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Resumo

PETIT, Marcio de Miranda. Analise da instrumentacdo na composicao Céu Azul. 2025.
47p. Trabalho de Concluséao de Curso (Bacharelado em Composi¢cdo Musical), Centro de
Artes, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2025.

Este memorial analisa questdes relacionadas ao timbre da obra Céu Azul, para quarteto de
cordas, utilizando a técnica de andlise musical de Jan LaRue como uma das ferramentas
centrais. A andlise feita concentra-se em trés aspectos principais: timbre, considerando o
uso de arco e pizzicato; dinamica, explorando variacbes de forte a piano; e textura,
observando a atividade e inatividade das notas, bem como suas duragdes.

Palavras-chave: analise musical; quarteto de cordas; timbre.



Abstract

PETIT, Marcio de Miranda. Analise da instrumentacdo na composicado 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 analysis
focuses on three main aspects: timbre, considering the use of bowing and pizzicato;
dynamics, exploring variations from forte to piano; and texture, observing the activity and
inactivity of notes, as well as their durations.

Keywords: musical analysis; string quartet; timbre.
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CAPITULO 1
INTRODUCAO

Este memorial apresenta uma investigacdo baseada na reflexdo sobre analises
composicionais envolvidas na criacdo da obra Céu Azul, de minha autoria. O objetivo &
compreender como as questdes timbristicas foram abordadas na obra. Com isso, busco
responder as seguintes questoes:

1. Como a combinacdo dos instrumentos (ha momentos em que a textura se
torna mais densa ou rarefeita?), o uso de técnicas, como arco e pizzicato, e
0 uso de dinamicas contribuem para a variacao timbristica ao longo da obra?

2. Ha contrastes significativos de timbre entre diferentes partes e secdes da
obra, considerando a combinacao dos instrumentos, as técnicas de arco e de
pizzicato e o uso de dinamicas? Existem secfes ou partes que foram mais ou
menos exploradas em termos de timbre?

3. No geral, a obra explorou bem os timbres?

No capitulo 2, em consideracgdes iniciais, apresento a obra Céu Azul, incluindo o ano
da composicédo e de sua estreia, 0s intérpretes responsaveis por sua primeira execucao, e
as razdes que me levaram a compd-la para quarteto de cordas. Além disso, explico a origem
do nome da obra e os motivos pelos quais a escolhi como objeto de estudo desta pesquisa.

Na analise, apresento parte do modelo de analise de Jan LaRue e, de acordo com
a tabela elaborada por mim, com elementos analiticos de LaRue, analiso o pardmetro som
de Céu Azul em duas dimensdes: grande e média. Nelas, examino 0 meio sonoro, 0S
contrastes de timbres, dinamicas, texturas e a instrumentacao e orquestracao das frases.

Para os timbres, considero as técnicas de execucdo utilizadas, como arco e
pizzicato; para as dinamicas, observo as variagdes de intensidade entre forte e fraco,
indicadas na partitura; para a textura, analiso as texturas ativa e nao ativa, aberta e
preenchida; e em, instrumentos e orquestracao das frases, examino como 0s instrumentos
sao organizados na construcao das frases musicais dentro das diferentes partes e seces
da obra.

Por fim, nas consideracdes finais, apresento os resultados da analise de acordo com
as perguntas norteadoras, destacando aspectos timbristicos da obra Céu Azul que
anteriormente me eram desconhecidos, além de possiveis desdobramentos da pesquisa
para analises futuras.



CAPITULO 2
2.1 CONSIDERACOES INICIAIS

A obra Céu Azul € uma composicao tonal para quarteto de cordas de minha autoria,
escrita entre marco e abril de 2023. Sua estreia ocorreu no meu recital de meio de curso no
mesmo ano, com interpretacdo de Rebeca Brehm (violino 1), Beatriz Lima (violino II), Aline
Hartwig (viola) e o professor Carlos Walter Soares (violoncelo).

Optei por escrever Céu Azul para quarteto de cordas pela sonoridade caracteristica
dessa formacéo, a qual sempre me atraiu. Ao ouvir obras como o Quarteto de Cordas n°®13
em Si bemol maior, Op. 130, de Beethoven; o Quarteto de Cordas n°® 15 em Ré menor, K.
421, de Mozart; o Quarteto de Cordas n° 2 em Mi bemol maior, Op. 33, de Haydn; o Quarteto
de Cordas n°® 14 em Ré menor, de Schubert; e o Quarteto de Cordas em Fa maior, de Ravel,
percebo como os instrumentos dialogam entre si por meio da troca de fungdes melddicas,
na qual cada instrumento assume diferentes papéis ao longo da obra, além de imitacdes e
contrastes texturais. Somado a isso, a combinacdo dos registros e técnicas dos
instrumentos permite uma variedade timbristica rica, desde sonoridades suaves e
aveludadas nos registros médios até passagens mais brilhantes nos registros agudos.
Essas caracteristicas me inspiraram a explorar essa formagdo na minha composicao.

O nome Céu Azul surgiu da sensacdo de paz e leveza que essa expressao me
transmite. Ao considerar esse titulo, percebi que evocava sentimentos positivos, o que me
levou a escolhé-lo para a obra. Inspirado por essa atmosfera, busquei refletir essas
sensac0es na construcao musical, utilizando melodias suaves com passagens de notas em
graus conjuntos e harmonias mais estaveis, com poucas dissonancias, que reforcam essa
ideia.

Escolhi Céu Azul como objeto de estudo desta pesquisa porgue foi a minha primeira
composicao para quarteto de cordas a ser executada em um recital, tornando-se um marco

na minha trajetéria. Por isso, ela serve como base de andlise para entender mais a fundo
Seus aspectos e, se necessario, aprimora-la no futuro.



2.2 ANALISE

Com o objetivo de compreender como as questdes timbristicas sdo abordadas na
obra Céu Azul, utilizo como base o modelo analitico de estilo proposto por Jan LaRue (1970)
em seu livro Guidelines For Style Analysis, que foca na analise detalhada dos elementos
musicais e sua relagéo com o estilo composicional.

LaRue propde cinco parametros: som, harmonia, melodia, ritmo e crescimento,
abreviados como SHMRG, que sao analisados em trés dimensdes: grande, média e
pequena, segundo ele, “Embora as dimensdes da andlise variem de acordo com pecas
especificas, a maioria das obras pode ser explorada adequadamente em trés dimensdes
gerais: grande, média e pequena" (LARUE, 1970, p. 7, traducdo nossa).

LaRue explora, na dimensao grande, diferentes possibilidades de analise dentro de
cada parametro, evidenciando que essa abordagem permite observagbes mais
abrangentes e gerais sobre a obra:

Observacbes de grande dimenséo, portanto, incluem consideracdes abrangentes,
como a mudancga de instrumentacdo entre 0os movimentos (Som); contraste e
frequéncia de tonalidades entre os movimentos (Harmonia); conexdo e
desenvolvimento tematico entre as obras (Melodia); selecdo de métricas e tempos
(Ritmo); e variedade nos tipos de formas empregadas (Crescimento). As cinco
categorias ("SHMeRG") incluem as associacdes mais amplas para cada termo.
Harmonia, por exemplo, refere-se a todas as considerag¢fes verticais, incluindo
contraponto e estruturas atonais, além de acordes, progressées e modulactes
familiares.

(LARUE, 1970, p. 7, traducdo nossa)

Na andlise em grande dimensdao, busca-se compreender aspectos mais amplos da
obra, formulando perguntas que orientam a observacao dos principais contrastes e padroes
ao longo da peca. QuestBes como essas auxiliam na macroanalise, permitindo identificar
caracteristicas marcantes dentro de cada parametro musical:

Onde estao os climax dinamicos mais impressionantes? (Som) Além do tonico,
quais tonalidades recebem mais aten¢do? (Harmonia) H& um equilibrio simétrico
de picos melddicos ou uma progressao ascendente entre as se¢des? (Melodia) As
camadas ritmicas sdo mais complexas em certas partes do que em outras? (Ritmo)
As principais articulacdes sdo marcadas por areas de maior estabilidade ou maior
atividade? (Crescimento) Em cada investigacdo, observamos as evidéncias de
forma ampla, levando em conta toda a extensdo do movimento ao comparar 0s
fendmenos internos.

(LARUE, 1970, p. 7, tradugdo nossa)

Na analise intermediaria, busca-se um equilibrio entre a visdo global da obra
(macroanalise) e a observacéo detalhada de elementos especificos (microanalise). Nesse
nivel, o foco recai sobre as se¢des e partes individuais da peca, analisando sua estrutura
e funcéo dentro do todo. Como LaRue aponta “Nas dimensdes meédias, concentramos no
carater individual das partes de uma peca — a parte em si, € ndo sua contribuicdo para o
movimento.” (LARUE, 1970, p 7, tradugc&o nossa).

Por fim, a andlise em pequena dimenséo aprofunda-se nos parametros (SHMRG),
observando suas menores unidades na obra. Nesse nivel, a atencao recai sobre detalhes
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sutis, como a construcdo de temas, frases, semifrases e motivos, permitindo um exame
minucioso da estrutura musical.

Na outra direcdo, distingbes de maior ampliacdo tornam-se mais claras se
pensarmos nas pequenas dimens@es como aquelas envolvidas na estrutura e no
carater da menor unidade autossuficiente, a menor unidade completa. Dentro desse
campo de relevancia contraido, surgem novas questdes como estas: O compositor
usa contrastes dinamicos para definir e individualizar a subfrase, assim como a
frase? A estrutura tematica € homofbnica ou contrapontistica? Que tipos de
movimento meléddico predominam—passos, saltos ou leaps? O ritmo se desenvolve
mais por tratamento motivico ou por contornos maiores? As subfrases permanecem
estaticas ou criam um senso de progressao dentro da frase?

