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Resumo

PETIT, Márcio de Miranda. Análise da instrumentação na composição Céu Azul. 2025.47p. Trabalho de Conclusão de Curso (Bacharelado em Composição Musical), Centro deArtes, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2025.

Este memorial analisa questões relacionadas ao timbre da obra Céu Azul, para quarteto decordas, utilizando a técnica de análise musical de Jan LaRue como uma das ferramentascentrais. A análise feita concentra-se em três aspectos principais: timbre, considerando ouso de arco e pizzicato; dinâmica, explorando variações de forte a piano; e textura,observando a atividade e inatividade das notas, bem como suas durações.

Palavras-chave: análise musical; quarteto de cordas; timbre.
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Abstract

PETIT, Márcio de Miranda. Análise da instrumentação na composição Céu Azul. 2025.47p. Term Paper (Bachelor’s Degree in Music Composition), Centro de Artes,Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2025.

This memorial analyzes issues related to the timbre of the work Céu Azul, for string quartet,using Jan LaRue's musical analysis technique as one of the central tools. The analysisfocuses on three main aspects: timbre, considering the use of bowing and pizzicato;dynamics, exploring variations from forte to piano; and texture, observing the activity andinactivity of notes, as well as their durations.

Keywords: musical analysis; string quartet; timbre.
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CAPÍTULO 1INTRODUÇÃO
Este memorial apresenta uma investigação baseada na reflexão sobre análisescomposicionais envolvidas na criação da obra Céu Azul, de minha autoria. O objetivo écompreender como as questões timbrísticas foram abordadas na obra. Com isso, buscoresponder às seguintes questões:

1. Como a combinação dos instrumentos (há momentos em que a textura setorna mais densa ou rarefeita?), o uso de técnicas, como arco e pizzicato, eo uso de dinâmicas contribuem para a variação timbrística ao longo da obra?2. Há contrastes significativos de timbre entre diferentes partes e seções daobra, considerando a combinação dos instrumentos, as técnicas de arco e depizzicato e o uso de dinâmicas? Existem seções ou partes que foram mais oumenos exploradas em termos de timbre?3. No geral, a obra explorou bem os timbres?
No capítulo 2, em considerações iniciais, apresento a obra Céu Azul, incluindo o anoda composição e de sua estreia, os intérpretes responsáveis por sua primeira execução, eas razões que me levaram a compô-la para quarteto de cordas. Além disso, explico a origemdo nome da obra e os motivos pelos quais a escolhi como objeto de estudo desta pesquisa.Na análise, apresento parte do modelo de análise de Jan LaRue e, de acordo coma tabela elaborada por mim, com elementos analíticos de LaRue, analiso o parâmetro somde Céu Azul em duas dimensões: grande e média. Nelas, examino o meio sonoro, oscontrastes de timbres, dinâmicas, texturas e a instrumentação e orquestração das frases.Para os timbres, considero as técnicas de execução utilizadas, como arco epizzicato; para as dinâmicas, observo as variações de intensidade entre forte e fraco,indicadas na partitura; para a textura, analiso as texturas ativa e não ativa, aberta epreenchida; e em, instrumentos e orquestração das frases, examino como os instrumentossão organizados na construção das frases musicais dentro das diferentes partes e seçõesda obra.Por fim, nas considerações finais, apresento os resultados da análise de acordo comas perguntas norteadoras, destacando aspectos timbrísticos da obra Céu Azul queanteriormente me eram desconhecidos, além de possíveis desdobramentos da pesquisapara análises futuras.
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CAPÍTULO 22.1 CONSIDERAÇÕES INICIAIS
A obra Céu Azul é uma composição tonal para quarteto de cordas de minha autoria,escrita entre março e abril de 2023. Sua estreia ocorreu no meu recital de meio de curso nomesmo ano, com interpretação de Rebeca Brehm (violino I), Beatriz Lima (violino II), AlineHartwig (viola) e o professor Carlos Walter Soares (violoncelo).
Optei por escrever Céu Azul para quarteto de cordas pela sonoridade característicadessa formação, a qual sempre me atraiu. Ao ouvir obras como o Quarteto de Cordas nº 13em Si bemol maior, Op. 130, de Beethoven; o Quarteto de Cordas nº 15 em Ré menor, K.421, de Mozart; oQuarteto de Cordas nº 2 emMi bemol maior, Op. 33, de Haydn; oQuartetode Cordas nº 14 em Ré menor, de Schubert; e oQuarteto de Cordas em Fá maior, de Ravel,percebo como os instrumentos dialogam entre si por meio da troca de funções melódicas,na qual cada instrumento assume diferentes papéis ao longo da obra, além de imitações econtrastes texturais. Somado a isso, a combinação dos registros e técnicas dosinstrumentos permite uma variedade timbrística rica, desde sonoridades suaves eaveludadas nos registros médios até passagens mais brilhantes nos registros agudos.Essas características me inspiraram a explorar essa formação na minha composição.
O nome Céu Azul surgiu da sensação de paz e leveza que essa expressão metransmite. Ao considerar esse título, percebi que evocava sentimentos positivos, o que melevou a escolhê-lo para a obra. Inspirado por essa atmosfera, busquei refletir essassensações na construção musical, utilizando melodias suaves com passagens de notas emgraus conjuntos e harmonias mais estáveis, com poucas dissonâncias, que reforçam essaideia.
Escolhi Céu Azul como objeto de estudo desta pesquisa porque foi a minha primeiracomposição para quarteto de cordas a ser executada em um recital, tornando-se um marcona minha trajetória. Por isso, ela serve como base de análise para entender mais a fundoseus aspectos e, se necessário, aprimorá-la no futuro.
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2.2 ANÁLISE
Com o objetivo de compreender como as questões timbrísticas são abordadas naobraCéu Azul, utilizo como base o modelo analítico de estilo proposto por Jan LaRue (1970)em seu livro Guidelines For Style Analysis, que foca na análise detalhada dos elementosmusicais e sua relação com o estilo composicional.
LaRue propõe cinco parâmetros: som, harmonia, melodia, ritmo e crescimento,abreviados como SHMRG, que são analisados em três dimensões: grande, média epequena, segundo ele, “Embora as dimensões da análise variem de acordo com peçasespecíficas, a maioria das obras pode ser explorada adequadamente em três dimensõesgerais: grande, média e pequena" (LARUE, 1970, p. 7, tradução nossa).
LaRue explora, na dimensão grande, diferentes possibilidades de análise dentro decada parâmetro, evidenciando que essa abordagem permite observações maisabrangentes e gerais sobre a obra:

