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RESUMO

Este é um estudo analitico acerca dos aspectegueais deQuassuspara clarineta
solo, de Eli-Eri Moura. O trabalho foi realizado sentido de oferecer subsidios que possam
auxiliar o executante em suas escolhas interpratatio texto divide-se em sete capitulos,
sendo os trés primeiros destinados a introduziolgstivos do trabalho, contextualizar e
definir os termos envolvidos na pesquisa, e expoetdologia empregada. Os capitulos 4 e
5 apresentam o0s processos composicionais utilizaolobloura na peca, comparando-a com
outras obras do proprio compositor. O capituloadiza uma analise estrutural @eassusa
luz desses mesmos processos composicionais. Pqr dintapitulo 7 apresenta as
consideracOes interpretativas que emergiram comsataelo final do estudo realizado nos

capitulos anteriores.
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ABSTRACT

This is an analytical study about the structurgleass ofQuassudor clarinet solo, by
Eli-Eri Moura. The aim of the work was to proposggestions and instructions that may
assist the performer with his interpretative cheicehe text is divided in seven chapters. The
first three introduce the goals of the work, cottiekze and define the terms concerning the
research, and present the methodology employet&isad and 5 explain the compositional
processes used by Moura in the piece, establishiogmparison with other works by the
same composer. Chapter 6 provides a structuraysisadf Quassusn light of these same
compositional processes. Finally, Chapter 7 prassmme considerations on performance and
interpretation that emerged as concluding resultthe study carried out in the previous

chapters.
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NOTAS EXPLICATIVAS

1 — As normas técnicas do presente trabalho seguermacamendacfes do Guia de
Formatacdo de Teses e Dissertacdes da Escola deaMiasUniversidade Federal da Bahia,
disponivel neitedo Programa de Pds-graduacao em Musica <http:/2vppgmus.ufba.br/>

Acesso em: 21 set. 2011.

2 —Para a presente pesquisa adotou-se a utilizacdermo clarineta, ao invés de
clarinete, por esta ser a terminologia adotada pela Es@Mustica da Universidade Federal
da Bahia. Desse modo, embora o compositor Eli-Eniifd utilize o termalarinete em sua

composicao, optou-se por adapta-lo pdasineta.

3 — A obraQuassuse as demais obras do compositor Eli-Eri Moura, gfileam a
clarineta e que se encontram exemplificadas naeptespesquisa, foram escritas para
clarineta em Sib, que € um instrumento transposibogual as notas lidas na partitura soam
uma segunda maior abaixo do que estdo escritaBnAgglos os exemplos nesse trabalho
estdo conforme aparecem na partitura e, portastdinlaas musicais que dizem respeito a

clarineta, soam uma segunda maior abaixo.

4 — Na presente pesquisa consideramos cbi@®o chamadd>d central, ou seja, a
nota cuja altura € de 256 Hz. Provavelmeni&bocentral recebe esse nome por ser escrito
numa linha suplementar entre duas pautas que trap@anclave de Sol e uma clave de Fa.

Além disso, a nota fica préxima ao centro do texldel um piano e se localiza na regido mais
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aguda do ambito vocal masculino e na regido maigegio ambito vocal feminino (GROVE,

1994, p.271).



1 INTRODUCAO

A musica folclorica brasileira ganhou os palcosmisica de concerto no Brasil e em
outros paises do mundo a partir do século XX, peinrdo nacionalismo. Heitor Villa-Lobos,
principal representante desse nacionalismo, éeruEdo em todo o mundo, ndo apenas por
universalizar a musica folclorica de seu pais, pragipalmente por dar inicio a uma escola
de composicao brasileira (assim como fizeramiBkoGrieg, Albeniz, Granados e Manuel de
Falla em seus respectivos paises) deixando seggidmmo Lorenzo Fernandes, Camargo
Guarnieri, José Siqueira, Guerra Peixe, dentreosutjue continuaram a valorizar e
reverenciar a musica folclérica de seu pais, gerapas geracao, até os dias de hoje.