(LARUE, 1970, p. 9, traducéo nossa)

Para facilitar a visualizacdo e compreensao da metodologia de LaRue, apresento
uma tabela que elaborei com o objetivo de sintetizar seu modelo de andlise. A tabela
comecga com 0s cinco parametros de andlise, seguidos por sua aplicacdo nas dimensdes
grande, média e pequena. Em cada parametro, sdo apresentados aspectos comuns a
serem analisados em todas as dimensdes, bem como diferencas especificas em cada uma
delas.

I OS CINCO PARAMETROS UTILIZADOS NA OBSERVAGAO AS TRES DIMENSOES DA ANALISE (SHMRG) |

I Som Harmonia I Melodia I Ritmo I Crescimento (Forma) |

[ AS TRES DIMENSOES DA OBSERVACAO DA ANALISE ]
| GRANDE | MEDIA | PEQUENA |
SOM: SOM: SOM:
- Meio sonoro (Instrumentos) - Instrumentag&o e orquestracdo de frases - Detalhes na instrumentagéo e orquestragdo
- Visao geral de contrastes em: timbres, dindmicas e texturas |- Visdo media de contrastes em: timbres, dindmicas e texturas |- Texturas
-Fator CT (Calma e Tenséo) - Fator CT (Calma e Tenséo) - Dinamicas
- Crescimento (Forma) - Crescimento (Forma) - Crescimento (Forma)

_ HARMONIA:
HARMO.N E Efeitos harménicos em frases e outras unidades formais .
Harmonia geral (Ampla) PR HARMONIA:
Contrastes Harménicos Detalhes da harmonia (Analise da harmonia detalhada)

Consonancia e dissonancia

Passagens contrapontisticas ou polifdnicas

Fator CT (Calma e Tenséo)

Crescimento (Forma) de contrastes de harmonia e

Consonancia e dissonancia
Cadéncias
Técnicas contrapontisticas ou polifénicas

Conssonancias e dissonancias
Inter-relagdes harménicas
Fator CT (Calma e Tenséo)
Crescimento (Forma)

tonalidade
MELODIA: MELODIA: MELODIA:
Melodia geral (Ampla) Estrutura melodica em frases e outras inidades formais Intervalos Melddicos
Perfil melédico geral (Amplo) Perfil melédico Movimento conjunto/disjunto
Intervalos melédicos e frequéncia de utilizagao Cadéncias Tessitura
Aspecto ritmo da melodia ou das melodias Densidade (Quantidade de materiais musicais) Perfil melédico
Recorréncia de ideias melddicas Fator CT Cadéncias
Fator CT (Calma e Tensdo) Crescimento (Forma) em repeticées, desenvolvimento, Densidade
RITMO:
Tempo RITMO: RITMO:
Ritmo Geral Estrutura metrica e ritmica de frase e outras unidades = . ; e
- S e 2 - o Detalhes de ritmo de nivel motivico
Motivos Ritmicos principais formais e suas inter-relagdes Bitino Haneibtice
Duracao das segdes maiores Fator CT (calma e tens@o) Densidade
Inter-relagdo ritmicas entre os movimentos Crescimento (forma) em repetigbes, desenvelvimento,
Fator CT (Calma e tenséo) variagéo, utilizagéo de novo material.
CRESCIMENTO (Forma): CRESCIMENTO (Forma) CRESCIMENTO (Forma)
- Contexto amplo de forma - Contexto intermediario de forma - Contexto pequeno de forma

Figura 1 — Par&metros e Dimensbées da Anélise

Considerando que o modelo analitico proposto por LaRue demandaria um tempo
excessivo para a minha pesquisa, concentrei-me apenas na analise do parametro som, nas
dimensdes grande e média. Na dimensdo grande, analiso 0 meio sonoro e 0s contrastes
em timbres, dindmicas e texturas. JA na dimensdo média, foco na organizacdo dos
instrumentos na construcéo das frases musicais e nos contrastes em timbres, dindmicas e
texturas nas diferentes partes e sec¢des da obra.
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2.2.1 Dimensao Grande - Som

e Meio Sonoro (instrumentos): A obra Céu Azul foi escrita para quarteto de cordas,
formado por Violino I, Violino I, Viola e Violoncelo.

e Visdo geral de contrastes em: timbres, dinamicas e texturas
Timbres:

Na andlise dos timbres nesta dimensdo, considero as técnicas de execucdo
empregadas na obra, como arco e pizzicato, com uma visdo geral e abrangente. A obra
Céu Azul possui um total de 62 compassos, estruturada em duas partes conectadas por
uma ponte de 2 compassos (40 e 41). A primeira parte se estende do compasso 1 ao 39 e
pode ser subdividida em duas sec¢0es contrastantes. Da mesma forma, a segunda parte,
gue abrange os compassos 42 a 62, também se divide em duas secoes.

A primeira parte da obra apresenta variacfes nas técnicas de execugao entre suas
secoes: a primeira secdo é executada integralmente com arco, enquanto a segunda utiliza
pizzicato. J& na segunda parte, toda a execucgdo é feita com arco.

Dinamicas:

Na analise das dindmicas, seguindo o principio de visdo ampla sdo considerados 0s
usos de contrastes entre forte e piano, além da aplicacdo de crescendos e decrescendos.
Em alguns momentos, observa-se que as dindmicas sao organizadas em blocos, nos quais
todos os instrumentos compartilham mudancas simultaneas. Um exemplo disso ocorre no
compasso 1, onde os instrumentos iniciam em piano e crescem juntos para mezzo piano
Nno compasso 2.

= I | i s}
Violin I = i =H
— t
H‘f'l'j
Violin IT == g
—
mp
1 — |
it
Viola e e e
HIJJJ
Violoneello F r ‘ r rF
| J_EJ

P —— !ﬂp

Figura 2 — Dindmicas em Bloco

A primeira parte da obra apresenta maior variacdo dinamica, alternando entre piano,
mezzo piano e mezzo forte, com transicdes gradativas por meio de crescendos e
decrescendos. Sua primeira sec¢ao inicia com dindmicas mais suaves, oscilando entre piano
€ mezzo piano, e progride para um trecho mais intenso, atingindo mezzo forte e forte. Na
segunda secao, a dinAmica permanece em forte por um periodo prolongado, finalizando
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com uma transicao para mezzo forte em trés dos quatro instrumentos. J& na segunda parte
da obra, a din&mica se estabiliza predominantemente em forte até o final.

Textura:

Na analise da textura, considero sua densidade, verificando se ela se mantém
constante ao longo da obra, com todas as vozes ativas, ou se ha momentos em que se
rarefaz, com menos vozes em acdo. Também se observa se a textura € mais aberta,
caracterizada pelo uso de notas de longa duracdo, ou mais preenchida, com 0s
instrumentos executando mais notas em menor duragao.

Observa-se que a obra Céu Azul é inteiramente polifénica, com cada voz mantendo
sua independéncia e igual relevancia melddica. Todas as vozes apresentam movimentos
ritmicos e melddicos préprios, que se interligam e cooperam na construcdo das frases e
harmonias.

Com um olhar amplo sobre a textura da obra, percebe-se trés momentos distintos:
a primeira secéo da primeira parte apresenta uma textura mais aberta, caracterizada pelo
uso de notas de longa duracéo, enquanto a melodia se desenvolve gradualmente. Em
contraste, a segunda secao possui uma textura mais preenchida, com o0s instrumentos
executando mais notas em menor duracdo. Na segunda parte, a textura retorna a uma
forma mais aberta, novamente marcada pelo uso de notas de longa duracéo.

2.2.2 Dimensao Média - Som

e Instrumentacao e orquestracao de frases

Na instrumentacdo e orquestracdo de frases nesta dimens&do, examino como 0S
instrumentos sdo organizados na construcao das frases musicais ao longo das diferentes
partes e secOes da obra. A partir da audicdo e das minhas conclusdes, observo que as
frases musicais sdo compostas por motivos melddicos organizados em perguntas e
respostas. Ou seja, um fragmento meléddico é respondido por outro instrumento, criando
um dialogo ao longo de cada frase.

Nos compassos 1 a 4, a frase inicia no Violino | e, ainda no compasso 1, € passada
para o Violino Il. No compasso 2, a frase continua no Violino | e, ainda no mesmo compasso,
€ passada para o Violoncelo. No compasso 3, a frase continua no Violino | e, ainda no
mesmo compasso € passada para o Violino Il. No compasso 4, a frase continua no Violino
l.

13
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Figura 3 — Marcacéo de frase nos compassos 1 a 4
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Nos compassos 5 a 9, a frase inicia no Violino | e, ainda no compasso 5, é passada
para a Viola. No compasso 6, a frase continua no Violino | sendo complementada pelo
Violino Il. No compasso 7, a frase continua no Violino | e, ainda no mesmo compasso, é
passada para o Violoncelo. No compasso 8, a frase continua no Violino | e, ainda no mesmo
compasso, é passada para o Violino Il. No compasso 9, a frase continua no Violino |.
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Figura 4 — Marcac&o de frase nos Compassos 5 a 9

Nos compassos 10 a 13, a frase inicia no Violino | e, ainda no compasso 10, é
passada para o Violino Il. No compasso 11, a frase continua no Violino | e, ainda no mesmo
compasso, a frase € passada para o Violoncelo. No compasso 12 e 13, a frase permanece

no Violino I.
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Figura 5 — Marcac&o de frase nos compassos 10 a 13

Nos compassos 14 a 17, a frase inicia no Violino | e, ainda no compasso 14, é

passada para o Violino Il. No compasso 15, a frase continua no Violino | e, ainda no mesmo
compasso, a frase é passada para o Violoncelo. No compasso 16 e 17, a frase continua no
Violino | com complemento do Violino Il no compasso 16.
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Figura 6 — Marcac&o de frase nos compassos 14 a 17

Nos compassos 18 a 22 a frase inicia no Violino | e, ainda no compasso 18, é

passado para o Violino Il. No compasso 19, a frase continua na Viola, complementada pelo
Violino Il e, ainda no mesmo compasso, é passada para o Violoncelo. No compasso 20, a
frase continua no Violino I, complementada pelo Violino 1l. No compasso 21, a frase
continua no Violino | e, ainda no mesmo compasso, é passada para o Violino Il. No
compasso 22, a frase continua no Violino Il e, ainda no mesmo compasso, é passada para

o Violino I.
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Figura 7 — Marcacdo de frase nos compassos 18 a 22

No compasso 23 a 26, a frase inicia no Violino | e permanece até o compasso 26.
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Figura 8 — Marcacé&o de frase nos compassos 23 a 26

Nos proximos compassos 27 a 30 a frase inicia no Violino Il e permanece até o
compasso 30.
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Figura 9 — Marcacdo de frase nos compassos 27 a 30

permanece até o compasso 34.