Observações de grande dimensão, portanto, incluem considerações abrangentes,como a mudança de instrumentação entre os movimentos (Som); contraste efrequência de tonalidades entre os movimentos (Harmonia); conexão edesenvolvimento temático entre as obras (Melodia); seleção de métricas e tempos(Ritmo); e variedade nos tipos de formas empregadas (Crescimento). As cincocategorias ("SHMeRG") incluem as associações mais amplas para cada termo.Harmonia, por exemplo, refere-se a todas as considerações verticais, incluindocontraponto e estruturas atonais, além de acordes, progressões e modulaçõesfamiliares.(LARUE, 1970, p. 7, tradução nossa)
Na análise em grande dimensão, busca-se compreender aspectos mais amplos daobra, formulando perguntas que orientam a observação dos principais contrastes e padrõesao longo da peça. Questões como essas auxiliam na macroanálise, permitindo identificarcaracterísticas marcantes dentro de cada parâmetro musical:

Onde estão os clímax dinâmicos mais impressionantes? (Som) Além do tônico,quais tonalidades recebem mais atenção? (Harmonia) Há um equilíbrio simétricode picos melódicos ou uma progressão ascendente entre as seções? (Melodia) Ascamadas rítmicas são mais complexas em certas partes do que em outras? (Ritmo)As principais articulações são marcadas por áreas de maior estabilidade ou maioratividade? (Crescimento) Em cada investigação, observamos as evidências deforma ampla, levando em conta toda a extensão do movimento ao comparar osfenômenos internos.(LARUE, 1970, p. 7, tradução nossa)
Na análise intermediária, busca-se um equilíbrio entre a visão global da obra(macroanálise) e a observação detalhada de elementos específicos (microanálise). Nessenível, o foco recai sobre as seções e partes individuais da peça, analisando sua estruturae função dentro do todo. Como LaRue aponta “Nas dimensões médias, concentramos nocaráter individual das partes de uma peça — a parte em si, e não sua contribuição para omovimento.” (LARUE, 1970, p 7, tradução nossa).
Por fim, a análise em pequena dimensão aprofunda-se nos parâmetros (SHMRG),observando suas menores unidades na obra. Nesse nível, a atenção recai sobre detalhes
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sutis, como a construção de temas, frases, semifrases e motivos, permitindo um exameminucioso da estrutura musical.
Na outra direção, distinções de maior ampliação tornam-se mais claras sepensarmos nas pequenas dimensões como aquelas envolvidas na estrutura e nocaráter da menor unidade autossuficiente, a menor unidade completa. Dentro dessecampo de relevância contraído, surgem novas questões como estas: O compositorusa contrastes dinâmicos para definir e individualizar a subfrase, assim como afrase? A estrutura temática é homofônica ou contrapontística? Que tipos demovimento melódico predominam—passos, saltos ou leaps? O ritmo se desenvolvemais por tratamento motívico ou por contornos maiores? As subfrases permanecemestáticas ou criam um senso de progressão dentro da frase?(LARUE, 1970, p. 9, tradução nossa)

Para facilitar a visualização e compreensão da metodologia de LaRue, apresentouma tabela que elaborei com o objetivo de sintetizar seu modelo de análise. A tabelacomeça com os cinco parâmetros de análise, seguidos por sua aplicação nas dimensõesgrande, média e pequena. Em cada parâmetro, são apresentados aspectos comuns aserem analisados em todas as dimensões, bem como diferenças específicas em cada umadelas.

Figura 1 – Parâmetros e Dimensões da Análise
Considerando que o modelo analítico proposto por LaRue demandaria um tempoexcessivo para a minha pesquisa, concentrei-me apenas na análise do parâmetro som, nasdimensões grande e média. Na dimensão grande, analiso o meio sonoro e os contrastesem timbres, dinâmicas e texturas. Já na dimensão média, foco na organização dosinstrumentos na construção das frases musicais e nos contrastes em timbres, dinâmicas etexturas nas diferentes partes e seções da obra.
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2.2.1 Dimensão Grande - Som

● Meio Sonoro (instrumentos): A obra Céu Azul foi escrita para quarteto de cordas,formado por Violino I, Violino II, Viola e Violoncelo.
● Visão geral de contrastes em: timbres, dinâmicas e texturas

Timbres:
Na análise dos timbres nesta dimensão, considero as técnicas de execuçãoempregadas na obra, como arco e pizzicato, com uma visão geral e abrangente. A obraCéu Azul possui um total de 62 compassos, estruturada em duas partes conectadas poruma ponte de 2 compassos (40 e 41). A primeira parte se estende do compasso 1 ao 39 epode ser subdividida em duas seções contrastantes. Da mesma forma, a segunda parte,que abrange os compassos 42 a 62, também se divide em duas seções.A primeira parte da obra apresenta variações nas técnicas de execução entre suasseções: a primeira seção é executada integralmente com arco, enquanto a segunda utilizapizzicato. Já na segunda parte, toda a execução é feita com arco.
Dinâmicas:
Na análise das dinâmicas, seguindo o princípio de visão ampla são considerados osusos de contrastes entre forte e piano, além da aplicação de crescendos e decrescendos.Em alguns momentos, observa-se que as dinâmicas são organizadas em blocos, nos quaistodos os instrumentos compartilham mudanças simultâneas. Um exemplo disso ocorre nocompasso 1, onde os instrumentos iniciam em piano e crescem juntos para mezzo pianono compasso 2.

Figura 2 – Dinâmicas em Bloco
A primeira parte da obra apresenta maior variação dinâmica, alternando entre piano,mezzo piano e mezzo forte, com transições gradativas por meio de crescendos edecrescendos. Sua primeira seção inicia com dinâmicas mais suaves, oscilando entre pianoe mezzo piano, e progride para um trecho mais intenso, atingindo mezzo forte e forte. Nasegunda seção, a dinâmica permanece em forte por um período prolongado, finalizando
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com uma transição para mezzo forte em três dos quatro instrumentos. Já na segunda parteda obra, a dinâmica se estabiliza predominantemente em forte até o final.
Textura:
Na análise da textura, considero sua densidade, verificando se ela se mantémconstante ao longo da obra, com todas as vozes ativas, ou se há momentos em que serarefaz, com menos vozes em ação. Também se observa se a textura é mais aberta,caracterizada pelo uso de notas de longa duração, ou mais preenchida, com osinstrumentos executando mais notas em menor duração.
Observa-se que a obra Céu Azul é inteiramente polifônica, com cada voz mantendosua independência e igual relevância melódica. Todas as vozes apresentam movimentosrítmicos e melódicos próprios, que se interligam e cooperam na construção das frases eharmonias.
Com um olhar amplo sobre a textura da obra, percebe-se três momentos distintos:a primeira seção da primeira parte apresenta uma textura mais aberta, caracterizada pelouso de notas de longa duração, enquanto a melodia se desenvolve gradualmente. Emcontraste, a segunda seção possui uma textura mais preenchida, com os instrumentosexecutando mais notas em menor duração. Na segunda parte, a textura retorna a umaforma mais aberta, novamente marcada pelo uso de notas de longa duração.