Nesse contexto e com 0 objetivo de estabelecer, planmo composicional, novas
relacbes entre musica de concerto e musica tradici@olclorico-popular), o compositor
paraibano Eli-Eri Luiz de Moura busca a criacdoudea musica contextualizada, que se
origina a partir da interacdo com elementos de wnitura local, indo além do nivel
superficial da musica que simplesmente estilizeothas, ritmos e outras fontes folcloricas.
Essa € uma abordagem da musica que vai do unia&rsabional, ao contrario da musica de
Moura, que segue em direcdo contraria — uma tradéoeia do regional para o universal.
Nesse mesmo sentido Béla Bartok unificou num njprélcomposicional e estrutural sua
tonalidade expandida com a masica tradicional h@ngassim, para unificar a musica de
concerto e a musica tradicional brasileira sob sgetacoes e obter uma transcendéncia do
regional para o universal, Moura associa um pracessiposicional particular que denomina
Processo Composicional de Desfragmentacdoom algumas manifestacbes musicais

populares encontradas no nordeste brasileiro.



Eli-Eri Moura € compositor, pesquisador, regentgrefessor dos programas de
Graduacéao e Pos-Graduacao do Departamento de Missidaiversidade Federal da Paraiba
(UFPB). Possui os titulos déaster of Musice Doctor of Musicem composicao peldcGill
University em Montreal no Canada. Moura costuma participamgertantes festivais no
Brasil e no exterior, e suas trilhas sonoras javet#m diversos prémios em festivais
brasileiros. Varias de suas obras para coro eranorge publicadas nos Estados Unidos pela
editoraCantus Quercug o0 seu trabalho no campo da teoria da musicaithordivulgado em
importantes periddicos nacionais e internaciorizastante solicitado para realizar palestras e
cursos em diversas universidades nacionais, comé&a em algumas universidades
estrangeiras, Moura contribui intensamente com \alghcdo da mdusica brasileira de
concerto, tanto no Brasil quanto no exterior, e@ka de sua producao artistica como objeto
de estudo do presente trabalho se deu em func&oadenportancia no cenario nordestino e
brasileiro de composi¢cdo musical.

Atualmente Eli-Eri Moura tem sido cada vez maisuisitpdo para compor musica
incidental: trilhas sonoras para pecas de teatiteo$ (documentarios) e filmes; como
também para compor, sob encomendas especificagcanudentro do sistema tonal,
pertencentes aos mais variados estilos. Entretamtaua producdo de musica contemporanea
de concerto, costuma concentrar sua pesquisa ngositgéo de musica ciclica e intertextual,
além da musica desfragmentada, resultado de searigprprocesso composicional. Sua
musica de concerto € freqientemente apresentadirasid e no exterior por importantes
intérpretes e seu catalogo inclui mais de 100a8tuContudo, constatou-se a inexisténcia de
obras para clarineta solo em sua produgcdo compaosicie verificou-se a auséncia de
trabalhos académicos e publicacbes sobre Mouraaepsaducdo artistica, excetuando-se

alguns estudos em formato de palestras e artigbbcados pelo préprio compositor em



importantes periddicos nacionais e internacionasno também ensites de congressos e
instituicbes académicas no Brasil e no exterior.

Assim, o presente trabalho € o resultado do esealizado sobre a obQuassugpara
clarineta solo, encomendada ao compositor peloumssdpr. Em funcdo dos questionamentos
gue naturalmente surgem a partir do processo del@gséxecucdo e interpretacdo de uma
obra musical, essa pesquisa tem por objetivo gerapreender como o conhecimento acerca
dos aspectos estruturais @eassuscontribui para a superformance Sua importancia se
justifica por buscar oferecer subsidios que posaariliar o intérprete em suas escolhas
interpretativas e por tornar a difusdo desse répemnais abrangente e dinamica. Além disso,
o0 presente estudo deixa a sua contribuicdo ao catri@s mais uma obra ao campo da
literatura brasileira para clarineta solo e ao ibdgar a difusdo dessa modalidade
instrumental, bem como da producéo artistica dgpositor Eli-Eri Moura.

Com o intuito de abordar os contetudos do preseabalho de forma mais clara e
objetiva, esse estudo encontra-se dividido em cagiéulos. O capitulo a seguir apresenta a
trajetoria de estudos musicais de Moura, além ddegtualizacdo e definicdo de alguns
termos que tangenciam o objetivo geral dessa pesgNssim, procurou-se dissertar, baseado
em uma revisdo de literatura e por meio de citaggidwe temas conqeerformancemusical;

o papel do intérprete e do compositor; a importamt texto musical, a questdo do estilo
aplicada a obra de um determinado compositor pedormancede um determinado
intérprete; e finalmente, a fungéo da anélise coma ferramenta interpretativa.

