mesma linha
trabalha também com variagcdes na métrica, por exemplo, ao usar figuras téticas (compassos 9,
10 e 11), seguidas do deslocamento da acentuagéo para o contratempo (11 e 12) e voltando a
acentuacdo tética no compasso 13. Esse tutti, bem como sua reiteracdo e desenvolvimento a
partir do compasso 206, utiliza esse tipo de deslocamento constantemente, buscando

equilibrar regularidade, previsibilidade e redundancia ritmica com variacdes e surpresas.

Figura 87 - Movimento VI, compassos 9 — 14, violino 1.
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O sexto movimento conta também com uma se¢do de ritmo aditivo, entre 0s
compassos 96 - 125, na qual podem ser sentidas variagdes no pulso conforme os diferentes
agrupamentos de colcheias em células melodicas. A subdiviséo constante em colcheias da ao
trecho um carater ritualistico, mantém sua energia e permite que se possa criar irregularidade

nos agrupamentos sem que o trecho soe demasiadamente complexo ritmicamente. Os ataques
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da viola e violoncelo em sua maioria sublinham a acentuacdo da linha solista, mas por vezes
acontecem deslocados, atacando na segunda colcheia de grupos de trés ou quatro,

contrariando o padréo estabelecido. Abaixo, a figura 88, evidencia o procedimento.

Figura 88 - Movimento VI, compassos 96 — 100, cordas. 4
.- =126

9.1.4 Segunda parte do movimento 11, pulso presente porém ambiguo, irregularidade
meétrica

A segunda parte do movimento Il é, assim como 0 sexto movimento, um momento
ritmicamente vigoroso e mantém em quase toda sua extensdo um ostinato com sonoridades
percussivas nas cordas. A sensacdo de pulso é forte e constante. No entanto hd ambiguidade
quanto a esse parametro, podendo se sentir como unidade de tempo a seminima (60BPM), a
colcheia (120BPM) e, por vezes, a colcheia de tercina (180BPM). Junto com essa
ambiguidade do pulso ha uma preponderancia da irregularidade ritmica, havendo constantes
deslocamentos da acentuacédo ritmica, como é o caso da linha do contrabaixo nos compassos
123 e 124, que pode ser vista na figura 89. E relevante perceber que apesar da segunda parte
do movimento Il possuir em comum com o movimento VI o uso ritmico vigoroso, o carater
destes dois pontos da musica ndo € o0 mesmo. A maior presenca de regularidade e o uso de

linhas melddicas mais longas no sexto movimento estabelece um didlogo com dancas festivas,

enquanto na segunda parte do segundo movimento sente-se um pulso forte constante, sem

hierarquia métrica, e dessa maneira é gerado um carater ritualistico.

* Grifo nos ataques deslocados em relagéo & linha do violino I1.
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Figura 89 - Movimento Il, compassos 123 e 124, contrabaixo.

Na sec¢do que inicia no compasso 148, a linha melddica do acordoem foi escrita com a
mesma logica aditiva nos compassos 96 a 125 do sexto movimento. No segundo movimento
optei pela grafia em 12/8, do qual a semicolcheia é a unidade minima da linha do acordeom, a
partir da qual sdo feitos os agrupamentos. O ostinato percussivo das cordas usa
constantemente uma sincopa, repetindo colcheias pontuadas; metricamente, esta figura, mais
gue a seminima pontuada, é sentida como o pulso desta linha. Desta maneira, em muitos
trechos da secdo ha uma sobreposicdo deste pulso a 120bpm, e outro a 180bpm, percebido na
linha solista quando agrupa pares de semicolcheias, criando-se assim um efeito polirritmico.
A férmula de compasso foi mantida fixa em 12/8 para ndo criar uma desnecessaria e
indesejada complexidade na grafia da linha do ostinato que, caso fossem feitas as frequentes
trocas de compasso da secdo ritmicamente semelhante do sexto movimento, seria escrita com
constantes deslocamentos, indo na contramdo de seu resultado de regularidade. Na figura

abaixo, os compassos iniciais da se¢do em questéo:

Figura 90 - Movimento I, compassos 148 e 149.
Acordeom, piano, violoncelo e contrabaixo.
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9.1.5 Primeira parte do Movimento 11, pulso obscurecido e irregularidade métrica