2.2.2 Dimensão Média - Som

● Instrumentação e orquestração de frases
Na instrumentação e orquestração de frases nesta dimensão, examino como osinstrumentos são organizados na construção das frases musicais ao longo das diferentespartes e seções da obra. A partir da audição e das minhas conclusões, observo que asfrases musicais são compostas por motivos melódicos organizados em perguntas erespostas. Ou seja, um fragmento melódico é respondido por outro instrumento, criandoum diálogo ao longo de cada frase.
Nos compassos 1 a 4, a frase inicia no Violino I e, ainda no compasso 1, é passadapara o Violino II. No compasso 2, a frase continua no Violino I e, ainda no mesmo compasso,é passada para o Violoncelo. No compasso 3, a frase continua no Violino I e, ainda nomesmo compasso é passada para o Violino II. No compasso 4, a frase continua no ViolinoI.
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Figura 3 – Marcação de frase nos compassos 1 a 4

Nos compassos 5 a 9, a frase inicia no Violino I e, ainda no compasso 5, é passada
para a Viola. No compasso 6, a frase continua no Violino I sendo complementada pelo
Violino II. No compasso 7, a frase continua no Violino I e, ainda no mesmo compasso, é
passada para o Violoncelo. No compasso 8, a frase continua no Violino I e, ainda no mesmo
compasso, é passada para o Violino II. No compasso 9, a frase continua no Violino I.

Figura 4 – Marcação de frase nos Compassos 5 a 9

Nos compassos 10 a 13, a frase inicia no Violino I e, ainda no compasso 10, é
passada para o Violino II. No compasso 11, a frase continua no Violino I e, ainda no mesmo
compasso, a frase é passada para o Violoncelo. No compasso 12 e 13, a frase permanece
no Violino I.
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Figura 5 – Marcação de frase nos compassos 10 a 13

Nos compassos 14 a 17, a frase inicia no Violino I e, ainda no compasso 14, é
passada para o Violino II. No compasso 15, a frase continua no Violino I e, ainda no mesmo
compasso, a frase é passada para o Violoncelo. No compasso 16 e 17, a frase continua no
Violino I com complemento do Violino II no compasso 16.

Figura 6 – Marcação de frase nos compassos 14 a 17
Nos compassos 18 a 22 a frase inicia no Violino I e, ainda no compasso 18, épassado para o Violino II. No compasso 19, a frase continua na Viola, complementada peloViolino II e, ainda no mesmo compasso, é passada para o Violoncelo. No compasso 20, afrase continua no Violino I, complementada pelo Violino II. No compasso 21, a frasecontinua no Violino I e, ainda no mesmo compasso, é passada para o Violino II. Nocompasso 22, a frase continua no Violino II e, ainda no mesmo compasso, é passada parao Violino I.
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Figura 7 – Marcação de frase nos compassos 18 a 22
No compasso 23 a 26, a frase inicia no Violino I e permanece até o compasso 26.

Figura 8 – Marcação de frase nos compassos 23 a 26
Nos próximos compassos 27 a 30 a frase inicia no Violino II e permanece até ocompasso 30.
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Figura 9 – Marcação de frase nos compassos 27 a 30

Nos compassos 31 a 34 a frase inicia no Violino I juntamente com o Violino II epermanece até o compasso 34.

Figura 10 – Marcação de frase nos compassos 31 a 34
Nos compassos 35 a 39, a frase inicia no Violino I e permanece até o compasso 39,sendo complementada pela Viola e pelo Violino II no compasso 36.
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Figura 11 – Marcação de frase nos compassos 35 a 39

Nos compassos 40 a 41, a frase inicia no Violino I e permanece até o compasso 41,sendo complementada pela Viola no compasso 40.

Figura 12 – Transição da primeira parte para segunda
Nos compassos 42 a 45 a frase inicia no Violino I e, ainda no compasso 42, épassada para o Violino II e do Violino II para o Violoncelo. No compasso 43, a frase continuano Violino I e, ainda no mesmo compasso, é passada para a Viola e, da Viola para o ViolinoII. No compasso 44, a frase continua no Violino I, complementada pela Viola. No compasso45, a frase continua no Violino I e, ainda no mesmo compasso, é passada para a Viola.
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Figura 13 – Marcação de frase nos compassos 42 a 45

Nos compassos 46 a 49 a frase inicia no Violino I e, ainda no compasso 46, é
passada para a Viola. No compasso 47, a frase continua no Violino I e, ainda no mesmo
compasso, é passada para a Viola e, da Viola para o Violino II. No compasso 48, a frase
continua no Violino I, complementada pela Viola e pelo Violino II.

Figura 14 – Marcação de frase nos compassos 46 a 49

Nos compassos 50 a 53, a frase inicia no Violino I e no Violino II e permanece até ocompasso 53, sendo complementada pela Viola e pelo Violoncelo.
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Figura 15 – Marcação de frase nos compassos 50 a 53

Nos compassos 54 a 57 a frase inicia na Viola e, ainda no compasso 54, é passada
para o Violino II. No compasso 55, a frase continua no Violino I, complementada pelo Violino
II e, ainda no mesmo compasso, é passada para o Violoncelo, complementada pela Viola.
No compasso 56, a frase continua no Violino I, complementada pelo Violino II e, ainda no
mesmo compasso, é passada para a Viola. No compasso 57, a frase continua no Violino I.

Figura 16 – Marcação de frase nos compassos 54 a 57

Nos compassos 58 a 62, a frase inicia no Violino I e permanece até o compasso 62,
sendo complementada pelo Violino II nos compassos 58, 60 e 62, Viola nos compassos 61
e 62 e Violoncelo nos compassos 60 e 62.
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Figura 17 – Marcação de frase nos compassos 58 a 62
● Visão média de contrastes em: timbres, dinâmicas e texturas