Reservou-se também um capitulo para discutir ogedimentos metodoldgicos
utilizados na pesquisa. Os dois capitulos post=riaressa discussao trazem uma abordagem
acerca da concepcao “circular’ de Moura e sobreuwparticularProcessoComposicional

de Desfragmentacaca partir de exemplos extraidos @eassuse de algumas outras musicas



do compositor. O sexto capitulo € destinado azaaluma analise acerca dos aspectos
estruturais deQuassuse por fim, o sétimo e ultimo capitulo desse estédeservado para
tecer as consideracfes interpretativas que emergi@mo resultados finais do presente
trabalho. Vale ressaltar que se encontra entrex@soa uma gravacao assusrealizada
pelo pesquisador com o intuito de ilustrar e emogu essa pesquisa, considerando

especialmente o carater inédito da obra.



2 REVISAO DE LITERATURA

Se é essencial para o ouvinte entender a questaestdo
musical aplicada a obra de um determinado compos$&so
ainda é mais importante para o intérprete. Poigtérprete é o
“intermediario” da masica.

(COPLAND, 1974, p.160)

2.1 Performance Musical

A palavraperformancetem sido empregada no meio académico musical aom u
significado similar ao das palavras interpretac&secucdo e pratica. No entanto,
etimologicamente essas trés palavras possuem aentderenciados (LIMA; APRO;
CARVALHO, 2006, p.12). Por meio de uma pesquismelibgica € possivel se obter uma
melhor compreenséo do sentido que cada uma delagaa fim de podermos emprega-las
com maior propriedade em cada situacao.

O termo pratica vem do latimraxe e indica a aplicagcdo da teoria a pratica em
qualquer campo das ciéncias ou das artes; refetarsbém a uso, costume, etiqueta,
execucao e realizacdo (FONTINHA, s/d, p.1406). nhtelatinopraxe por sua vez, deriva
do gregopraxis', que traduz a idéia de pratica, exercicio, reglieaexecucdo, desempenho,
habilidades fisicas, intelectuais e artisticas (PIER, s/d, p.477). Dessa maneirapraxis
no mundo grego antigo, vem a ser concebida como aiimigade fisica e espiritual e, por
conta disto, a ginastica e a musica tornaram-sedaties indispensaveis ao processo
educacional de sua época. No portugués contempmyraoecampo da arte, especialmente da

musica, 0 termopraxis indica a pratica habitual que leva ao esmero eedeigao

! Do ponto de vista da mitologia grega, o terpréxis deriva de Praxisteles, filho de Cefisédoto, escult
ateniense, que havia se tornado famoso por ergiagora ateniense uma estatua da paz — Eireneo Tend
aprendido a arte do pai, Praxisteles abre um naptwo na histéria da escultura grega (BRANDAMZ)9



(FERREIRA, s/d, p.1125). Assim, pode-se atribuitexono pratica a acao de repetir diversas
vezes um determinado trecho musical com o intugovencer suas dificuldades técnicas,
como também a criacdo de exercicios a partir deesho com o0 objetivo de domina-lo
tecnicamente.

Enquanto o termo pratica remete ao habito de repetnsar e criar métodos e formas
para se alcancar um resultado desejado, o ternougi@ deriva do latirexecutionee indica
a acao ou resultado da acdo de executar o quepémsado e praticado antes. Refere-se
também ao cumprimento de uma ordem, despacho, manda, lei (...) maneira como é
interpretada uma peca ou trecho musical; ou aiadeterpretacdo de qualquer trabalho
artistico (FONTINHA, s/d, p.761). O termo latirexecutioneremonta ao termo grego
teleibsis que significa acabamento e perfeicdo. Referimdoas uma obra de arte,
especialmente, significa tocar o trecho de uma calU@PEREIRA, s/d, p.569). No préprio
grego podem-se perceber os diferentes empregodédade perfeicdo através dos termos:
teléiotés estado de uma coisa perfeitalgia areté estado de uma pessoa perfeitdeiosis
estado de perfeicdo, esmero, acabamento de refagBerartistica ou de uma peca musical.
Desse modo, o termo execuc¢ao conforme a linguagqu@sa, entre outros sentidos, indica o
dom particular de tocar um instrumento musical eiggD € possivel ouvirmos, por exemplo,
a declaracdo de que “foi notavel a execucao dagéen

Por outro lado, o termo interpretacdo vem do lattarpretationee indica a acéo ou
resultado da agéo de interpretar; o ato de explicantido de uma coisa; o esclarecimento de
uma parte pouco clara de um texto; a versao dasrmalde uma lingua para outra; a vivéncia
de um papel numa peca de teatro; a execucdo deaasmotmusical (FONTINHA, s/d,

p.1021). O termo latininterpretationederiva do gregtermenéia (PEREIRA, s/d, p.230).