Arco

Nos compassos 31 a 34 a frase inicia no Violino | juntamente com o Violino Il e
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Figura 10 — Marcac&o de frase nos compassos 31 a 34

Nos compassos 35 a 39, a frase inicia no Violino | e permanece até o compasso 39,

sendo complementada pela Viola e pelo Violino 1l no compasso 36.
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Figura 11 — Marcac&o de frase nos compassos 35 a 39

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

ﬁ
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Figura 12 — Transicdo da primeira parte para segunda

Nos compassos 42 a 45 a frase inicia no Violino | e, ainda no compasso 42, é
passada para o Violino Il e do Violino Il para o Violoncelo. No compasso 43, a frase continua
no Violino | e, ainda no mesmo compasso, é passada para a Viola e, da Viola para o Violino
[I. No compasso 44, a frase continua no Violino I, complementada pela Viola. No compasso
45, a frase continua no Violino | e, ainda no mesmo compasso, € passada para a Viola.
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Figura 13 — Marcac&o de frase nos compassos 42 a 45

Nos compassos 46 a 49 a frase inicia no Violino | e, ainda no compasso 46, é
passada para a Viola. No compasso 47, a frase continua no Violino | e, ainda no mesmo
compasso, é passada para a Viola e, da Viola para o Violino Il. No compasso 48, a frase
continua no Violino I, complementada pela Viola e pelo Violino Il.
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Figura 14 — Marcac&o de frase nos compassos 46 a 49

Nos compassos 50 a 53, a frase inicia no Violino | e no Violino Il e permanece até o
compasso 53, sendo complementada pela Viola e pelo Violoncelo.
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Figura 15 — Marcac&o 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 Il. No compasso 55, a frase continua no Violino I, complementada pelo Violino
Il e, ainda no mesmo compasso, € passada para o Violoncelo, complementada pela Viola.
No compasso 56, a frase continua no Violino I, complementada pelo Violino Il e, ainda no
mesmo compasso, é passada para a Viola. No compasso 57, a frase continua no Violino I.
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Figura 16 — Marcac&o de frase nos compassos 54 a 57

Nos compassos 58 a 62, a frase inicia no Violino | e permanece até o compasso 62,
sendo complementada pelo Violino Il nos compassos 58, 60 e 62, Viola nos compassos 61
e 62 e Violoncelo nos compassos 60 e 62.

20



‘:_g__-‘;@. "Lﬁ'_"__':_-‘-"“.ﬂ — __,..-r'-"‘-_u_ 52 ~
= s e r gl

- ] il-_';'} - = Fn = 5 J\. ==
- T ?J‘. '#-h .r '-‘?

1 b s o — e Fﬁ-:. s . ﬂﬁ—r_
et e e De e e e Ly

=
=3 == “ — P
== -L- .‘H;. ; ';E -‘ :ﬂ S r.;lr..l‘. - J -n-'..:;.,?
e —

Figura 17 — Marcac&o de frase nos compassos 58 a 62

e Visdao média de contrastes em: timbres, dinamicas e texturas
Timbres:

Na analise timbristica nesta dimensdo, considero as variacbes em secdes
especificas, incluindo mudancas graduais ou subitas entre arco e pizzicato, além de outras
técnicas instrumentais pontuais.

Na primeira secao da primeira parte da obra, que se estende do compasso 1 ao 22,
0s quatro instrumentos utilizam o arco para tocar as notas. No inicio da segunda secdo
desta parte (compassos 23 a 39), nos compassos 23 a 26, o Violino I, a Viola e o Violoncelo
utilizam a técnica de pizzicato, enquanto o Violino | permanece tocando com arco.

A partir do compasso 27, o Violino | comeca a tocar as notas em pizzicato, enquanto
o Violino Il passa a utilizar o arco. No compasso 31, o Violino | retorna ao arco, juntando-se
ao Violino I, enquanto a Viola e o Violoncelo continuam em pizzicato até a primeira metade
do compasso 34. Na segunda metade do compasso 34, a Viola e o Violoncelo comecam a
tocar com arco, unificando a articulacao entre todos os instrumentos.

No compasso 39, ocorre o ritornelo, retomando essa sec¢ao desde o inicio. A partir
do compasso 40, todos os instrumentos seguem em arco até o final da obra, que termina
Nno compasso 62.

Abaixo apresento uma tabela com a analise detalhada das articula¢des de arco e
pizzicato ao longo da obra, considerando aspectos estruturais e quantitativos. A
segmentacao é feita por partes e secdes, permitindo uma visao clara da distribuicdo dessas
articulagdes na composicéo.

Cada secéo detalha a quantidade de compassos, tempos e a porcentagem de
ocorréncia de cada articulacdo nos instrumentos (Violino I, Violino Il, Viola e Violoncelo).
Além disso, sao apresentados valores individuais para cada instrumento; dados agrupados
do quarteto em cada secao e a distribuicdo geral da obra como um todo, facilitando a
compreensao do papel das articulacbes ao longo da obra.
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62 COMPASSOS DA OBRA
12 PARTE 2° PARTE
- 12 SECAO 2° SECAO 12 SECAQ 2° SECAO
INSTRUMENTOS | ARTICULAC AO Compassos 1a22 Compassos 23 a39 Compassos 42 a 53 Compassos 54 a 62
22 compassos = 88 Tempos 17 compassos = 68 tempos 12 comp =48 temp 9 compassos = 36 tempos
ARCO de 88 tempos, a articulagdo foi de 68 tempos, a articulagdo foi de 48 tempos, a articulacio foi  [de 36 tempos, a articulagdo fol
VIOLINO | utilizada em 88 tempos = 100% utilizada em 52 tempos = 76% utilizada em 48 tempos = 100% |utilizada em 36 tempos = 100%
o de 68 tempos, a articulacdo foi
Pz | Uilizzda em 16 tempos = 24% i 2
ARCO de 88 tempos, a articulagéo foi de 68 tempos, a articulagdo foi de 48 tempos, a articulacio foi  [de 36 tempos, a articulagao fol
VOLINO I utilizada em 88 tempos = 100% utilizada em 52 tempos = 76% utilizada em 48 tempos = 100%  |utilizada 36 tempos = 100%
de 68 tempos, a articulacéo foi
PEZcAD QR tilizzda em 16 tempos = 24% e
T de 88 tempos, a articulagao foi de 68 tempos, a articulacdo foi de 48 tempos, a articulacio foi  [de 36 tempos, a articulagao foi
VIOLA utilizada em 88 tempos = 100% utilizada em 22 tempos = 32% utilizada em 48 tempos = 100% |utilizada 36 tempos = 100%
de 68 tempos, a articulacdo foi
Plzzicaid L utilizada em 46 tempos =68% U [
ARCO de 88 tempos, a articulagéo foi de 68 tempos, a articulagdo foi de 48 tempos, a articulagio foi  [de 36 tempos, a articulagso foi
VIOLONCELO utilizada em 88 tempos = 100% utilizada em 22 tempos = 32% utilizada em 48 tempos = 100% |utilizada 36 tempos = 100%
de 68 tempos, a articulacdo foi
Przcao (SR tilizada em 46 tempos = 68% L i
12 PARTE 22PARTE
Instrumentos | Articulagéo (%) 1° SECAO | (%) 2* SECAO (%) 1° SECAO | (%)2* SECAO
| ARCO | 100 | 54 | 100 | 100
CQUARTETO |  Pemcao | 0 | 46 | 0 | 0
Instrumentos | Articulagdo | (%) TOTAL DA OBRA
QUA [ ARCO [ 87
£ | Pezcam | 13
Figura 18 — Tabela de dados sobre articulacdo
A .
Dinamicas:

Na analise das dindmicas nesta dimensao, considero os contrastes entre forte e
piano, bem como o uso de crescendos e decrescendos dentro de frases e secdes. No
compasso 1, na primeira sec¢ao da primeira parte da obra, todos os instrumentos comecam
em piano e crescem para mezzo piano no compasso 2. Do compasso 4 ao 5, ocorre um
decrescendo de mezzo piano para piano. No compasso 7, o Violino I, Violino Il e Violoncelo
passam para mezzo piano, com os violinos realizando um crescendo para atingir essa
dindmica. No compasso 10, os instrumentos retornam ao piano e crescem para mezzo
piano no compasso 11. No compasso 13, ocorre um crescimento para mezzo forte, seguido
de um retorno ao p no compasso 14 para o Violino Il, Viola e Violoncelo, que crescem
novamente para mezzo piano no compasso 15.