Timbres:
Na análise timbrística nesta dimensão, considero as variações em seçõesespecíficas, incluindo mudanças graduais ou súbitas entre arco e pizzicato, além de outrastécnicas instrumentais pontuais.
Na primeira seção da primeira parte da obra, que se estende do compasso 1 ao 22,os quatro instrumentos utilizam o arco para tocar as notas. No início da segunda seçãodesta parte (compassos 23 a 39), nos compassos 23 a 26, o Violino II, a Viola e o Violonceloutilizam a técnica de pizzicato, enquanto o Violino I permanece tocando com arco.
A partir do compasso 27, o Violino I começa a tocar as notas em pizzicato, enquantoo Violino II passa a utilizar o arco. No compasso 31, o Violino I retorna ao arco, juntando-seao Violino II, enquanto a Viola e o Violoncelo continuam em pizzicato até a primeira metadedo compasso 34. Na segunda metade do compasso 34, a Viola e o Violoncelo começam atocar com arco, unificando a articulação entre todos os instrumentos.
No compasso 39, ocorre o ritornelo, retomando essa seção desde o início. A partirdo compasso 40, todos os instrumentos seguem em arco até o final da obra, que terminano compasso 62.
Abaixo apresento uma tabela com a análise detalhada das articulações de arco epizzicato ao longo da obra, considerando aspectos estruturais e quantitativos. Asegmentação é feita por partes e seções, permitindo uma visão clara da distribuição dessasarticulações na composição.
Cada seção detalha a quantidade de compassos, tempos e a porcentagem deocorrência de cada articulação nos instrumentos (Violino I, Violino II, Viola e Violoncelo).Além disso, são apresentados valores individuais para cada instrumento; dados agrupadosdo quarteto em cada seção e a distribuição geral da obra como um todo, facilitando acompreensão do papel das articulações ao longo da obra.
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Figura 18 – Tabela de dados sobre articulação
Dinâmicas:
Na análise das dinâmicas nesta dimensão, considero os contrastes entre forte epiano, bem como o uso de crescendos e decrescendos dentro de frases e seções. Nocompasso 1, na primeira seção da primeira parte da obra, todos os instrumentos começamem piano e crescem para mezzo piano no compasso 2. Do compasso 4 ao 5, ocorre umdecrescendo demezzo piano para piano. No compasso 7, o Violino I, Violino II e Violoncelopassam para mezzo piano, com os violinos realizando um crescendo para atingir essadinâmica. No compasso 10, os instrumentos retornam ao piano e crescem para mezzopiano no compasso 11. No compasso 13, ocorre um crescimento paramezzo forte, seguidode um retorno ao p no compasso 14 para o Violino II, Viola e Violoncelo, que crescemnovamente para mezzo piano no compasso 15.No compasso 16, o Violino II, Viola e Violoncelo passam para piano, enquanto oViolino I vai para mezzo forte. No compasso 17, Violino II, Viola e Violoncelo crescem paramezzo piano no compasso 19. Já no compasso 21, o Violino I, que está em mezzo forte,cresce para forte ao passar para a segunda seção no compasso 22, enquanto o Violino II,a Viola e o Violoncelo crescem de mezzo piano para forte, mantendo-se todos em forte por15 compassos. Entre os compassos 37 e 38, o Violino II decresce de forte para mezzopiano. Nos compassos 38 e 39 (casa 1), o Violino I, a Viola e o Violoncelo decrescem deforte para mezzo forte, preparando o retorno ao início da peça.
Após a repetição da primeira parte e a chegada ao compasso 39, segue para atransição na casa 2 (compasso 40), onde a dinâmica do quarteto é forte, mantendo-seassim por 13 compassos na primeira seção da segunda parte da obra. No compasso 54,que marca a segunda seção desta parte, o Violoncelo passa para mezzo forte e, nocompasso 55, cresce piano para forte. Os demais instrumentos (Violino I, Violino II e Viola)mantêm a dinâmica forte, sustentando-a por 22 compassos.



23

A tabela abaixo apresenta uma análise detalhada da dinâmica musical ao longo daobra, considerando diferentes aspectos estruturais e quantitativos. Os dados inclueminformações sobre as dinâmicas piano, mezzo piano, mezzo forte e forte, além dasegmentação por partes e seções da composição.
Cada seção está detalhada com a quantidade de compassos, tempos e aporcentagem de ocorrência de cada dinâmica nos instrumentos (Violino I, Violino II, Violae Violoncelo). Além disso, são apresentados valores individuais por instrumento, valoresagrupados do quarteto em cada seção e a distribuição geral da obra como um todo.
Os números expressam a proporção de cada característica ao longo da composição,permitindo uma visão quantitativa precisa do comportamento de dinâmica da obra.
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Figura 19 – Tabela de dados sobre a articulação
Textura:
Na análise da textura, utilizo os conceitos de textura ativa, textura não ativa, texturaaberta e textura preenchida, que são termos e abordagens desenvolvidos por mim paraesta análise. Considero a densidade da textura em pontos específicos das seções e frases,verificando se as vozes estão ativas, ou seja, presentes e interagindo, ou se são não ativas,estando ausentes de ação, como nas situações de pausa. Também observo, em pontosespecíficos, se a textura é mais aberta, caracterizada pelo uso de notas de longa duração,como mínimas e semínimas, ou mais preenchida, com os instrumentos executando maisnotas em menor duração, como colcheias e semicolcheias.A partir deste ponto, tem início a análise da primeira seção da primeira parte da obra.Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aos compassos 1 a4, observa-se que, no compasso 1, há uma pausa de mínima seguida de uma colcheia noViolino II. No compasso 4, há uma pausa de mínima no Violino II.Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 1, há uma semínima no Violino I, três semínimas na Viola etrês semínimas no Violoncelo e uma mínima no Violino I. No compasso 2, há uma semínimano Violino I, uma semínima no Violino II, três semínimas na Viola, uma mínima no Violino I,uma mínima no Violino II e uma mínima no Violoncelo. No compasso 3, há uma semínimano Violino I, uma semínima no Violino II, uma semínima na Viola, duas semínimas noVioloncelo, uma mínima no Violino I, uma mínima na Viola e uma mínima no Violoncelo. Nocompasso 4, há três semínimas no Violino I, duas semínimas no Violino II, duas mínimasna Viola e duas mínimas no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 1, há duas colcheias no Violino I, seis semicolcheiasno Violino II, duas colcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 2, háuma colcheia e duas semicolcheias no Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias noViolino II, duas colcheias na Viola e uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. Nocompasso 3, há duas colcheias no Violino I, oito semicolcheias e uma colcheia no Violino IIe duas colcheias na Viola. No compasso 4, há uma colcheia no Violino I.

Figura 20 – Textura
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Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 5 a 9, observa-se que, no compasso 5, há uma pausa de semínima no ViolinoII, uma pausa de mínima seguida de colcheia na Viola. No compasso 6, há uma pausa decolcheia no Violino I e duas pausas de colcheia no Violino II. No compasso 9, há uma pausade semínima no Violino I, uma pausa de semínima na Viola e uma pausa de semínima noVioloncelo.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 5, há uma semínima no Violino I, duas semínimas no ViolinoII, uma semínima na Viola, uma mínima no Violino I e duas mínimas no Violoncelo. Nocompasso 6, há uma semínima no Violino I, uma semínima no Violino II, uma semínima naViola, uma semínima no Violoncelo, uma mínima na Viola e uma mínima no Violoncelo. Nocompasso 7, há uma semínima no Violino I, uma semínima no Violino II, três semínimas naViola, uma mínima no Violinos I, uma mínima no Violino II e uma mínima no Violoncelo. Nocompasso 8, há uma semínima no Violino I, uma semínima no Violino II, uma semínima naViola, duas semínimas no Violoncelo, uma mínima no Violino I, uma mínima na Viola e umamínima no Violoncelo. No compasso 9, há duas semínimas no Violino I, duas semínimasno Violino II, duas semínimas na Viola, três semínimas no Violoncelo e uma mínima noViolino II.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 5, há duas colcheias no Violino I, duas colcheias noViolino II e duas semicolcheias na Viola. No compasso 6, há duas colcheias e seissemicolcheias no Violino I, oito semicolcheias no Violino II, duas colcheias na Viola e duascolcheias no Violoncelo. No compasso 7, há uma colcheia e duas semicolcheias no ViolinoI, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino II, duas colcheias na Viola e uma colcheiae seis semicolcheias no Violoncelo. No compasso 8, há duas colcheias no Violino I, oitosemicolcheias e uma colcheia no Violino II e duas colcheias na Viola. No compasso 9, háuma colcheia no Violino I e uma colcheia na Viola.