2 O termo hermenéia em sua origem mitica, se refere a Hermes, nalagito grega, que por sua vez
corresponde a Mercurio, na mitologia romana, sexxdim, o mensageiro dos deuses aos homens. Trdta-se



Na filosofia, o termdermenéiaque aparece mrgandénaristotélicd, corresponde, no campo
da logica, a expressdo do pensamento atraves ldasgsa Nesse caso, 0s sons emitidos pela
fala, conforme Aristoteles sdo simbolos das paidgEsima. Por essa razaohermenéia
além de traduzir a idéia de interpretacdo de tektdgca também a interpretacdo de uma peca
no teatro, assim como a execuc¢ao de um trecho ahusic

Prosseguindo nossa pesquisa etimoldgica, o t@eniormancevem do verbo inglés
performe significa realizar, efetuar, executar, desemaené na linguagem teatral, significa
representar, atuar, funcionar (MICHAELIS, 2001 43R O substantivperformancepor sua
vez, traduz a idéia de execucdo, atuacdo e desbmpenquanto na linguagem teatral,
transmite a idéia de espetaculo, representacaoiohamento e acdo. Assim, 0 conceito de
performancecomunica a idéia de perfeicdo naquilo que se faz @mero. Possui suas raizes
no latim formatio, que significa formacéo, confeccdo, configuracdorema (FONTINHA,
s/d, p.830); em sequéncia do prefpar, que transmite a idéia de perfeicdo (FONTINHA, s/d
p.1347). Isso nos leva a compreenséao de gpeidormatid latino tem suas raizes neetra-
morfé&, percebido pelos gregos antigos, em termosraefd produzir a forma ideaplassd
produzir a forma real, concretaynistém constituir, organizar, fazer funciongpaidéq
instruir, suscitar o saber, educar e formar acactamente (PEREIRA, s/d, p.221).

Como se percebe, os quatro termos gregos suprawnadols, na medida em que
transmitem a idéia de forma ideal, forma real, liddde funcional e instrucional,
correspondem a idéia latina de perfeicdo como testuldaquilo que se faz com esmero. Isso
nos conduz de volta a idéia contemporanepeatéormancecomo capacidade e habilidade

para alcancar os fins desejados, tendo como bafsgéncia na realizagéo desses feitos.

divindade responsavel pela interpretacdo e comgéicda mensagem dos deuses, tant®limopus quanto no
mundo dos mortais (BRANDAO, 1991).

% Compreende o tratado de légica do filésofo Aride®, dividido em cinco livros: as categorias; da
interpretacdo; analiticos anteriores; analiticostgriores; e topicos. Os tOpicos correspondem fsagdes
sofisticas (nota do autor).



Nesse sentido, performancanusical exige do individuo a capacidade de expreses
por meio da muasica como uma competéncia artigjioa,por sua vez, envolve uma seérie de
habilidades técnicas que sao inerentes a execugécahe que se desenvolvem a partir da
pratica. Daniel Barenboim afirma que mesmo a mp#&xanada frase musical tem de ter,
subjacente, um sentido de ordem e disciplina (BABRBN, 2009, p.25). S6nia Albano de
Lima nos leva a entender que isso acontece dewdata daperformancemusical integrar
tanto o mundo da interpretacdo, que presume untaexgiutoria e se reveste de um sentido
hermenéutico, quanto o mundo da pratica, que tasa @ preocupacdes mais mecanicistas.
Com isso, aperformancemusical faz emergir a funcdo tecnicista dessaicpra a obra
musical propriamente dita, mas também, transmwa egecucao, por meio de processos
interpretativos do executante, com o intuito deelavrelacbes e implicagcbes conceituais
existentes no texto musical (LIMA.; APRO; CARVALH@006, p.13).