No compasso 16, o Violino Il, Viola e Violoncelo passam para piano, enquanto o
Violino | vai para mezzo forte. No compasso 17, Violino I, Viola e Violoncelo crescem para
mezzo piano no compasso 19. J4 no compasso 21, o Violino I, que estd em mezzo forte,
cresce para forte ao passar para a segunda se¢cdo no compasso 22, enquanto o Violino I,
a Viola e o Violoncelo crescem de mezzo piano para forte, mantendo-se todos em forte por
15 compassos. Entre os compassos 37 e 38, o Violino Il decresce de forte para mezzo
piano. Nos compassos 38 e 39 (casa 1), o Violino I, a Viola e o Violoncelo decrescem de
forte para mezzo forte, preparando o retorno ao inicio da peca.

Apoés a repeticdo da primeira parte e a chegada ao compasso 39, segue para a
transicdo na casa 2 (compasso 40), onde a dindmica do quarteto é forte, mantendo-se
assim por 13 compassos ha primeira se¢cao da segunda parte da obra. No compasso 54,
gue marca a segunda secdo desta parte, o Violoncelo passa para mezzo forte e, no
compasso 55, cresce piano para forte. Os demais instrumentos (Violino 1, Violino Il e Viola)
mantém a dinamica forte, sustentando-a por 22 compassos.

22



A tabela abaixo apresenta uma analise detalhada da dindmica musical ao longo da
obra, considerando diferentes aspectos estruturais e quantitativos. Os dados incluem
informacdes sobre as dindmicas piano, mezzo piano, mezzo forte e forte, além da
segmentacao por partes e se¢des da composicao.

Cada secdo esta detalhada com a quantidade de compassos, tempos e a
porcentagem de ocorréncia de cada dinamica nos instrumentos (Violino I, Violino 1l, Viola
e Violoncelo). Aléem disso, sdo apresentados valores individuais por instrumento, valores
agrupados do quarteto em cada sec¢dao e a distribuicdo geral da obra como um todo.

Os numeros expressam a propor¢cao de cada caracteristica ao longo da composicao,
permitindo uma visédo quantitativa precisa do comportamento de dinamica da obra.

62 COMPASSOS DA OBRA
12 PARTE 2°PARTE
18SECAOD 28 SECAD 12 SECAO 28 SECAD
INSTRUMENTOS | DINAMICA Compassos 1a22 Compassos 23 a 39 Compassos 42 a 53 Compassos 54 a 62
22 compassos =88 Tempos | 17 compassos =68tempos | 12 compassos =48 tempos 9 compassos = 36 tempos
i de 88 tempos, a dindmicafoi  |de 68 tempos, a dindmica foi  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 tempos, a dindmica foi
utilizada em 12 tempos = 14% |utilizada em O tempos = 0% utilizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
ARG de 88 tempos, a dinamica foi de 68 tempos, a dindmica foi  |de 48 tempos, a dinamica foi  |de 36 tempos, a dinamica foi
S OIND | utilizada em 38 tempos = 43% |utilizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
e de 88 tempos, a dindmicafoi  |de 68 tempos, a dindmica foi  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 tempos, a dindmica foi
utilizada em 36 tempos = 41% |utilizada em 2 tempos = 3% uiizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
T de 88 tempos, a dindmicafoi  |de 68 tempos, a dindmica foi  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 tempos, a dindmica foi
utilizada em 2 tempos = 2% utilizada em 66 tempos = 97% |utilizada em 48 tempos = 100% |utiizada em 36 tempos = 100%
e de 88 tempos, a dindmica foi | de 68 tempos, a dinamica foi  |de 48 tempos, a dinamica foi  |de 36 tempos, a dinamica foi
utilizada em 34 tempos = 39% |utilizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
T de 88 tempos, a dindmicafoi  |de 68 tempos, a dinamica foi  |de 48 tempos, a dinamica foi  |de 36 tempos, a dinamica foi
W utilizada em 48 tempos = 55% |utiizada em 8 tempos = 12%  |utiizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
TRt el de 88 tempos, a dinamica foi  |[de 68 tempos, a dinamica fol  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 tempos, a dinamica fol
utilizada em 4 tempos = 4% utilizada em 0 tempos = 0% utilizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
ot de 88 tempos, a dindmica foi  |de 68 tempos, a dindmica foi  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 fempos, a dindmica foi
utilizada em 2 tempos = 2 % utilizada em 60 tempos = 88% |utilizada em 48 tempos = 100% |ufiizada em 36 tempos = 100%
o de 88 tempos, a dindmicafoi  |de 68 tempos, a dinamica foi  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 tempos, a dinamica foi
utilizada em 24 tempos = 27% |utilizada em O tempos = 0% utilizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
—— de 88 tempos, a dinamica foi de 68 tempos, a dinamica foi  |de 48 tempos, a dinamica foi  |de 36 tempos, a dinamica foi
T utilizada em 56 tempos = 64% |utilizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
— de 88 tempos, a dindmica foi  |de 68 tempos, a dindmica foi  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 tempos, a dindmica foi
utilizada em 6 tempos = 7% utilizada em 2 tempos = 3% ufiizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
FORTE de 88 tempos, a dindmicafoi  |de 68 tempos, a dindmica foi  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 tempos, a dindmica foi
utilizada em 2 tempos = 2% utilizada em 66 tempos = 97% |utilizada em 48 tempos = 100% |utiizada em 36 tempos = 100%
PIAND de 88 tempos, a dinamica foi  |de 68 tempos, a dinamica foi  |de 48 fempos, a dinamica foi  |de 36 fempos, a dindmica foi
utilizada em 32 tempos = 37% |utilizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0% utiizada em 0 tempos = 0%
— de 88 tempos, a dindmicafoi  |de 68 tempos, a dindmica foi  |de 48 tempos, a dindmica foi  |de 36 tempos, a dindmica foi
SRS utilizada em 52 tempos = 59% |utilizada em 0 tempos = 0% ufiizada em 0 tempos = 0% ufiizada em 0 tempos = 0%
I — de 88 tempos, a dinamica foi  |[de 68 tempos, a dinamica foi  |de 48 tempos, a dinamica foi  |de 36 tempos, a dinamica foi
utilizada em 2 tempos = 2% utilizada em 2 tempos = 3% utiizada em 0 tempos = 0% utiizada em4 tempos = 11%
— de 88 tempos, a dindmica foi  |de 68 tempos, a dinamica foi  |de 48 fempos, a dinamica foi  |de 36 tempos, a dindmica foi
utilizada em 2 tempos = 2% utilizada em 66 tempos = 97% |utilizada em 48 tempos = 100% |ufiizada em 32 tempos = 89%
1* PARTE 2°PARTE
Instrumentos ] Dinamica (%) 12 SECAD (%) 2° SEGAO (%) 12 SECAO | (%) 2° SEGAD
PIANO 29 0 0 0
MEZZO PIANO 55 0 0
QUARTETO
MEZZO FORTE 0 2 0
FORTE 2 95 100 o7
Instrumentos | Dindmica | (%) TOTAL DA OBRA
PIANO 5
UARTETE MEZZO PIANO 16
MEZZO FORTE 16
FORTE 63
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Figura 19 — Tabela de dados sobre a articulagdo

Textura:

Na analise da textura, utilizo os conceitos de textura ativa, textura ndo ativa, textura
aberta e textura preenchida, que sédo termos e abordagens desenvolvidos por mim para
esta analise. Considero a densidade da textura em pontos especificos das sec¢des e frases,
verificando se as vozes estéo ativas, ou seja, presentes e interagindo, ou se sédo ndo ativas,
estando ausentes de a¢do, como nas situacdes de pausa. Também observo, em pontos
especificos, se a textura &€ mais aberta, caracterizada pelo uso de notas de longa duracéao,
como minimas e seminimas, ou mais preenchida, com 0s instrumentos executando mais
notas em menor duragdo, como colcheias e semicolcheias.