Figura 21 – Textura
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Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 10 a 13, observa-se que, no compasso 10, há uma pausa de mínima, seguidade uma colcheia no Violino II.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 10, são utilizadas uma semínima no Violino I, três semínimasna Viola, três semínimas no Violoncelo e uma mínima no Violino I. No compasso 11, háuma semínima no Violino I, uma semínima no Violino II, três semínimas na Viola, umamínima no Violino I, uma mínima no Violino II e uma mínima no Violoncelo. No compasso12, há uma semínima no Violino I, uma semínima no Violino II, uma mínima no Violino I,uma mínima no Violino II, duas mínimas na Viola e duas mínimas no Violoncelo. Nocompasso 13, há três semínimas no Violino I, três semínimas no Violino II, três semínimasna Viola e três semínimas no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 10, há duas colcheias no Violino I, seis semicolcheiasno Violino II, duas colcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 11, háuma colcheia e duas semicolcheias no Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias noViolino II, duas colcheias na Viola e uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. Nocompasso 12, há duas colcheias no Violino I e duas semicolcheias no Violino II. Nocompasso 13, há uma colcheia no Violino I, uma colcheia no Violino II, uma colcheia naViola e uma colcheia no Violoncelo.

Figura 22 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 14 a 17, observa-se que, no compasso 14, há uma pausa de semicolcheia noViolino I, uma pausa de mínima seguida de colcheia no Violino II e uma pausa desemicolcheia no Violoncelo. No compasso 15, há uma pausa de semicolcheia na Viola. Nocompasso 16, encontram-se três pausas de semicolcheia no Violino I e uma pausa decolcheia seguida de uma pausa de semicolcheia no Violino II. No compasso 17, há uma
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pausa de semicolcheia no Violino I, uma pausa de colcheia seguida de uma pausa desemínima no Violino II e uma pausa de semicolcheia na Viola.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 14, são utilizadas três semínimas na Viola, uma semínimano Violoncelo e uma mínima no Violino I. No compasso 15, há uma semínima no Violino I,uma semínima no Violino II, duas semínimas na Viola, umamínima no Violino I, umamínimano Violino II e uma mínima no Violoncelo. No compasso 16, há três semínimas na Viola,uma mínima no Violino II e duas mínimas no Violoncelo. No compasso 17, há duassemínimas no Violoncelo, uma mínima no Violino I, uma mínima no Violino II, uma mínimana Viola e uma mínima no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 14, há uma colcheia e cinco semicolcheias no ViolinoI, há seis semicolcheias no Violino II, duas colcheias na Viola, três colcheias e cincosemicolcheias no Violoncelo. No compasso 15, há uma colcheia e duas semicolcheias noViolino I, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino II, uma colcheia e cincosemicolcheias na Viola, uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. No compasso16, há duas colcheias e nove semicolcheias no Violino I, cinco semicolcheias no Violino IIe duas colcheias na Viola. No compasso 17, há uma colcheia e cinco semicolcheias noViolino I, há uma colcheia no Violino II e há uma colcheia e cinco semicolcheias na Viola.

Figura 23 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 18 a 22, observa-se que, no compasso 18, há uma pausa de semicolcheia noViolino I, uma pausa de mínima seguida de colcheia no Violino II e uma pausa desemicolcheia no Violoncelo. No compasso 19, há uma pausa de semicolcheia na Viola. Nocompasso 20, há três pausas de semicolcheia no Violino I e uma pausa de colcheia seguidade uma pausa de semicolcheia no Violino II. No compasso 21, há uma pausa desemicolcheia no Violino I e duas pausas de colcheia no Violino II. No compasso 22, há umapausa de colcheia no Violino II, uma pausa de semínima na Viola e uma pausa de semínimano Violoncelo.
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Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 18, são utilizadas três semínimas na Viola, uma semínimano Violoncelo e uma mínima no Violino I. No compasso 19, há uma semínima no Violino I,uma semínima no Violino II, duas semínimas na Viola, uma mínima no Violino I, umamínima no Violino II e uma mínima no Violoncelo. No compasso 20, três semínimas naViola, três semínimas no Violoncelo e uma mínima no Violino II. No compasso 21, há umasemínima no Violino II, uma semínima na Viola, uma mínima no Violino I, uma mínima naViola e duas mínimas no Violoncelo. No compasso 22, há uma semínima no Violino I, umasemínima no Violino II, uma semínima na Viola, uma semínima no Violoncelo, uma mínimano Violino I, uma mínima na Viola e uma mínima no Violoncelo.Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 18, há uma colcheia e cinco semicolcheias no ViolinoI, há seis semicolcheias no Violino II, há duas colcheias na Viola, há três colcheias e cincosemicolcheias no Violoncelo. No compasso 19, há uma colcheia e duas semicolcheias noViolino I, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino II, uma colcheia e cincosemicolcheias na Viola e uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. No compasso20, há duas colcheias e nove semicolcheias no Violino I, cinco semicolcheias no Violino II,duas colcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 21, há uma colcheiae cinco semicolcheias no Violino I, seis semicolcheias no Violino II e há duas colcheias naViola. No compasso 22, há duas colcheias no Violino I e há oito semicolcheias e umacolcheia no Violino II.

Figura 24 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 23 a 26, observa-se que, no compasso 23, há uma pausa de mínima seguidade uma pausa de colcheia no Violino II. No compasso 24, há uma pausa de semínimaseguida de uma pausa de colcheia no Violino II. No compasso 25, há uma pausa desemínima seguida de uma pausa de colcheia no Violino II. No compasso 26, há uma pausade semínima seguida de uma pausa de colcheia no Violino II
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 23, é utilizada uma semínima no Violino I. No compasso 24,há uma semínima no Violino I e uma semínima no Violino II. No compasso 25, há duassemínimas no Violino I e uma semínima no Violino II. No compasso 26, há três semínimasno Violino I e uma semínima no Violino II.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 23, há quatro colcheias e quatro semicolcheias no
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Violino I, seis semicolcheias no Violino II, quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola,seis colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso 24, há três colcheias eseis semicolcheias no Violino I, há seis semicolcheias no Violino II, há quatro colcheias eoito semicolcheias na Viola, há seis colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. Nocompasso 25, há três colcheias e duas semicolcheias no Violino I, há seis semicolcheiasno Violino II, há quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, há seis colcheias e duassemicolcheias no Violoncelo. No compasso 26, há duas colcheias no Violino I, há seissemicolcheias no Violino II, há quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, há seiscolcheias e duas semicolcheias no Violoncelo.