Concluindo essa pesquisa etimoldgica, ressaltame® dermgerformancesncontra
sua traducao para o portugués contemporaneo ne@ wesempenho (MICHAELIS, 2001,
p.542). O desempenho do executante durante umaseapaedo musical demanda
competéncia e habilidades. Cristina Allessandripliea que a competéncia relaciona-se ao
“saber fazer algo” e que esse saber, por sua vemive uma série de habilidades
(ALLESSANDRINI, 2002, p.164). As habilidades cons#m as formas de realizacdo das
competéncias e, desse modo, “é como se as hakitidassem micro-competéncias, ou como
se as competéncias fossem macro-habilidades” (MADBIA2002, p.145). Nesse caso, 0
desempenho, no campo da arte musical, correspopeigcdmanceque por sua vez, engloba
a execucdao, a interpretacado, a pratica, a habdidaadcompeténcia.

Por fim, concordamos com Lima e colaboradores quara$ convidam a pensar a

performancemusical como um processo de execugdo que naondspgem 0S aspectos



técnicos presentes nessa pratica, nem 0s processqgeetativos que contribuem para essa
acado (LIMA; APRO; CARVALHO, 2006, p.13). Assim, ¢ésrmos execucao, interpretacao,
pratica, habilidade, competéncia e desempenhaioakm-se, cada um ao seu modo, com as

idéias que nos séo transmitidas pelo tep@dormance

2.2 O Intérprete e o Texto Musical

A idéia de que o papel do intérprete é semelhamigapel exercido por um tradutor
tem, cada vez mais, ocupado o centro das ateng8gqsedquisadores musicais da atualidade e
ja esta presente em boa parte dos trabalhos acaemerformaticos. Unes apresenta o
intérprete como aquele que decodifica os signodoaigse torna possivel ao leitor comum
(ouvinte) o acesso a uma determinada obra que cmntea codificada num sistema, cujas
regras sao desconhecidas pelo leigo. Para Un@sgfprete traduz signos graficos em signos
sonoros e o tradutor traduz signos idiomaticos alésecidos em signos compreensiveis”
(UNES, 1988, p.14-15).

Ratificando Unes, Stravinsky € enfatico ao afirmae “falar de um intérprete € o
mesmo que falar de um tradutor” (STRAVINSKY, 1996115). Para o compositor, o papel
exercido pelo intérprete se diferencia do papetae@ por um simples executante e afirma
que todo intérprete € também, necessariamente, Xeoutante, mas o0 inverso nao €

verdadeiro:

Entre o simples executante e o intérprete no seettrito da palavra
existe uma diferenca essencial que é a de um cét#&te mais do que
estético, uma diferenca que traz a tona uma questdmnsciéncia:
teoricamente, sé se pode exigir do executanteda¢é® em sons de
uma partitura, o que ele pode fazer de boa vordgad®m relutancia,
ao passo que se tem o direito de pedir do intérpagém da perfeicdo
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de sua transposicdo sonora, um amoroso cuidado gueo ndo
significa, aberta ou sub-repticiamente, uma rec®igao
(STRAVINSKY, 1996, p. 113).

Desse modo, pensando na grande responsabilidad&édprete e nesse “amoroso
cuidado” mencionado por Stravinsky, Daniel Barenbafirma que “a grandeza do intérprete
esta diretamente ligada a preocupacdo com o detAlidificuldade esta em tratar cada
detalhe como se fosse o0 elemento mais importaméenepor isso perder de vista a peca como
um todo” (BARENBOIM; SAID, 2003, p.67). Para Stnasky, regentes, cantores, pianistas,
todos os virtuoses gque aspirem ao imponente ftikelimtérprete devem, antes de tudo, ser um
executante impecével. Ele defende que o segredpedaicdo reside antes de tudo, na
consciéncia da lei que lhe é imposta pela obraagté executando e que, este segredo,
abrange tantos detalhes, passando, inclusive, queitrole dos gestos, pois afirma que a

musica, além de ser ouvida, deve também ser vista:

Um olho experiente segue e julga, as vezes de naaimeionsciente,

0Ss menores gestos do musico. Desse ponto de \@sta [ossivel

conceber o processo da execucdo musical como giarize novos
valores que implicam a solucdo de problemas semelha@os que se
manifestam no plano da coreografia. Em ambos osscatamos

especial atencdo ao controle dos gestos. O daogatm orador que
fala uma linguagem muda, o instrumentista € umasrgde fala uma
linguagem n&o articulada [...] A bela apresentagéofaz a harmonia
do que € visto corresponder ao jogo dos sons exdgeapenas boa
instrucdo musical por parte do musico, mas tamhérdes nele uma
completa familiaridade, quer se tratem de cantamegumentistas, ou
regentes, com o estilo das obras que lhe foram iactad

(STRAVINSKY, 1996, p. 116-117).