Como ja foi mencionado anteriormente, 0 movimento Il foi composto com objetivo de
afastar a musica da expressividade do movimento de abertura. Por este motivo decidi, na
primeira metade do movimento Il, pelo uso predominante de materiais com o pulso pouco
discernivel e auséncia de regularidade métrica. Ao longo desta primeira parte do movimento,
0 piano e acordeom diversas vezes usam a justaposi¢cdo de divisGes gradativamente maiores
ou menores do pulso, gerando a sensacdo de accelerandos ou ritardandos sem mudancas reais
no pulso, como é o caso do compasso 41 (fig. 91). Outro exemplo de recurso ritmico utilizado
para causar uma ilusdo de mudanca de pulso estd nos compassos 46 e 47, as quintinas do
piano agrupadas em pares deslocam a métrica e criam essa sensacdo de que houve um
accelerando no pulso, como se vé na figura 92. Esse uso horizontal de diferentes divisdes do
pulso, e sua sobreposicdo vertical, gera uma sensacdo de pulso flexivel e de grande

irregularidade métrica.

Figura 91 - Movimento Il, compassos 41 a 43, piano.
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Figura 92 - Movimento Il, compassos 47 a 49, piano.
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9.1.6 Movimento 111, auséncia de pulso ou métrica

O terceiro € 0 movimento onde ha o maior obscurecimento do pulso. Nele, as poucas
notas das figuras, a variabilidade de divisdes usadas nelas e principalmente seu grande
espacamento trazem a sensacdo de que 0 movimento se trata de um improviso sem pulso
estabelecido. N&o ha também relagdo meétrica perceptivel entre o aparecimento das figuras,

pois sdo separadas por espacos longos e irregulares.

9.1.7 Movimento V, pouca sensacdo de pulso e irregularidade métrica

O quinto movimento inicia com um discurso fragmentado no qual, mesmo que haja
uma discreta sensacao de pulso, ndo percebe-se regularidade métrica. Entre os compassos 33 e
41, esse discurso fragmentado d& lugar a uma linha mais longa e constante do piano, mas a
percepcao do pulso ainda é dificil por conta da irregularidade ritmica do material. A partir do
compasso 43, a sensacdo de pulso continua presente, porém pouco clara pois a ritmica da
linha melédica do acordeom cria o efeito de rubato. Apenas em seus Ultimos compassos, ja ao
final do processo de transi¢do para 0 movimento VI, se percebe com clareza o pulso e passa a

haver maior regularidade métrica.

9.2 Heterofonia e polirritmia

A sobreposicdo de subdivisdes ¢ um procedimento ritmico recorrente no Septeto,
usada com diferentes objetivos expressivos. Estes segmentos de natureza polirritmica fazem
parte de materiais surgidos com experimentos composicionais inspirados em trechos do
Quarteto para cordas N°3 de Alfred Schnittke. Nestes o compositor pontua frases com
intensificacBes ritmicas nas quais sobrepde variaches que geram momentos de grande
agitacdo e ruptura na continuidade. Nas figuras abaixo se pode observar o procedimento em
questdo nos compassos 7 - 8 (dois antes de 2) e 122 - 123 do segundo movimento do Quarteto
Ne3.
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Figura 93 - Schnittke, Quarteto N°3, segundo movimento, compassos 1 a 11.

A heterofonia é um recurso textural usado em momentos pontuais do Septeto e sua
incorporacdo a minha linguagem adveio de experiéncias com o procedimento ritmico
observado acima na musica de Schnittke. Na heterofonia, varia¢@es ritmicas da mesma linha
melddica sdo executadas simultaneamente. Um exemplo pode ser observado nos compassos
41 a 43 do primeiro movimento, onde € tocada a mesma sequéncia de notas pelos dois

violinos, porém com uma defasagem criada a partir de uma variagdo ritmica.



Figura 95 - Movimento I, compassos 41 a 43, violinos.
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O mesmo procedimento, expandido para todas as cordas e piano, gera uma textura
heterofénica mais densa nos compassos 152 a 156. Neste trecho, apresentado abaixo na figura
96, sdo somados varios fatores para criar uma rapida e violenta intensificacdo, combinando a

densificacdo da textura com o crescendo da dindmica e 0 movimento ascendente.