Figura 25 – Textura

Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 27 a 30, observa-se que, no compasso 29, há uma pausa de colcheia no ViolinoI.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 27, são utilizadas uma semínima no Violino I, uma semínimano Violino II e uma mínima no Violino II. No compasso 28, há uma semínima no Violino I ehá uma semínima no Violino II. No compasso 29, há uma semínima no Violino I e umasemínima no Violino II. No compasso 30, há uma semínima no Violino I, há quatrosemínimas no Violino II, uma semínima na Viola, duas semínimas no Violoncelo e umamínima no Violino I.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 27, há três colcheias e seis semicolcheias no ViolinoI, duas colcheias no Violino II, quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, seis colcheiase duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso 28, há três colcheias e seissemicolcheias no Violino I, três colcheias e seis semicolcheias no Violino II, quatro colcheiase oito semicolcheias na Viola, há seis colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. Nocompasso 29, há quatro colcheias e duas semicolcheias no Violino I, três colcheias e seissemicolcheias no Violino II, há quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, há seiscolcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso 30, há duas colcheias no
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Violino I, há três colcheias e seis semicolcheias na Viola, há três colcheias e umasemicolcheia no Violoncelo.

Figura 26 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 31 a 34, observa-se que, no compasso 31, há uma pausa de semicolcheia noVioloncelo. No compasso 32, há uma pausa de semicolcheia no Violoncelo. No compasso33, há uma pausa de semicolcheia no Violoncelo.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 31, são utilizadas uma semínima no Violino I e umasemínima no Violino II. No compasso 32, há uma semínima no Violino I e uma semínimano Violino II. No compasso 33, há uma semínima no Violino I e uma semínima no Violino II.No compasso 34, há três semínimas no Violino I, quatro semínimas no Violino II e duassemínimas no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 31, há quatro colcheias e quatro semicolcheias noViolino I, duas colcheias e oito semicolcheias no Violino II, quatro colcheias e oitosemicolcheias na Viola, cinco colcheias e quatro semicolcheias no Violoncelo. Nocompasso 32, há três colcheias e seis semicolcheias no Violino I, quatro colcheias e quatrosemicolcheias no Violino II, quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, cinco colcheiase quatro semicolcheias no Violoncelo. No compasso 33, há três colcheias e seissemicolcheias no Violino I, duas colcheias e oito semicolcheias no Violino II, quatrocolcheias e oito semicolcheias na Viola, cinco colcheias e quatro semicolcheias noVioloncelo. No compasso 34, há duas colcheias no Violino I, quatro colcheias e oitosemicolcheias na Viola e três colcheias e uma semicolcheia no Violoncelo.
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Figura 27 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 35 a 39, observa-se que, no compasso 35, há uma pausa de semínima noViolino II. No compasso 37, há uma pausa de semínima no Violino II. No compasso 38, háuma pausa de mínima no Violino II e uma pausa de semicolcheia na Viola. No compasso39, há uma pausa de semicolcheia no Violino I, uma pausa de semibreve no Violino II, umapausa de semínima na Viola e uma pausa de semínima no Violoncelo.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 35, são utilizadas três semínimas no Violino II. No compasso36, há uma semínima no Violino I e uma semínima no Violoncelo. No compasso 37, há trêssemínimas no Violino II, duas semínimas na Viola e duas semínimas no Violoncelo. Nocompasso 38, há duas semínimas no Violino I, uma semínima na Viola, três semínimas noVioloncelo, uma mínima no Violino I e uma mínima no Violino II. No compasso 39, há duassemínimas no Violino I, duas semínimas na Viola e há duas semínimas no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 35, há cinco colcheias e nove semicolcheias noViolino I, quatro colcheias e quatro semicolcheias na Viola e quatro colcheias e seissemicolcheias no Violoncelo. No compasso 36, há cinco colcheias e duas semicolcheiasno Violino I, quatro colcheias e dez semicolcheias no Violino II, quatro colcheias e oitosemicolcheias na Viola, quatro colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso37, há oito colcheias no Violino I, duas colcheias e quatro semicolcheias na Viola, duascolcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso 38, há duas colcheias e quatrosemicolcheias na Viola, uma colcheia e uma semicolcheia no Violoncelo. No compasso 39,há uma colcheia no Violino I, duas colcheias na Viola e há duas colcheias no Violoncelo.
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Figura 28 – Textura

Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 40 e 41, observa-se que, no compasso 40, há duas pausas de semicolcheia noViolino I, duas pausas de colcheia, duas pausas de semínima e uma pausa de semicolcheiano Violino II, uma pausa de semicolcheia na Viola e uma pausa de semicolcheia noVioloncelo. No compasso 41, há uma pausa de semínima e duas pausas de colcheia noViolino II.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 40, são utilizadas uma semínima no Violino I e duassemínimas na Viola. No compasso 41, há duas semínimas no Violino I, duas semínimas noViolino II, quatro semínimas na Viola e quatro semínimas no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias, semicolcheias e fusas,neste trecho, observa-se que, no compasso 40, há quatro colcheias e duas semicolcheiasno Violino I, uma colcheia e uma semicolcheia no Violino II, quatro semicolcheias, duasfusas e uma colcheia na Viola e quatro colcheias, cinco semicolcheias e duas fusas noVioloncelo. No compasso 41, há quatro colcheias no Violino I.
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Figura 29 – Transição da primeira parte para segunda

Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 42 a 45, observa-se que, no compasso 45, há uma pausa de semínima noViolino II.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 42, são utilizadas duas semínimas no Violino I, trêssemínimas no Violino II, quatro semínimas na Viola e três semínimas no Violoncelo. Nocompasso 43, há três semínimas no Violino II, uma semínima na Viola, quatro semínimasno Violoncelo, uma mínima no Violino I e uma mínima na Viola. No compasso 44, há duassemínimas no Violino I, duas semínimas no Violino II, três semínimas na Viola, duassemínimas no Violoncelo, uma mínima na Viola e uma mínima no Violoncelo. No compasso45, há três semínimas no Violino II, duas semínimas no Violoncelo, uma mínima no ViolinoI, uma mínima na Viola e uma mínima no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 42, há cinco colcheias no Violino I, três colcheias noViolino II e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 43, há cinco colcheias no Violino I,uma colcheia e duas semicolcheias no Violino II e uma colcheia e duas semicolcheias naViola. No compasso 44, há oito semicolcheias no Violino I e duas colcheias na Viola. Nocompasso 45, há quatro semicolcheias e duas colcheias no Violino I e cinco colcheias naViola.
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Figura 30 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 46 a 49, observa-se que, no compasso 46, há uma pausa de semínima noViolino II.Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 46, há duas semínimas no Violino I, três semínimas noViolino II, duas semínimas na Viola e três semínimas no Violoncelo. No compasso 47, hátrês semínimas no Violino II, uma semínima na Viola, quatro semínimas no Violoncelo, umamínima no Violino I e uma mínima na Viola. No compasso 48, há duas semínimas no ViolinoI, duas semínimas no Violino II, uma semínima na Viola, duas semínimas no Violoncelo,umamínima no Violino II e umamínima no Violoncelo. No compasso 49, há duas semínimasno Violino I, três semínimas no Violino II, uma semínima na Viola, quatro semínimas noVioloncelo e uma mínima na Viola.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 46, há cinco colcheias no Violino I, quatro colcheiase duas semicolcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 47, há cincocolcheias no Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino II e uma colcheia eduas semicolcheias na Viola. No compasso 48, há oito semicolcheias no Violino I, seissemicolcheias e três colcheias na Viola. No compasso 49, há quatro semicolcheias e duascolcheias no Violino I, duas colcheias no Violino II e uma colcheia e duas semicolcheias naViola.
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Figura 31 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 50 a 53, observa-se que, no compasso 53, há uma pausa de colcheia na Viola.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 50, há duas semínimas no Violino I, duas semínimas noViolino II, duas semínimas na Viola e duas semínimas no Violoncelo. No compasso 51, háduas semínimas no Violino II, uma semínima na Viola, três semínimas no Violoncelo, umamínima no Violino I e uma mínima na Viola. No compasso 52, há duas semínimas no ViolinoI, três semínimas no Violino II, uma semínima na Viola, duas semínimas no Violoncelo euma mínima no Violoncelo. No compasso 53, há uma semínima no Violino II, quatrosemínimas no Violoncelo, uma mínima no Violino I, uma mínima no Violino II e uma mínimana Viola.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 50, há cinco colcheias no Violino I, cinco colcheiasno Violino II, quatro colcheias e duas semicolcheias na Viola e uma colcheia e seissemicolcheias no Violoncelo. No compasso 51, há cinco colcheias no Violino I, seissemicolcheias e uma colcheia no Violino II, há uma colcheia e duas semicolcheias na Violae quatro semicolcheias no Violoncelo. No compasso 52, há oito semicolcheias no Violino I,quatro semicolcheias no Violino II, seis semicolcheias e três colcheias na Viola. Nocompasso 53, há quatro semicolcheias e duas colcheias no Violino I, quatro semicolcheiasno Violino II e há duas colcheias e duas semicolcheias na Viola.
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Figura 32 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 54 a 57, observa-se que, no compasso 54, há uma pausa de semibreve noViolino I e uma pausa de mínima seguida de uma colcheia no Violino II. No compasso 55,há uma pausa de semínima no Violino I e uma pausa de mínima no Violino II. No compasso56, há uma pausa de semínima no Violino II. No compasso 57, há uma pausa de mínimano Violino II.
Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 54, há uma semínima na Viola, três semínimas no Violonceloe uma mínima na Viola. No compasso 55, há duas semínimas no Violino I, duas semínimasno Violino II, três semínimas na Viola e uma mínima no Violoncelo. No compasso 56, háuma semínima no Violino I, duas semínimas no Violino II, uma semínima na Viola, duassemínimas no Violoncelo, uma mínima no Violino I e uma mínima no Violoncelo. Nocompasso 57, há três semínimas no Violino I, duas semínimas no Violino II, duas mínimasna Viola e duas mínimas no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, nestetrecho, observa-se que, no compasso 54, há seis semicolcheias no Violino II, duascolcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 55, há uma colcheia eduas semicolcheias no Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino II, duascolcheias na Viola e uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. No compasso 56, háduas colcheias no Violino I, duas semicolcheias no Violino II e há três colcheias e seissemicolcheias na Viola. No compasso 57, há uma colcheia no Violino I.
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Figura 33 – Textura
Para a análise da textura ativa ou não ativa no trecho correspondente aoscompassos 58 a 62, observa-se que, no compasso 58, há uma pausa de mínima seguidade uma pausa de colcheia no Violino II e uma pausa de colcheia seguida de uma pausa desemínima na Viola. No compasso 59, há uma pausa de semibreve no Violino II. Nocompasso 60, há uma pausa de mínima seguida de uma pausa de colcheia no Violino II.No compasso 61, há uma pausa de colcheia no Violino I, uma pausa de semibreve noViolino II, uma pausa de colcheia na Viola e uma pausa de colcheia no Violoncelo. Nocompasso 62, há duas pausas de semicolcheia no Violino I, duas pausas de semicolcheiano Violino II, uma pausa de semicolcheia na Viola e uma pausa de semicolcheia noVioloncelo.Na análise da textura aberta, considerando mínimas e semínimas, neste trecho,observa-se que, no compasso 58, há uma semínima no Violino I, uma semínima noVioloncelo e uma mínima no Violino I. No compasso 59, há uma semínima no Violino I, umasemínima no Violoncelo, uma mínima no Violino I e uma mínima no Violoncelo. Nocompasso 60, há uma semínima no Violino I, uma semínima no Violino II, uma semínimano Violoncelo, uma mínima no Violino I, há uma mínima na Viola e uma mínima noVioloncelo. No compasso 61, há duas semínimas no Violino I, duas semínimas na Viola eduas semínimas no Violoncelo. No compasso 62, há uma semínima no Violino I, umasemínima no Violino II, duas semínimas na Viola e há duas semínimas no Violoncelo.
Na análise da textura preenchida, considerando colcheias, semicolcheias e fusas,neste trecho, observa-se que, no compasso 58, há duas colcheias no Violino I, quatrosemicolcheias e uma colcheia no Violino II, três colcheias e quatro semicolcheias na Viola,quatro colcheias e uma semicolcheia no Violoncelo. No compasso 59, há duas colcheiasno Violino I, quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola e há duas colcheias noVioloncelo. No compasso 60, há duas colcheias no Violino I, duas semicolcheias no ViolinoII, três colcheias e duas semicolcheias na Viola, uma colcheia e duas semicolcheias noVioloncelo. No compasso 61, há uma colcheia no Violino I, duas colcheias na Viola e duascolcheias no Violoncelo. No compasso 62, há quatro colcheias e duas semicolcheias noViolino I, quatro colcheias e duas semicolcheias no Violino II, quatro semicolcheias, duas
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fusas e uma colcheia na Viola e quatro semicolcheias, duas fusas e uma colcheia noVioloncelo.