Partindo do pressuposto de que a partitura nd@eéca e que a peca € 0 que Vocé
efetivamente traduz em som (BARENBOIM; SAID, 20p39), entendemos que a partitura

forneca apenas os elementos essenciais para gtemrete inicie seu trabalho interpretativo.
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Apesar de 0s compositores registrarem cada vezmagigrtitura as minimas nuances, ainda
assim elas produziam no texto musical padrées tulgede interpretacdo. Com isso, ficou
assegurado que o percurso subjetivo do processgplietativo nunca deixou de existir
(LIMA, S., 2006, p. 59) e que, ao intérprete, seangoube dar a sua contribuicdo, pois s6
através do musico € que o ouvinte pode entrar emtatmo com a obra musical
(STRAVINSKY, 1996, p. 120). Entretanto, para quiggara do intérprete se faca necessaria
deve haver algo a ser interpretado, e se ha agoiaterpretado, a interpretacao deve falar de
algo que deve ser encontrado em algum lugar, erde forma respeitado (ECO, 2005, p.50-
51).

Assim como a figura do intérprete € comparada adutor, a figura do compositor
equivale ao escritor (BARENBOIM; SAID, 2003, p.4)desse modo, o texto musical pode
ser pensado da mesma forma como um texto literlesse sentido, Eco chama a atencéao
para o fato de que o autor, ao produzir um textoa@enas para um destinatario, mas para
uma comunidade de leitores (intérpretes), dever gstparado para ser interpretado nao
segundo suas intencbes, mas de acordo com uma ec@nestratégia de interacbes que
também envolve os leitores (intérpretes), ao laglswh competéncia na linguagem (ECO,
2005, p.79-80). Para Eco, a interpretacao resaltatdracao dialética entre intérprete e texto
e este Ultimo, por ser aberto, permite multipldsrpretacdes. Porém, afirma também que,
entre a intencdo do autor e o proposito do intéperiste a intencdo do texto, que invalida
uma interpretacdo insustentavel, a qual ele derermmosuperinterpretacddEco, 2005,
p.93). Com isso, Eco aceita a afirmacdo de que emto tpode ter muitos sentidos
(polissemia), mas recusa a afirmacgao de que ura pode ter qualquer sentido (ECO, 2005,

p. 165).
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No universo musical, ao compararmos as interpregag@as sinfonias de Beethoven
com Arturo Toscanini e Wilhelm Furtwéangler, é pustiperceber que ambas privilegiam
aspectos diametralmente opostos, sem que necessargalgum deles detenha a “esséncia”
absoluta da obra. Isso ocorre por ndo ser possnaiter” a esséncia de uma obra, mas sim,
“revela-la” a partir das diversas leituras que cagecutante imprime em sua interpretacao
(APRO, 2006, p.29). Com isso, percebemos que aspelistintos de uma mesma obra
podem ser destacados produzindo assim interpretatidgntas, mas chamamos a atencao
para o fato, supramencionado, de que a interpeetdede falar de algo que deve ser
encontrado no texto e que, dessa maneira, deveespeitado em sua estética, evitando
superinterpretacdepor parte do intérprete, pois embora o texto possanuitos sentidos,
este ndo pode ter qualquer sentido. Com isso, @masopalavras, o presente texto busca
estudar a dialética entre os direitos da obra ralgicos direitos de seus intérpretes, sem

esquecer, é claro, os direitos e intencbes demapasitor.

2.3 O Estilo Musical

O termo estilo, tal qual empregamos na lingua gadsa hoje, deriva do gregtylos
que indicava o ponteiro do relégio de’s@ forma latinastilum, porém, passou a indicar o
ponteird de aco ou de marfim, utilizado pelos antigos bssripara escrever em tabuas
enceradas. Com isso, o termo passou a indicar airagrarticular que cada escritor tem para

exprimir 0s seus pensamentos. Desse modo, o tetilm@assou a designar a forma especial,

* Refere-se ao modelo de relégio usado na antigejdago ponteiro era ajustado segundo a latitudkigar,

apontando para o pélo celeste acima do horizorgesécaso, a luz solar fazia com que a sombgnéimon
descrevesse uma espécie de semi-elipse no mosttadeldgio, graduando em doze partes iguais, idefin
como horas (nota do autor).

® Desse instrumento usado pelos antigos escribaswgiie se passou a denominar estilete (nota do) aut
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por meio da qual, os artistas exteriorizam o beio,qualquer das belas artes, inclusive na
maneira de falar, peculiar a cada individuo (FONAA s/d, p.739).