Figura 96 - Movimento |, compassos 152 — 156, cordas e piano.
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No sexto movimento, no compasso 187, a escalada do violino Il, que pontua e

impulsiona a masica para uma nova secao, € intensificada pelo primeiro violino e viola. Aqui
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também ha uma relacdo de heterofonia entre as vozes, com superposi¢do de diferentes
divisdes ritmicas aplicadas as mesmas notas:

Figura 97 - Movimento VI, compassos 185 - 189, violinos e viola.
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No compasso 39 do quarto movimento ha um trecho que cumpre a funcdo de conexao,
direcionando o discurso para o ff do compasso 40. Essa passagem € gerada com 0 mesmo
procedimento ritmico usado para criar as texturas heterofonicas citadas, porém com maior

complexidade ritmica, sobrepondo trés subdivis@es diferentes.

Figura 98 - Movimento IV, compassos 38 a 40.
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No segundo movimento do Septeto ha trechos criados a partir de principio técnico
semelhante, porém com outra funcdo expressiva. Na figura abaixo, correspondente aos

compassos 33 a 40, pode-se ver colcheias, seminimas e quiélteras de seminima em um



contraponto que obscurece a sensacdo de pulso da passagem. A execucdo em sul ponticello
torna as linhas melddicas menos distinguiveis, pois cada nota executada é colorida por ruidos
e parciais agudos. Este trecho estaciona o discurso em um momento no qual ndo ha
protagonismo de nenhum instrumento; o destaque esta na textura resultante, que apenas nos
ultimos compassos ganha direcionalidade, com intensificagdo da dindmica e movimento
ascendente. Neste trecho a sensacdo do pulso é obscurecida pela complexidade ritmica
vertical, de maneira que o procedimento inspirado em momentos pontuais da musica de

Schnittke foi aplicado a uma porg¢ao mais ampla de mausica.

Figura 99 - Movimento |1, compassos 33 — 40, cordas.

o —8— 3— U —3- 3 ol o P, 5 # ¢
; sulpontt——1 T 2 — j j 4 J e ST el ﬁ’:"_j 2 { r — f
> f = } e e - A 2 o =3 V. . .
v e e e SIS 5 ;rj ;,-l ==F = .LDJ :Jl_)' ve R = L3
S—
———mf ——————pp —_— e ———— ppp——t——— ff —
sempre
sul pont. —3— o= Y e
J % S — I Tt ) — re - ¥ - — I 1 13
e e e e e
. L 7 s | I e o] o " oo e ——
pp a=id —mf e P e e ppp —i—_—_- p——tf - |f
arco
= e e e =i
W — P i T T == =
T e e DR [N B Lo e ER R ks
o ——nf ————p O pp—— p—| PP —— W —|f
sempre b, i
sul pont. 2 ] o e e g"‘—- -ﬁ £ f‘/—\f‘).: . b E DY SR LS T 37 )
) ) —— T 3 = =" s o ¥ e 7 ] e et i o 5
=== t 4 %4 = == e R ¥
r L2 L—g— —3— [ g g— —g—
pp —— M ———p———t— ———p —————ppp — ——p ——————nf ——
_“;}“ A sul D - sul G 1 2t sul G £ g b
- - 'I":;,'.f‘. ——— — A il == zj.;‘L?Ai = = = e P et (= e *,":f; e e s € ! e 4wy
e e e e e
pr —————— — —— —— prr ———

Mais a frente, nos compassos 48 - 50, este recurso textural é exacerbado em um trecho
micropolifonico, no qual a musica é estacionada por um momento em uma espéecie de nuvem
sonora de harménicos. Seu contraponto € também construido para criar complexidade ritmica
entre as vozes e as linhas melddicas ficam confinadas a um espaco de uma terca menor,

havendo constantes cruzamentos de vozes e batimentos de semitons.
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Figura 100 - Movimento |1, compassos 48 — 50.
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10. CONSIDERACOES FINAIS, AUTOCRITICA E PERSPECTIVAS

Os comentarios finais que serdo agora apresentados consistirdo de uma avaliacdo
critica dos resultados observados a partir da gravacao presente neste trabalho, com o foco nos
problemas composicionais e objetivos expressivos tratados no memorial. Também serdo
apresentados alguns de meus objetivos para um futuro proximo, 0s quais podem ser vistos

como respostas a esta autoavalia¢do, assim como a vivéncia que tive no mestrado.