A partir deste ponto, tem inicio a analise da primeira se¢ao da primeira parte da obra.
Para a analise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos compassos 1 a
4, observa-se que, no compasso 1, ha uma pausa de minima seguida de uma colcheia no
Violino Il. No compasso 4, ha uma pausa de minima no Violino IlI.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 1, ha uma seminima no Violino I, trés seminimas na Viola e
trés seminimas no Violoncelo e uma minima no Violino I. No compasso 2, ha uma seminima
no Violino I, uma seminima no Violino Il, trés seminimas na Viola, uma minima no Violino |,
uma minima no Violino Il e uma minima no Violoncelo. No compasso 3, ha uma seminima
no Violino |, uma seminima no Violino Il, uma seminima na Viola, duas seminimas no
Violoncelo, uma minima no Violino |, uma minima na Viola e uma minima no Violoncelo. No
compasso 4, ha trés seminimas no Violino I, duas seminimas no Violino Il, duas minimas
na Viola e duas minimas no Violoncelo.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 1, ha duas colcheias no Violino I, seis semicolcheias
no Violino Il, duas colcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 2, ha
uma colcheia e duas semicolcheias no Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias no
Violino II, duas colcheias na Viola e uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. No
compasso 3, ha duas colcheias no Violino I, oito semicolcheias e uma colcheia no Violino Il
e duas colcheias na Viola. No compasso 4, h4 uma colcheia no Violino 1.
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Figura 20 — Textura
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Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 5 a 9, observa-se que, no compasso 5, h4 uma pausa de seminima no Violino
II, uma pausa de minima seguida de colcheia na Viola. No compasso 6, ha uma pausa de
colcheia no Violino | e duas pausas de colcheia no Violino Il. No compasso 9, ha uma pausa
de seminima no Violino |, uma pausa de seminima na Viola e uma pausa de seminima no
Violoncelo.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 5, ha uma seminima no Violino I, duas seminimas no Violino
[I, uma seminima na Viola, uma minima no Violino | e duas minimas no Violoncelo. No
compasso 6, ha uma seminima no Violino |, uma seminima no Violino Il, uma seminima na
Viola, uma seminima no Violoncelo, uma minima na Viola € uma minima no Violoncelo. No
compasso 7, hd uma seminima no Violino I, uma seminima no Violino I, trés seminimas na
Viola, uma minima no Violinos |, uma minima no Violino Il e uma minima no Violoncelo. No
compasso 8, hd uma seminima no Violino I, uma seminima no Violino Il, uma seminima na
Viola, duas seminimas no Violoncelo, uma minima no Violino |, uma minima na Viola e uma
minima no Violoncelo. No compasso 9, h4 duas seminimas no Violino |, duas seminimas
no Violino Il, duas seminimas na Viola, trés seminimas no Violoncelo e uma minima no
Violino Il.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 5, ha duas colcheias no Violino I, duas colcheias no
Violino 1l e duas semicolcheias na Viola. No compasso 6, ha duas colcheias e seis
semicolcheias no Violino I, oito semicolcheias no Violino Il, duas colcheias na Viola e duas
colcheias no Violoncelo. No compasso 7, ha uma colcheia e duas semicolcheias no Violino
[, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino Il, duas colcheias na Viola e uma colcheia
e seis semicolcheias no Violoncelo. No compasso 8, ha duas colcheias no Violino |, oito
semicolcheias e uma colcheia no Violino Il e duas colcheias na Viola. No compasso 9, ha
uma colcheia no Violino | e uma colcheia na Viola.
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Figura 21 — Textura
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Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 10 a 13, observa-se que, no compasso 10, ha uma pausa de minima, seguida
de uma colcheia no Violino II.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 10, sdo utilizadas uma seminima no Violino |, trés seminimas
na Viola, trés seminimas no Violoncelo e uma minima no Violino I. No compasso 11, ha
uma seminima no Violino |, uma seminima no Violino I, trés seminimas na Viola, uma
minima no Violino I, uma minima no Violino Il e uma minima no Violoncelo. No compasso
12, ha uma seminima no Violino |, uma seminima no Violino Il, uma minima no Violino I,
uma minima no Violino Il, duas minimas na Viola e duas minimas no Violoncelo. No
compasso 13, ha trés seminimas no Violino I, trés seminimas no Violino Il, trés seminimas
na Viola e trés seminimas no Violoncelo.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 10, ha duas colcheias no Violino |, seis semicolcheias
no Violino 11, duas colcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 11, ha
uma colcheia e duas semicolcheias no Violino |, uma colcheia e duas semicolcheias no
Violino Il, duas colcheias na Viola e uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. No
compasso 12, ha duas colcheias no Violino | e duas semicolcheias no Violino Il. No
compasso 13, ha uma colcheia no Violino I, uma colcheia no Violino Il, uma colcheia na
Viola e uma colcheia no Violoncelo.
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Figura 22 — Textura

Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 14 a 17, observa-se que, no compasso 14, ha uma pausa de semicolcheia no
Violino I, uma pausa de minima seguida de colcheia no Violino Il e uma pausa de
semicolcheia no Violoncelo. No compasso 15, ha uma pausa de semicolcheia na Viola. No
compasso 16, encontram-se trés pausas de semicolcheia no Violino | e uma pausa de
colcheia seguida de uma pausa de semicolcheia no Violino Il. No compasso 17, ha uma
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pausa de semicolcheia no Violino |, uma pausa de colcheia seguida de uma pausa de
seminima no Violino Il e uma pausa de semicolcheia na Viola.

Na andlise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, ho compasso 14, sdo utilizadas trés seminimas na Viola, uma seminima
no Violoncelo e uma minima no Violino I. No compasso 15, ha uma seminima no Violino |,
uma seminima no Violino I, duas seminimas na Viola, uma minima no Violino I, uma minima
no Violino Il e uma minima no Violoncelo. No compasso 16, ha trés seminimas na Viola,
uma minima no Violino Il e duas minimas no Violoncelo. No compasso 17, ha duas
seminimas no Violoncelo, uma minima no Violino I, uma minima no Violino Il, uma minima
na Viola e uma minima no Violoncelo.

Na andlise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 14, ha uma colcheia e cinco semicolcheias no Violino
I, ha seis semicolcheias no Violino Il, duas colcheias na Viola, trés colcheias e cinco
semicolcheias no Violoncelo. No compasso 15, ha uma colcheia e duas semicolcheias no
Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino Il, uma colcheia e cinco
semicolcheias na Viola, uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. No compasso
16, ha duas colcheias e nove semicolcheias no Violino I, cinco semicolcheias no Violino Il
e duas colcheias na Viola. No compasso 17, ha uma colcheia e cinco semicolcheias no
Violino I, ha uma colcheia no Violino Il e hd uma colcheia e cinco semicolcheias na Viola.

14 I E:':"‘“\ - /——\ : . 7 : = i
PRFRddE | LIPS e AT RO
mjp) nf
e 4 ==t I i h: 7 'l?f’ﬁj\"i T — ‘j
F= 7 R — =
p—— |mp P
o " | —— k
e s s N > » - — - ot %
I" » r ] H i r P — | 1 —
P = |mf = —— p —
= —n—“ e t T =rip=n
o Tateg 7 . --"'-fEf-F'----- — = =, el
P —— mp P —

Figura 23 — Textura

Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 18 a 22, observa-se que, no compasso 18, ha uma pausa de semicolcheia no
Violino I, uma pausa de minima seguida de colcheia no Violino Il e uma pausa de
semicolcheia no Violoncelo. No compasso 19, hd uma pausa de semicolcheia na Viola. No
compasso 20, ha trés pausas de semicolcheia no Violino | e uma pausa de colcheia seguida
de uma pausa de semicolcheia no Violino Il. No compasso 21, ha uma pausa de
semicolcheia no Violino | e duas pausas de colcheia no Violino Il. No compasso 22, hd uma
pausa de colcheia no Violino Il, uma pausa de seminima na Viola e uma pausa de seminima
no Violoncelo.
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Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 18, sdo utilizadas trés seminimas na Viola, uma seminima
no Violoncelo e uma minima no Violino I. No compasso 19, h4 uma seminima no Violino I,
uma seminima no Violino Il, duas seminimas na Viola, uma minima no Violino I, uma
minima no Violino Il e uma minima no Violoncelo. No compasso 20, trés seminimas na
Viola, trés seminimas no Violoncelo e uma minima no Violino 1l. No compasso 21, ha uma
seminima no Violino Il, uma seminima na Viola, uma minima no Violino I, uma minima na
Viola e duas minimas no Violoncelo. No compasso 22, ha uma seminima no Violino I, uma
seminima no Violino Il, uma seminima na Viola, uma seminima no Violoncelo, uma minima
no Violino I, uma minima na Viola e uma minima no Violoncelo.

Na andlise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 18, ha uma colcheia e cinco semicolcheias no Violino
I, ha seis semicolcheias no Violino Il, ha duas colcheias na Viola, ha trés colcheias e cinco
semicolcheias no Violoncelo. No compasso 19, ha uma colcheia e duas semicolcheias no
Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino Il, uma colcheia e cinco
semicolcheias na Viola e uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. No compasso
20, h& duas colcheias e nove semicolcheias no Violino I, cinco semicolcheias no Violino I,
duas colcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 21, ha uma colcheia
e cinco semicolcheias no Violino |, seis semicolcheias no Violino Il e ha duas colcheias na
Viola. No compasso 22, ha duas colcheias no Violino | e ha oito semicolcheias e uma
colcheia no Violino 1.
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Figura 24 — Textura

Para a analise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 23 a 26, observa-se que, no compasso 23, ha uma pausa de minima seguida
de uma pausa de colcheia no Violino Il. No compasso 24, h4 uma pausa de seminima
seguida de uma pausa de colcheia no Violino Il. No compasso 25, h4 uma pausa de
seminima seguida de uma pausa de colcheia no Violino Il. No compasso 26, ha uma pausa
de seminima seguida de uma pausa de colcheia no Violino Il

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 23, € utilizada uma seminima no Violino I. No compasso 24,
h& uma seminima no Violino | e uma seminima no Violino Il. No compasso 25, ha duas
seminimas no Violino | e uma seminima no Violino Il. No compasso 26, ha trés seminimas
no Violino | e uma seminima no Violino Il.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 23, ha quatro colcheias e quatro semicolcheias no
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Violino 1, seis semicolcheias no Violino I, quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola,
seis colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso 24, h4 trés colcheias e
seis semicolcheias no Violino I, ha seis semicolcheias no Violino Il, h4 quatro colcheias e
oito semicolcheias na Viola, ha seis colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No
compasso 25, ha trés colcheias e duas semicolcheias no Violino I, ha seis semicolcheias
no Violino Il, ha quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, ha seis colcheias e duas
semicolcheias no Violoncelo. No compasso 26, ha duas colcheias no Violino I, ha seis
semicolcheias no Violino Il, ha quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, ha seis
colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo.
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Figura 25 — Textura

Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 27 a 30, observa-se que, no compasso 29, ha uma pausa de colcheia no Violino
l.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, ho compasso 27, sdo utilizadas uma seminima no Violino |, uma seminima
no Violino Il e uma minima no Violino 1. No compasso 28, ha uma seminima no Violino | e
ha uma seminima no Violino Il. No compasso 29, h4 uma seminima no Violino | e uma
seminima no Violino Il. No compasso 30, h4 uma seminima no Violino I, ha quatro
seminimas no Violino Il, uma seminima na Viola, duas seminimas no Violoncelo e uma
minima no Violino I.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 27, ha trés colcheias e seis semicolcheias no Violino
[, duas colcheias no Violino Il, quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, seis colcheias
e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso 28, h& trés colcheias e seis
semicolcheias no Violino I, trés colcheias e seis semicolcheias no Violino Il, quatro colcheias
e oito semicolcheias na Viola, h& seis colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No
compasso 29, ha quatro colcheias e duas semicolcheias no Violino |, trés colcheias e seis
semicolcheias no Violino Il, hd quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, ha seis
colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso 30, ha duas colcheias no
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Violino I, ha trés colcheias e seis semicolcheias na Viola, ha trés colcheias e uma
semicolcheia no Violoncelo.
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Figura 26 — Textura

Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 31 a 34, observa-se que, no compasso 31, ha uma pausa de semicolcheia no
Violoncelo. No compasso 32, hd uma pausa de semicolcheia no Violoncelo. No compasso
33, ha uma pausa de semicolcheia no Violoncelo.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 31, sdo utilizadas uma seminima no Violino | e uma
seminima no Violino Il. No compasso 32, ha uma seminima no Violino | e uma seminima
no Violino Il. No compasso 33, hd uma seminima no Violino | e uma seminima no Violino II.
No compasso 34, ha trés seminimas no Violino I, quatro seminimas no Violino Il e duas
seminimas no Violoncelo.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 31, ha quatro colcheias e quatro semicolcheias no
Violino I, duas colcheias e oito semicolcheias no Violino I, quatro colcheias e oito
semicolcheias na Viola, cinco colcheias e quatro semicolcheias no Violoncelo. No
compasso 32, ha trés colcheias e seis semicolcheias no Violino I, quatro colcheias e quatro
semicolcheias no Violino I, quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola, cinco colcheias
e quatro semicolcheias no Violoncelo. No compasso 33, ha trés colcheias e seis
semicolcheias no Violino I, duas colcheias e oito semicolcheias no Violino Il, quatro
colcheias e oito semicolcheias na Viola, cinco colcheias e quatro semicolcheias no
Violoncelo. No compasso 34, ha duas colcheias no Violino I, quatro colcheias e oito
semicolcheias na Viola e trés colcheias e uma semicolcheia no Violoncelo.
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Figura 27 — Textura

Para a analise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 35 a 39, observa-se que, no compasso 35, ha uma pausa de seminima no
Violino Il. No compasso 37, hd uma pausa de seminima no Violino Il. No compasso 38, ha
uma pausa de minima no Violino Il e uma pausa de semicolcheia na Viola. No compasso
39, ha uma pausa de semicolcheia no Violino I, uma pausa de semibreve no Violino Il, uma
pausa de seminima na Viola e uma pausa de seminima no Violoncelo.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 35, sdo utilizadas trés seminimas no Violino Il. No compasso
36, hd uma seminima no Violino | e uma seminima no Violoncelo. No compasso 37, ha trés
seminimas no Violino Il, duas seminimas na Viola e duas seminimas no Violoncelo. No
compasso 38, ha duas seminimas no Violino |, uma seminima na Viola, trés seminimas no
Violoncelo, uma minima no Violino | e uma minima no Violino Il. No compasso 39, ha duas
seminimas no Violino I, duas seminimas na Viola e ha duas seminimas no Violoncelo.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 35, ha cinco colcheias e nove semicolcheias no
Violino I, quatro colcheias e quatro semicolcheias na Viola e quatro colcheias e seis
semicolcheias no Violoncelo. No compasso 36, ha cinco colcheias e duas semicolcheias
no Violino |, quatro colcheias e dez semicolcheias no Violino Il, quatro colcheias e oito
semicolcheias na Viola, quatro colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso
37, h& oito colcheias no Violino |, duas colcheias e quatro semicolcheias na Viola, duas
colcheias e duas semicolcheias no Violoncelo. No compasso 38, ha duas colcheias e quatro
semicolcheias na Viola, uma colcheia e uma semicolcheia no Violoncelo. No compasso 39,
h& uma colcheia no Violino |, duas colcheias na Viola e ha duas colcheias no Violoncelo.
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Figura 28 — Textura

Para a analise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 40 e 41, observa-se que, no compasso 40, ha duas pausas de semicolcheia no
Violino I, duas pausas de colcheia, duas pausas de seminima e uma pausa de semicolcheia
no Violino Il, uma pausa de semicolcheia na Viola e uma pausa de semicolcheia no
Violoncelo. No compasso 41, ha uma pausa de seminima e duas pausas de colcheia no
Violino 1.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 40, sdo utilizadas uma seminima no Violino | e duas
seminimas na Viola. No compasso 41, ha duas seminimas no Violino |, duas seminimas no
Violino Il, quatro seminimas na Viola e quatro seminimas no Violoncelo.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias, semicolcheias e fusas,
neste trecho, observa-se que, no compasso 40, ha quatro colcheias e duas semicolcheias
no Violino |, uma colcheia e uma semicolcheia no Violino Il, quatro semicolcheias, duas
fusas e uma colcheia na Viola e quatro colcheias, cinco semicolcheias e duas fusas no
Violoncelo. No compasso 41, ha quatro colcheias no Violino I.
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Figura 29 — Transi¢8o da primeira parte para segunda

Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 42 a 45, observa-se que, no compasso 45, ha uma pausa de seminima no
Violino 1.

Na andlise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 42, sao utilizadas duas seminimas no Violino |, trés
seminimas no Violino Il, quatro seminimas na Viola e trés seminimas no Violoncelo. No
compasso 43, ha trés seminimas no Violino Il, uma seminima na Viola, quatro seminimas
no Violoncelo, uma minima no Violino | e uma minima na Viola. No compasso 44, ha duas
seminimas no Violino I, duas seminimas no Violino Il, trés seminimas na Viola, duas
seminimas no Violoncelo, uma minima na Viola e uma minima no Violoncelo. No compasso
45, ha trés seminimas no Violino I, duas seminimas no Violoncelo, uma minima no Violino
[, uma minima na Viola e uma minima no Violoncelo.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 42, ha cinco colcheias no Violino I, trés colcheias no
Violino Il e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 43, ha cinco colcheias no Violino I,
uma colcheia e duas semicolcheias no Violino 1l e uma colcheia e duas semicolcheias na
Viola. No compasso 44, ha oito semicolcheias no Violino | e duas colcheias na Viola. No
compasso 45, ha quatro semicolcheias e duas colcheias no Violino | e cinco colcheias na
Viola.
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Figura 30 — Textura

Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 46 a 49, observa-se que, ho compasso 46, ha uma pausa de seminima no
Violino 1.

Na andlise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,

observa-se que, no compasso 46, ha duas seminimas no Violino I, trés seminimas no
Violino I, duas seminimas na Viola e trés seminimas no Violoncelo. No compasso 47, ha
trés seminimas no Violino Il, uma seminima na Viola, quatro seminimas no Violoncelo, uma
minima no Violino | e uma minima na Viola. No compasso 48, ha duas seminimas no Violino
I, duas seminimas no Violino I, uma seminima na Viola, duas seminimas no Violoncelo,
uma minima no Violino Il e uma minima no Violoncelo. No compasso 49, ha duas seminimas
no Violino I, trés seminimas no Violino Il, uma seminima na Viola, quatro seminimas no
Violoncelo e uma minima na Viola.

Na andlise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 46, ha cinco colcheias no Violino I, quatro colcheias
e duas semicolcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 47, ha cinco
colcheias no Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino Il e uma colcheia e
duas semicolcheias na Viola. No compasso 48, ha oito semicolcheias no Violino I, seis
semicolcheias e trés colcheias na Viola. No compasso 49, ha quatro semicolcheias e duas
colcheias no Violino I, duas colcheias no Violino Il e uma colcheia e duas semicolcheias na
Viola.
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Figura 31 — Textura

Para a andalise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 50 a 53, observa-se que, no compasso 53, hd uma pausa de colcheia na Viola.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 50, ha duas seminimas no Violino I, duas seminimas no
Violino Il, duas seminimas na Viola e duas seminimas no Violoncelo. No compasso 51, ha
duas seminimas no Violino Il, uma seminima na Viola, trés seminimas no Violoncelo, uma
minima no Violino | e uma minima na Viola. No compasso 52, ha duas seminimas no Violino
[, trés seminimas no Violino Il, uma seminima na Viola, duas seminimas no Violoncelo e
uma minima no Violoncelo. No compasso 53, hd uma seminima no Violino Il, quatro
seminimas no Violoncelo, uma minima no Violino I, uma minima no Violino Il e uma minima
na Viola.

Na andlise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 50, ha cinco colcheias no Violino I, cinco colcheias
no Violino Il, quatro colcheias e duas semicolcheias na Viola e uma colcheia e seis
semicolcheias no Violoncelo. No compasso 51, ha cinco colcheias no Violino I, seis
semicolcheias e uma colcheia no Violino I, ha uma colcheia e duas semicolcheias na Viola
e quatro semicolcheias no Violoncelo. No compasso 52, ha oito semicolcheias no Violino |,
guatro semicolcheias no Violino I, seis semicolcheias e trés colcheias na Viola. No
compasso 53, ha quatro semicolcheias e duas colcheias no Violino I, quatro semicolcheias
no Violino Il e ha duas colcheias e duas semicolcheias na Viola.
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Figura 32 — Textura

Para a analise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 54 a 57, observa-se que, no compasso 54, ha uma pausa de semibreve no
Violino | e uma pausa de minima seguida de uma colcheia no Violino Il. No compasso 55,
h& uma pausa de seminima no Violino | e uma pausa de minima no Violino Il. No compasso
56, ha uma pausa de seminima no Violino Il. No compasso 57, ha uma pausa de minima
no Violino II.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 54, ha uma seminima na Viola, trés seminimas no Violoncelo
e uma minima na Viola. No compasso 55, ha duas seminimas no Violino I, duas seminimas
no Violino Il, trés seminimas na Viola e uma minima no Violoncelo. No compasso 56, ha
uma seminima no Violino I, duas seminimas no Violino Il, uma seminima na Viola, duas
seminimas no Violoncelo, uma minima no Violino | € uma minima no Violoncelo. No
compasso 57, ha trés seminimas no Violino I, duas seminimas no Violino Il, duas minimas
na Viola e duas minimas no Violoncelo.