Mais recentemente, André Lalande, baseado em $sgaiéfirma que, em sentido
figurado, o termo estilo indica a individualidadelgpqual 0 movimento do espirito se torna
visivel na escolha das palavras, das imagens, natragdo das frases e dos periodos,
fundamentando a construcdo caprichosa, com quesapento traca seu curso (LALANDE,
1985, p.407).

Diante disso, Lalande argumenta que, por exterss&ermo estilo designa as formas
estéticas, que caracterizam uma época, como datifenascenca, por exemplo, que pode ser
identificado no modo pessoal de um musico, pinéscGultor ou escritor, demonstrar seu
trabalho. De qualquer maneira, 0 estilo retratss@ita pessoal, a associacao favorita de
linhas, sons, ou cores, que corresponde ao modogepelo qual, o artista se sente bem em
representar a realidade, dentro da paisagem, pocrilda. Nao se trata de uma técnica
particular, mas de um estilo.

Na musica, é possivel perceber a afeicdo espdpiabhtde um compositor, ou
intérprete, na maneira como estes se expressamnguwoc uma obra musical, ou ao executa-
la, respectivamente. E possivel distinguir, pomgale, a maneira individual pela qual Haydn
e Mozart compuseram suas sinfonias, embora ambbartefeito parte de uma mesma época,
tendo convivido durante um mesmo periodo histé&eiepesar de Mozart ter se tornado amigo
de Haydn, influenciado assim por seus ensinamesntescola musical. Outro exemplo de
estilo € encontrado na maneira peculiar de se &eas obras de Brahms e Tchaikovsky.
Apesar da producdo musical destes compositoregngert ao século dezenove, e estar

inserida num mesmo periodo da historia da masiciental, denominad®omantismg um
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ouvido experiente e perceptivo é capaz de distingua obra de Brahms e Tchaikovsky, por
exemplo, apenas ao ouvi-la com atencéao.

Para o compositor Aaron Copland, o estilo de umpmsitor resulta da interacao entre
sua personalidade e sua época. Assim, afirma gestilo refere-se a combinacdo de um
carater individual com uma determinada época e degse modo, dois compositores com
personalidades exatamente similares, vivendo emcagpodiferentes, produziriam,
inevitavelmente, dois estilos diferentes (COPLANI®74, p.159), como também, dois
compositores com personalidades diferentes, mesivendo em uma mesma época,
inevitavelmente também produziriam estilos difezent

Também é possivel perceber o estilo de um detedmim&erprete a partir dos padrdes
interpretativos que |lhe sédo tipicos. Nas obraswgadeas pelo violoncelista Pablo Casals, por
exemplo, uma caracteristica interpretativa pademt@izestd na execucdo de sgisatos
vigorosos, exaltando e dando vida a cada notamassmo sua precisdo em contrastar as
dindmicas, iluminando toda a obra e criando int&rgmra as frases mais suaves. Certa vez 0
idiossincratico violoncelista disse aos seus oegirdurante uma de suasaster classes
“vocés verdo onde fazerwbrato, o crescendo, o diminuendo das notas — todas essas
VOCEés tém que ter presente, mas presente maisusnsesgtimentos. Presente ndo s6 aqui, ele
disse, batendo com as maos em sua cabeca, poméepnéfundo o suficiente; mas aqui — e

ele apontou a méo para o seu coraCq8LUM, 1980, p.14, traduc&o do autor).

Muitas vezes, os padrdes interpretativos assunpidosm executante
em diferentes obras aproximam-se do conjunto dstaptes técnicas
e estéticas que reincidem, nos diversos traballzopiale artista,
permitindo a identificacdo de um estilo interprietatespecifico. E
comum na atualidade, detectarmos a figura de usrpirgte pelos

® “You will see where to make the vibrato, the ceesip, the diminuendo of the notes — all those tiyau have
to have present, but present more in your feelihgs. present only here, he said, as he tapped ®idad,
because it is not profound enough; but here — andréw his hand to this heart”.
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padrbes interpretativos que |he sé&o tipicos (LIMAPRO;
CARVALHO, 2006, p.14).