No processo de composicdo do Septeto, o planejamento dos movimentos e seus
eventos internos foi uma de minhas preocupacdes centrais durante o processo de composicéo.
Cada movimento teve um processo com suas particularidades e com diferentes abordagens,
como o primeiro movimento que seguiu um plano de maneira bastante fiel; o0 movimento I,
cuja primeira parte passou por diversas edicdes; e 0 movimento VI, que teve materiais
gerados por um plano formal, que depois foi remodelado para melhor acomodar estes
materiais. Ao ouvir o resultado da gravacao, sinto-me satisfeito com a forma geral do Septeto.
E relevante mencionar que, se por um lado houveram ajustes a nivel local nos movimentos, a
forma geral planejada ndo passou por reformulagdes. Essa impressdo positiva do resultado da
macroforma confirma e intensifica meu desejo de, em futuras composicdes, tornar mais
cuidadoso e detalhado o planejamento de minhas musicas antes de iniciar a elaboracdo dos

materiais, exercitando a imaginacgdo e capacidade de abstracao.

O desejo pela melhora do processo composicional neste ponto inicial, antes de
comecar a elaboracdo dos materiais e sua grafia na partitura, tem relacdo com outro objetivo -
0 de otimizar o processo de composicdo. Uma das autocriticas que faco neste momento é de
que a composicdo do Septeto poderia ter sido realizada em menor tempo e com mais
objetividade. Uma composi¢do mais assertiva e escrita em menor tempo poderia ter permitido
a performance da mdsica em um recital em 2016, considerando que as partes poderiam ter
sido enviadas com maior antecedéncia e o recital organizado com um prazo mais confortavel.
A finalizacdo da primeira versdo em menor tempo também permitiria que vérias das revisées
feitas no inicio de 2017 fossem realizadas ainda em 2016. E possivel argumentar que o
Septeto foi uma composic¢do que teve como objetivo, antes de tudo, o0 meu desenvolvimento
como compositor, e ndo era mesmo desejdvel uma maior preocupagdo com prazos. No
entanto, acredito que qualquer peca que eu venha compor em um futuro proximo
compartilhara do mesmo objetivo de desenvolvimento e aprimoramento de minha linguagem.

Portanto, é preciso saber estabelecer um equilibrio entre esse aspecto e um maior dominio do
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processo que seja condizente com uma producdo mais numerosa e que respeite 0s prazos

necessarios.

Como colocado antes, avalio positivamente a forma geral do Septeto. No entanto, vejo
algumas fraquezas da execucdo do material, que, por vezes, ndo atinge alguns dos objetivos
expressivos. O primeiro - e talvez o ponto principal - diz respeito a organizacdo das alturas ao
longo da masica. Apds audicGes da gravacdo, constatei que em alguns momentos da peca
existe uma redundancia na linguagem intervalar maior do que a que foi pretendida e percebida
durante o processo composicional. Desta maneira surge um desequilibrio nas relagdes entre

unidade geral, unidade local e manutencdo do interesse na masica.

A primeira metade do segundo movimento foi composta com o objetivo bésico de
afastar-se da sonoridade do primeiro movimento. Suas peculiaridades no trato das alturas,
como as linhas melddicas com grande extensdo e uso de saltos intervalares amplos,
contribuem para sua identidade sonora. No entanto, hd uma quantidade de recorréncias de
elementos do primeiro movimento maior que a desejada. Horizontalmente, estes dois
movimentos compartilham o uso frequente de nonas e sétimas maiores e, principalmente,
segundas menores descendentes; verticalmente, os blocos verticais com quinta justa e tritono

também criam um paralelo entre os dois.

No quarto movimento, a organizacao de suas alturas, mais especificamente nas linhas
horizontais, apresenta redundéancias dos materiais apresentados nos primeiros dois
movimentos. O tipo de contorno melddico usado, semelhante ao do movimento I, e a
repeticdo da segunda menor descendente, sdo recorréncias que ndo permitem que o quarto
movimento tenha a identidade expressiva marcante desejada. Isto o faz soar como uma
retomada de materiais com variacdo, apds a digressdo reflexiva do terceiro movimento,

guando o objetivo era que soasse como um material novo, possuidor de maior peso dramatico.

A recorréncia de elementos reconheciveis foi muitas vezes utilizada com objetivo de
proporcionar peso expressivo para uma passagem. Este é um recurso que considero valioso,
mas detecto que sua for¢a ficou prejudicada no sexto e sétimo movimento pelo desgaste dos
motivos, cuja reiteragdo passou a soar como um evento comum. Acredito que a masica teria
se beneficiado caso tivessem sido estabelecidos um ndmero maior de motivos. Dessa maneira,
sem deixar de haver reiteracfes e ecos, a redundancia e desgaste seriam reduzidos, pois
haveria maior variabilidade no material a ser utilizado. Questiono-me se, por exemplo, o solo

lento da viola que inicia no compasso 138 do sexto movimento néo teria melhor impacto caso



pudesse fazer uso de outro material reconhecivel. Esse trecho parece sofrer com certa fatiga
em relagcdo ao material que o constitui, criada pelas suas recorréncias anteriores, em especial 0

solo do acordeom do quinto movimento.