Na analise da textura preenchida, considerando colcheias e semicolcheias, neste
trecho, observa-se que, no compasso 54, ha seis semicolcheias no Violino Il, duas
colcheias na Viola e duas colcheias no Violoncelo. No compasso 55, h4 uma colcheia e
duas semicolcheias no Violino I, uma colcheia e duas semicolcheias no Violino I, duas
colcheias na Viola e uma colcheia e seis semicolcheias no Violoncelo. No compasso 56, ha
duas colcheias no Violino I, duas semicolcheias no Violino Il e ha trés colcheias e seis
semicolcheias na Viola. No compasso 57, ha uma colcheia no Violino |.
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Figura 33 — Textura

Para a andlise da textura ativa ou ndo ativa no trecho correspondente aos
compassos 58 a 62, observa-se que, no compasso 58, ha uma pausa de minima seguida
de uma pausa de colcheia no Violino Il e uma pausa de colcheia seguida de uma pausa de
seminima na Viola. No compasso 59, h4 uma pausa de semibreve no Violino Il. No
compasso 60, ha uma pausa de minima seguida de uma pausa de colcheia no Violino Il.
No compasso 61, ha uma pausa de colcheia no Violino I, uma pausa de semibreve no
Violino Il, uma pausa de colcheia na Viola e uma pausa de colcheia no Violoncelo. No
compasso 62, ha duas pausas de semicolcheia no Violino I, duas pausas de semicolcheia
no Violino Il, uma pausa de semicolcheia na Viola e uma pausa de semicolcheia no
Violoncelo.

Na analise da textura aberta, considerando minimas e seminimas, neste trecho,
observa-se que, no compasso 58, ha uma seminima no Violino |, uma seminima no
Violoncelo e uma minima no Violino I. No compasso 59, ha uma seminima no Violino |, uma
seminima no Violoncelo, uma minima no Violino | e uma minima no Violoncelo. No
compasso 60, ha uma seminima no Violino I, uma seminima no Violino Il, uma seminima
no Violoncelo, uma minima no Violino I, ha uma minima na Viola e uma minima no
Violoncelo. No compasso 61, h4 duas seminimas no Violino I, duas seminimas na Viola e
duas seminimas no Violoncelo. No compasso 62, ha uma seminima no Violino I, uma
seminima no Violino Il, duas seminimas na Viola e ha duas seminimas no Violoncelo.

Na andlise da textura preenchida, considerando colcheias, semicolcheias e fusas,
neste trecho, observa-se que, no compasso 58, ha duas colcheias no Violino I, quatro
semicolcheias e uma colcheia no Violino Il, trés colcheias e quatro semicolcheias na Viola,
guatro colcheias e uma semicolcheia no Violoncelo. No compasso 59, h4 duas colcheias
no Violino I, quatro colcheias e oito semicolcheias na Viola e ha duas colcheias no
Violoncelo. No compasso 60, ha duas colcheias no Violino I, duas semicolcheias no Violino
I, trés colcheias e duas semicolcheias na Viola, uma colcheia e duas semicolcheias no
Violoncelo. No compasso 61, ha uma colcheia no Violino I, duas colcheias na Viola e duas
colcheias no Violoncelo. No compasso 62, h& quatro colcheias e duas semicolcheias no
Violino |, quatro colcheias e duas semicolcheias no Violino Il, quatro semicolcheias, duas
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fusas e uma colcheia na Viola e quatro semicolcheias, duas fusas e uma colcheia no
Violoncelo.

i*
[}

.
i-il
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il
L1

Figura 34 — Textura

A tabela abaixo apresenta a analise detalhada da textura musical ao longo da obra,
considerando diferentes aspectos estruturais e quantitativos. Os dados incluem
informacdes sobre textura ativa e ndo ativa, textura aberta e preenchida, além da
segmentacao por partes e se¢des da composicao.

Cada secdo esta detalhada com a quantidade de compassos, tempos e a
porcentagem de ocorréncia de cada tipo de textura nos instrumentos (Violino I, Violino II,
Viola e Violoncelo). Aléem disso, sdo apresentados valores individuais por instrumento,
valores agrupados do quarteto em cada secéo e a distribuicdo geral da obra como um todo.

Os numeros expressam a propor¢cao de cada caracteristica ao longo da composicao,
permitindo uma visdo quantitativa precisa do comportamento textural da obra.
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62 COMPASSOS DAOBRA

1° PARTE 22 PARTE
13 SEGAD 22 SEGAO 12 SEGAO 2% SEGAO
INSTRUMENTO| TEXTURA Compassos1a 22 Compassos 23 a39 Compassos 42 a 53 Compassos 54 a 62
22 compassos =88 Tempos | 17 compassos =68tempos | 12 compassos =48 tempos | 9compassos = 36 tempos
ATNA de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a texura foi de 36 temmpos, a textura foi
utiizada em 84 tempos = 95% |utilizada em 66 tempos = 97% |utilizada em 48 termpos = 100% |utilizada em 30 tempos = 83%
NG A de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 terrpos, a texiura foi
VIOLINO | ufiizada em 4 tempos = 5%  |utilizada em 2 tempos = 3%  |utilizada em 0 tempos = 0% utilizada em 6 tempos = 17%
Ty de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 temrpos, a textura foi
ufiizada em 53 tempos = 60% |utilizada em 25 tempos = 37% |utilizada em 24 tempos = 50% | utilizada em 20 tempos = 56%
PREENCHDA de 88 tempos, a textura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 tempos, a textura foi
ufiizada em 35 tempos = 40% |utilizada em 43 tempos = 63% |utilizada em 24 tempos = 50% | utilizada em 16 tempos = 44%
AT de 88 tempos, a textura foi de 68 tempos, , a textura foi  |de 48 tempos, a textura foi de 36 temmpos, a textura foi
utiizada em 70 tempos = 80% |utilizada em 60 tempos = 88% |utilizada em 46 termpos = 96% |utilizada em 16 tempos = 44%
ARG K de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, , a textura foi  |de 48 tempos, a textura foi de 36 temmpos, a textura foi
T utiizada em 18 tempos = 20% |utilizada em 8 tempos = 12% |utilizada em 2 tempos = 4% utilizada em 20 tempos = 56%
PRty de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, , a texturafoi  |de 48 tempos, a texura foi de 36 terrpos, a textura foi
ufiizada em 40 tempos = 45% | utilizada em 27 tempos = 40% |utilizada em 33 tempos = 69% | utilizada em 8 tempos = 22%
PREENGHDA de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, , a textura foi  |de 48 tempos, a textura foi de 36tempos, a textura foi
ufiizada em 48 tempos = 55% |utilizada em 41 tempos = 60% |utilizada em 15 tempos = 31% | utilizada em 28 tempos = 78%
Ak de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, , a textura foi  |de 48 tempos, a textura foi de 36 temmpos, a textura foi
utiizada em 83 tempos = 94% |utilizada em 66 tempos = 97% |utilizada em 47 termpos = 98% |ulilizada em 34 tempos = 94%
T de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 tempos, a textura foi
TR utiizada em 5 termmpos = 6% |utilizada em 2 tempos = 3%  |utilizada em 1 tempos = 2% utilizada em 2 tempos = 6%
ABERTA de 88 termpos a textura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 terrpos, a texiura foi
ufiizada em 62 tempos = 70% |utilizada em 5 tempos = 7%  |utilizada em 29 tempos = 60% |utilizada em 17 tempos = 47%
T, de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 temmpos, a textura foi
ufiizada em 26 tempos = 30% |utilizada em 63 tempos = 93% |utilizada em 19 tempos = 40% | utilizada em 19 tempos = 53%
i de 88 termpos, a textura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 temmpos, a textura foi
ufiizada em 86 tempos = 98% |utilizada em 66 tempos = 97% |utilizada em 48 tempos = 100% | utilizada em35 termpos = 97%
ik Ak de 88 termpos, a texura foi de 68 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 termmpos, a textura foi
e o utiizada em 2 termpos = 2% |utilizada em 2 tempos = 3% | utilizada em 0 tempos = 0% utilizada em 1 tempos = 3%
— de 88 termpo, sa textura foi de 68 tempos, a texiura fol de 48 tempos, a textura foi de 36 terrpos, a texiura fo
ufiizada em 65 tempos = 74% |utilizada em 12 tempos = 18% |utilizada em 43 tempos = 90% | utilizada em 24 tempos = 67%
SREEGEIRR de 88 termpos, a textura foi de 88 tempos, a textura foi de 48 tempos, a textura foi de 36 terrpos, a texiura foi
ufiizada em 23 tempos = 26% |utilizada em 56 tempos = 82% |utilizada em 5 tempos = 10% | utilizada em 12 tempos = 33%
1° PARTE 22 PARTE
Instrumento | Textura (%) 13 SECAO [ (%) 2¢ SECAO (%) 12 SECAO | (%) 22 SECAO
ATIVA 92 95 98 80
Sl NAQ ATIVA 8 5 2 20
ABERTA 63 25 &7 48
PREENCHIDA 7 75 3 52
Instrumento Textura (%) TOTAL DA OBRA
ATIVA 92
i NAQ ATIVA 8
ABERTA 51
PREENCHIDA 49

Figura 35 — Tabela de dados sobre textura
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CAPITULO 3
3.1 CONSIDERAGCOES FINAIS

Com o objetivo de compreender como as questdes timbristicas foram abordadas na
obra Céu Azul, busco responder de que maneira a combinacéo dos instrumentos — nos
momentos em que a textura se torna mais densa ou rarefeita —, o uso de técnicas como
arco e pizzicato e a aplicacao de dinamicas contribuem para a variacao timbristica ao longo
da peca. Para isso, faz-se necesséario refletir sobre os dados obtidos na anélise de textura,
timbre e dinamicas.