Figura 34 – Textura

A tabela abaixo apresenta a análise detalhada da textura musical ao longo da obra,considerando diferentes aspectos estruturais e quantitativos. Os dados inclueminformações sobre textura ativa e não ativa, textura aberta e preenchida, além dasegmentação por partes e seções da composição.
Cada seção está detalhada com a quantidade de compassos, tempos e aporcentagem de ocorrência de cada tipo de textura nos instrumentos (Violino I, Violino II,Viola e Violoncelo). Além disso, são apresentados valores individuais por instrumento,valores agrupados do quarteto em cada seção e a distribuição geral da obra como um todo.
Os números expressam a proporção de cada característica ao longo da composição,permitindo uma visão quantitativa precisa do comportamento textural da obra.
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Figura 35 – Tabela de dados sobre textura
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CAPÍTULO 33.1 CONSIDERAÇÕES FINAIS
Com o objetivo de compreender como as questões timbrísticas foram abordadas naobra Céu Azul, busco responder de que maneira a combinação dos instrumentos — nosmomentos em que a textura se torna mais densa ou rarefeita —, o uso de técnicas comoarco e pizzicato e a aplicação de dinâmicas contribuem para a variação timbrística ao longoda peça. Para isso, faz-se necessário refletir sobre os dados obtidos na análise de textura,timbre e dinâmicas.
No que diz respeito à textura, observo que não há uma grande variação entremomentos de atividade e inatividade. As vozes permanecem ativas durante 92% do tempo,enquanto apenas 8% da obra apresenta pausas. A meu ver, essa baixa porcentagem depausas resulta em uma música com pouca “respiração”.
Na primeira seção da segunda parte da peça, há quase 100% de atividade, com98% de textura ativa e apenas 2% de textura não ativa. Seguindo um padrão decrescente,a segunda seção da primeira parte apresenta 95% de atividade e 5% de inatividade. Já naprimeira seção da primeira parte, os valores são de 92% e 8%, respectivamente.
A maior variação ocorre na segunda seção da segunda parte da obra, onde a texturaativa representa 80% e a não ativa, 20%. Essa distribuição é mais perceptível nos ViolinosI e II. O Violino II, por exemplo, possui 44% de textura ativa e 56% de textura não ativa,enquanto o Violino I apresenta 83% de textura ativa e 17% de não ativa.
Por outro lado, a Viola e o Violoncelo demonstram uma distribuição menosequilibrada. A Viola permanece ativa durante 94% do tempo, com apenas 6% deinatividade, enquanto o Violoncelo apresenta 97% de textura ativa e 3% de não ativa.
No que diz respeito ao timbre, levando em consideração as articulações de arco epizzicato, observo que a variação é considerável, com 87% de arco e 13% de pizzicato. No

entanto, a distribuição dessas articulações ao longo da peça parece desequilibrada, pois
na primeira seção da primeira parte, assim como na primeira e na segunda seção da
segunda parte da obra, há exclusivamente o uso de arco.

A maior variação ocorre na segunda seção da primeira parte da obra, onde a
articulação em arco representa 54% e o pizzicato, 46%, apresentando, a meu ver, uma boa
proporção. Essa distribuição é mais evidente na Viola e no Violoncelo, que possuem, em
igual proporção, 32% de arco e 68% de pizzicato. Já nos Violinos I e II, os valores são de
76% para arco e 24% para pizzicato.

No que diz respeito à dinâmica, observo que há uma variação razoável. Ao longo daobra, 63% da dinâmica está em forte, enquanto mezzo piano e mezzo forte representam,cada um, 16%, e apenas 5% da peça está em piano.
A maior variação ocorre na primeira seção da primeira parte da obra, onde há umadistribuição mais equilibrada entre as dinâmicas: 55% em mezzo piano, 29% em piano,14% em mezzo forte e 2% em forte. Já na segunda seção, há um predomínio do forte,
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representando 95% da dinâmica, enquanto mezzo piano corresponde a 3% e mezzo forte,a apenas 2%.
Na primeira seção da segunda parte, há uma desproporção significativa, com todaa seção (100%) em forte. Na segunda seção desta parte, 97% da dinâmica permanece emforte, enquanto apenas 3% está em mezzo forte.
Com o cruzamento dos dados, observo que os três aspectos analisados contribuempara a variação timbrística ao longo da peça da seguinte forma:

● Na primeira seção da primeira parte, a dinâmica e a textura são os principais fatoresque influenciam a variação timbrística.
● Na segunda seção da primeira parte, o timbre e a textura têm maior impacto navariação timbrística.
● Na primeira seção da segunda parte, apenas a textura contribui para uma variaçãotimbrística.
● Na segunda seção da segunda parte, observa-se o mesmo fenômeno, com a texturasendo o único fator de variação timbrística.

Observe a ilustração abaixo, que apresenta o cruzamento dos dados e destaca, commarcações, os momentos de variação em timbre, dinâmica e textura.



42

Figura 36 – Tabela de variação em timbre, dinâmica e textura

Como segunda resposta, busca-se compreender se há contrastes significativos de
timbre entre diferentes partes e seções da obra e se algumas delas foram mais ou menos
exploradas, considerando a combinação dos instrumentos, as técnicas de arco e pizzicato
e o uso de dinâmicas. Observa-se que sim.

● Da primeira para a segunda seção da primeira parte, há contraste significativo em
timbre, pois a articulação em arco passa de 100% para 54%, enquanto o pizzicato,
que antes não estava presente (0%), agora representa 46%.

● Na dinâmica, também há contraste: o piano passa de 29% para 0%, o mezzo piano
de 55% para 3%, o mezzo forte, que antes não aparecia, surge com 2%, e o forte de
2% passa para 95%.
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● Na textura, o contraste considerável ocorre na relação entre textura aberta epreenchida: a textura aberta diminui de 63% para 25%, enquanto a preenchida
aumenta de 37% para 75%.

● Da segunda seção da primeira parte para a primeira seção da segunda parte, há
novamente contraste no timbre, pois a articulação em arco aumenta de 54% para
100%, enquanto o pizzicato que tinha 46% desaparece passando para 0%.

● Na textura, a textura aberta passa de 25% para 67%, enquanto a preenchida diminui
de 75% para 33%.

● Da primeira para a segunda seção da segunda parte, há contraste significativo na
textura, pois a textura ativa reduz-se de 98% para 80%, enquanto a não ativa
aumenta de 2% para 20%. A textura aberta passa de 67% para 48%, e a preenchida,
de 33% para 52%.
Observe a ilustração abaixo, que apresenta o cruzamento dos dados e destaca, commarcações, os momentos de transição entre as seções, onde ocorrem variações em timbre,dinâmica e textura.
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Figura 37 – Tabela de transição

Como terceira resposta, observo que a peça explorou os timbres de formasatisfatória, mas essa exploração poderia ter sido aprofundada com a incorporação denovas articulações, como staccatos e acentos. Além disso, as dinâmicas poderiam estarmais variadas e melhor distribuídas ao longo da peça.
Em relação à textura, percebo que a textura não ativa poderia ser mais explorada,com a inclusão de mais pausas e “respirações”, contribuindo para uma maior diversidadena construção musical.
Por fim, considero esta pesquisa um ponto de partida para uma análise maisaprofundada no futuro, abrangendo os demais parâmetros e dimensões conforme aproposta de LaRue.
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