Do ponto de vista da orquestracdo, enxergo um desequilibrio no sexto movimento, no
qual o protagonismo, a partir de sua segunda metade, pende para as cordas. Em relacdo a
forma total da musica, vejo como um problema que no apice deste movimento - que tem um
papel conclusivo - o piano e acordeom sejam relegados a um papel coadjuvante. Esse também
é um problema para o sexto movimento em si. A partir de sua segunda metade 0 movimento
VI parece se tornar cansativo. Utilizar uma orquestragdo mais variada, alternando o
protagonismo entre cordas, acordeom e piano, poderia contribuir para uma melhor

manutencdo do interesse.

Outro recurso que foi pouco explorado no movimento VI como um todo é a dindmica.
O uso quase constante de dinamicas entre mf e ff contribuem para a saturacdo do material
antes do desejado. Portanto seria interessante a presenca de secdes em dinamicas baixas e
maior alternancia de dindmicas contrastantes, criando variabilidade. O sexto movimento
parece carecer também de um nimero maior de pontuacdes no discurso a um nivel local.
Existem muitas conex@es de frases feitas por elisdo e longos momentos contrapontisticos no
qual o discurso segue em frente sem respirar. Essas pontuacdes poderiam ser feitas ndo apenas
por notas longas e pausas entre alguns pontos, mas também por trocas de dindmica, que

criariam arcos internos nas segoes.

Ainda considerando as respiracfes internas, acredito que um maior cuidado com
espacamento entre os eventos na primeira metade dos movimentos Il e V também é bem-
vindo. Nestes dois pontos a musica € fragmentada em breves eventos que se justapdem. Por
vezes essa justaposicdo acontece sem o tempo necessario para que haja uma boa assimilacédo
do material. Um aumento de minha sensibilidade neste aspecto da tomada de decisdes pode
trazer uma maior comunicabilidade e expressividade para futuras composigdes. Ao avaliar 0s
resultados obtidos no Septeto, percebo que € essencial para meus objetivos expressivos uma
ampliacdo de minhas referéncias musicais, 0 que contribuird na busca por uma diversificagdo
no uso das alturas e recursos ritmicos, assim como uma maior sensibilidade em sua

manipulag&o.

Para além dos resultados puramente musicais do projeto, considero importante

levantar um ultimo ponto, de carater pratico. A arregimentacdo de intérpretes, organizagéo de
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cronogramas e agendas de ensaios fazem parte de uma faceta importante da atividade de um
compositor. A habilidade de lidar com essas tarefas é essencial para a concretizagdo integral
de projetos composicionais. Por este motivo a producdo da gravacdo e tentativas de
organizacdo do recital trouxeram também experiéncias e constata¢fes valiosas para mim. Um
fruto destas experiéncias € a resolucéo de, para as composi¢des vindouras, estabelecer contato
com possiveis intérpretes antes do inicio da composicdo das pecas, com a finalidade de
procurar garantir a organizacédo de performances e gravacoes. Julgo importante e trago a tona
este ponto, assim como o controle sobre o tempo investido na escrita das musicas, pois
acredito que minha evolucéo artistica, em um futuro préximo, estara diretamente ligada a
realizacdo plena de projetos composicionais, 0 que compreende a escrita de partituras
seguidas de ensaios, apresentacdes publicas e gravacdes. Considero de grande importancia
observar a realizacdo das composic@es, seja no palco, podendo constatar o resultado cénico
das pecas, seja em uma gravagdo, que pode ser ouvida repetidas vezes para uma avaliagcdo
cuidadosa dos resultados.

As avaliacdes e resolucdes até aqui apresentadas resumem as principais ideias que
emergem da composicdo do Septeto, da experiéncia com sua gravacdo e das reflexdes
desenvolvidas na escrita deste memorial. Chego ao fim deste processo com um nimero maior
de questionamentos e inquietacdes em relacdo ao meu trabalho, fato que julgo muito positivo,
visto que estes sdo importantes catalizadores da criacdo artistica. Minha atual motivacéo para
a realizacdo de novas composicOes, apresentacdes e gravacdes, € o principal fator que me leva
a julgar positivamente meu percurso no mestrado e o trabalho aqui apresentado.
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