No que diz respeito a textura, observo que ndo h4 uma grande variacdo entre
momentos 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 de
pausas resulta em uma musica com pouca “respiracao”.

Na primeira secdo da segunda parte da peca, ha quase 100% de atividade, com
98% de textura ativa e apenas 2% de textura ndo ativa. Seguindo um padrdo decrescente,
a segunda secao da primeira parte apresenta 95% de atividade e 5% de inatividade. Ja na
primeira secao da primeira parte, os valores sao de 92% e 8%, respectivamente.

A maior variacao ocorre na segunda secdo da segunda parte da obra, onde a textura
ativa representa 80% e a nédo ativa, 20%. Essa distribuicdo € mais perceptivel nos Violinos
| e Il. O Violino Il, por exemplo, possui 44% de textura ativa e 56% de textura ndo ativa,
enquanto o Violino | apresenta 83% de textura ativa e 17% de nao ativa.

Por outro lado, a Viola e o Violoncelo demonstram uma distribuicdo menos
equilibrada. A Viola permanece ativa durante 94% do tempo, com apenas 6% de
inatividade, enquanto o Violoncelo apresenta 97% de textura ativa e 3% de nao ativa.

No que diz respeito ao timbre, levando em consideracéo as articulagdes de arco e
pizzicato, observo que a variagao é consideravel, com 87% de arco e 13% de pizzicato. No
entanto, a distribuicdo dessas articulacbes ao longo da peca parece desequilibrada, pois
na primeira secdo da primeira parte, assim como na primeira e na segunda secédo da
segunda parte da obra, ha exclusivamente o uso de arco.

A maior variacdo ocorre na segunda secdo da primeira parte da obra, onde a
articulacdo em arco representa 54% e o pizzicato, 46%, apresentando, a meu ver, uma boa
proporcao. Essa distribuicdo € mais evidente na Viola e no Violoncelo, que possuem, em
igual proporcéo, 32% de arco e 68% de pizzicato. J& nos Violinos | e Il, os valores séo de
76% para arco e 24% para pizzicato.

No que diz respeito a dindmica, observo que ha uma variacao razoavel. Ao longo da
obra, 63% da dindmica esta em forte, enquanto mezzo piano e mezzo forte representam,
cada um, 16%, e apenas 5% da peca esta em piano.

A maior variacdo ocorre na primeira secao da primeira parte da obra, onde ha uma
distribuicdo mais equilibrada entre as dinamicas: 55% em mezzo piano, 29% em piano,
14% em mezzo forte e 2% em forte. Ja na segunda secdo, ha um predominio do forte,
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representando 95% da dinamica, enquanto mezzo piano corresponde a 3% e mezzo forte,
a apenas 2%.

Na primeira sec¢do da segunda parte, ha uma desproporc¢ao significativa, com toda

a secao (100%) em forte. Na segunda sec¢ao desta parte, 97% da dinamica permanece em
forte, enquanto apenas 3% esta em mezzo forte.

Com o cruzamento dos dados, observo que os trés aspectos analisados contribuem

para a variacao timbristica ao longo da peca da seguinte forma:

Na primeira secéo da primeira parte, a dinamica e a textura sédo os principais fatores
que influenciam a variacao timbristica.

Na segunda secdo da primeira parte, o timbre e a textura tém maior impacto na
variacao timbristica.

Na primeira secdo da segunda parte, apenas a textura contribui para uma variacao
timbristica.

Na segunda secédo da segunda parte, observa-se o mesmo fenébmeno, com a textura
sendo o] anico fator de variacao timbristica.

Observe a ilustracao abaixo, que apresenta o cruzamento dos dados e destaca, com

marcacdes, os momentos de variagdo em timbre, dinamica e textura.
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| TIMBRE

12 PARTE 23 PARTE
Instrumentos | Articulagio (%) 1* SEGAO (%) 2* SECAO (%) 1* SEGAO | (%) 2° SEGAO
QUARTETO ARCO 100 54 100 100
PEZACATO 0 46 0 0
Instrumentos | Articulagao | (%) TOTAL DA OBRA
QUARTETO ARCO 87
PEACATO 13
[ DINAMICA
12 PARTE 2% PARTE
Instrumentos | Dinamica (%) 1 SECAO (%) 22 SECAD (%) 12 SECAO | (%) 22 SECAO
PIANO 29 0 0 0
QUARTETO MEZZO-PIANO 55 z] 0 0
MEZZO-FORTE 2 0 3
FORTE 2 95 100 a7
Instrumentos | Dinamica | (%) TOTAL DA OBRA
PIANO
MEZZO-PIANO
QUARTETO
MEZZO-FORTE L ]
FORTE &
| TEXTURA |
13 PARTE 2% PARTE
~ — ~ — —
Instrumento | Textura (%) 1 SECAO (%) 2* SECAO (%) 12 SECGAO | (%) 2* SECAO
ATIVA 92 95 98 80
NAO ATIVA 8 5 2 20
QUARTETO
ABERTA 63 25 67 48
PREENCHIDA 37 75 33 52
Instrumento Textura (%) TOTAL DAOBRA
ATIVA 92
QUARTETO NAC ATIVA 8
ABERTA 51
PREENCHIDA

Figura 36 — Tabela de variacdo em timbre, dindmica e textura

Como segunda resposta, busca-se compreender se ha contrastes significativos de
timbre entre diferentes partes e secdes da obra e se algumas delas foram mais ou menos
exploradas, considerando a combinacao dos instrumentos, as técnicas de arco e pizzicato
e 0 uso de dindmicas. Observa-se que sim.

e Da primeira para a segunda sec¢do da primeira parte, ha contraste significativo em
timbre, pois a articulacdo em arco passa de 100% para 54%, enquanto o pizzicato,
gue antes ndo estava presente (0%), agora representa  46%.

e Na dindmica, também hé contraste: o piano passa de 29% para 0%, 0 mezzo piano

de 55% para 3%, 0 mezzo forte, que antes nao aparecia, surge com 2%, e o forte de
2% passa para 95%.
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e Na textura, o contraste consideravel ocorre na relacdo entre textura aberta e
preenchida: a textura aberta diminui de 63% para 25%, enquanto a preenchida
aumenta de 37% para 75%.

e Da segunda secdo da primeira parte para a primeira secdo da segunda parte, ha
novamente contraste no timbre, pois a articulacdo em arco aumenta de 54% para
100%, enquanto o pizzicato que tinha 46% desaparece passando para 0%.

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

e Da primeira para a segunda secao da segunda parte, ha contraste significativo na
textura, pois a textura ativa reduz-se de 98% para 80%, enquanto a ndo ativa
aumenta de 2% para 20%. A textura aberta passa de 67% para 48%, e a preenchida,
de 33% para 52%.

Observe a ilustracao abaixo, que apresenta o cruzamento dos dados e destaca, com
marcacdes, 0s momentos de transi¢cao entre as se¢des, onde ocorrem variagdes em timbre,
dindmica e textura.
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[ TIMBRE

1% PARTE 24 PARTE
Instrumentos | Articulagio (%) 12 SECAO | (%) 22 SECAO (%) 12 SEGAO | (%) 22 SECAO
QUARTETO ARCO 100 54 100 100
PEZACATO 0 46 L] 0
Instrumentos | Articulagdo | (%) TOTAL DA OBRA
QUARTETO ARCO L
PEZACATO 13
l DINAMICA |
13 PARTE 2° PARTE
Instrumentos | Dinamica (%) 1* SECAO [ (%) 2* SECAO (%) 1° SECAO | (%) 2° SECAO
PIANO 29 0 0 0
MEZZO-PIANO 55 3 0 0
QUARTETC  IiEZZ0 FORTE > 2 2 -
FORTE 2 ) 95 100 a7
Instrumentos | Dinamica | (%) TOTAL DAOBRA
PIANO 5
MEZZO-PIANO 16
QUARTETO
MEZZO-FORTE 16
FORTE 63
| TEXTURA [
1% PARTE 2" PARTE
Instrumento | Textura (%) 1* SECAO | (%) 2* SECAO (%) 1* SECAO | (%) 2° SECAO
ATIVA 92 a5 98 ) 80
NAO ATIVA 8 5 2 20
QUARTETO <
ABERTA 63 = 25 ) 67 48
PREENCHIDA 37 > 75 > 33 52
Instrumento Textura (%) TOTAL DAOBRA
ATIVA 92
QUARTETO NAO ATIVA 8
ABERTA 51
PREENCHIDA 49

Figura 37 — Tabela de transi¢do

Como terceira resposta, observo que a peca explorou os timbres de forma
satisfatéria, mas essa exploracdo poderia ter sido aprofundada com a incorporacdo de
novas articulacdes, como staccatos e acentos. Além disso, as dindmicas poderiam estar
mais variadas e melhor distribuidas ao longo da peca.

Em relagdo a textura, percebo que a textura ndo ativa poderia ser mais explorada,
com a inclusdo de mais pausas e “respiracées”, contribuindo para uma maior diversidade
na constru¢cao musical.

Por fim, considero esta pesquisa um ponto de partida para uma andlise mais

aprofundada no futuro, abrangendo os demais parametros e dimensdes conforme a
proposta de LaRue.
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