Desse modo, Lalande, evocando o pensamento deiz,eifem a afirmar, em sentido
metaforico, que “o estilo € uma harmonia”, poiseodadeiro estilo ndo é uma claridade terna
e fria, que nada tem a ver com a alma, assim c@uoemum tumulto de imagens que nada diz
a inteligéncia. Pelo contrério, o estilo fala taatalma, quanto a inteligéncia, pois o estilo € a
marca do pensamento humano na natureza, cuja paccepquer a harmonia entre 0s

pensamentos e os sentimentos (LALANDE, 1985, p.408)

2.4 Andlise como Ferramenta Interpretativa

O termo analise, conforme empregamos na linguauguesa, deriva do grego
analysis que indica, por um lado, a arte de dissolveoepptro lado, a arte de resolver. Com
isso, a andlise representa a decomposi¢do das antem todo, até conhecer bem os seus
elementos componentes. Do ponto de vista da lirgua@ analise indica a separacdo e
distincdo das proposicdes, em suas partes consfutNo campo da filosofia, a analise se
constitui 0 método usado para se chegar dos efagosausas e das conseqiiéncias aos
principios, pondo em ordem a apuracdo da verda@NTINHA, s/d, p.139). Em latim,
porém, o termoandlysis além das conotacGes anteriores, agrega a idéidesdericdo
interpretativa de uma realidade, com fins pedag&gic

Diante disso, Lalande, com base em Condillac, tolmantermo andlise nos sentidos
que o ligam a idéia de decomposicao, afirma quediise corresponde ao método analitico,
gue por sua vez, consiste em observar, numa ordeessiva as qualidades de um objeto com

o fim de perceber no espirito a ordem simultanegua essa realidade existe (LALANDE,



16

1985, p.73). Trata-se de uma analise do pensamentoparametros logicos, procurando
compreender as relagdes que existem entre os penteEne as coisas. Com isso, conclui que
analisar € pensar, e pensar é traduzir a percefmsasinais dos fatos distintos, presentes na
realidade.

A segquir, Lalande, com base em Duhamel, procurtacesos sentidos que ligam o
termo analise a idéia de resolucéo, destacando tgreno analise se opde a idéia de sintese,
na medida em que transmite a idéia de progressdoanto a sintese transmite a idéia de
regressdo (LALANDE, 1985, p.74). Isso significa cauesintese nos leva a mergulhar na
realidade para apreendé-la, enquanto a analiséemasa expressar 0 que se compreendeu
dessa realidade. Nesse caso a andlise compreenaetoaio fundamentado na investigagao e
na demonstracdo, voltado para a resolucdo de pmablecomo acontece na légica, na
matematica e nas ciéncias experimentais.

Assim Lalande, com base em Kant, relaciona o teanm@ise ao termo analitica, no
sentido l6gico de decomposicdo dos conceitos, epdeem que propde a analise do
conhecimento, dentro do que Kant denomiamalitica transcendental e estética
transcendental (LALANDE, 1985, p.74). Com isso, afirma que o priépKant procura,
através da analise, as condi¢cdes para explicarsod@nte o real do conhecimento e das
formas l6gicas, mas também o real do estéticortdaealo belo.

Nesse sentido, a andlise musical compreende umartanpe ferramenta capaz de
elaborar perguntas investigativas e fornecer sidssique auxiliem na interpretacdo e
performancemusical. Assim, esta pratica tem se revelado igadnvestigatoria de boa parte

dos trabalhos performaticos (LIMA; APRO; CARVALH®006, p.16), demonstrando como

" O termo, analitica transcendental, conforme Kanefere & analise dos procedimentos, por mei@dais, o
entendimento unifica 0s conceitos, enquanto aiestétanscendental se refere a percepcdo das ntidsre
possibilidades daquilo que nos é dado pela intug&ensibilidade. Desse modo, a analitica transcgaldse
desenvolve a partir de nossa racionalidade, enguaestética transcendental se desenvolve a pertiossa
intuicdo e sensibilidade (nota do autor).
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o conhecimento acerca dos aspectos estilisticadratierais de uma determinada obra, por
parte do intérprete, pode auxiliar nas escolhaspnétativas a serem tomadas.

Entretanto, apesar da andlise possibilitar o entemto da peca musical, ela ndo
revelara os segredos desta peca se ndo soubenuespergunta-la. E aqui onde aparecem os
inimeros métodos de analise, que embora sejamnaparente muito diferentes, basicamente
perguntam sobre as mesmas coisas: divisbes enjdesse@ subsecdes, importancia dos
relacionamentos entre 0os componentes musicaigjémfla de contextos, dentre outras
questbes (COOK, 1994, p.2). E dificil imaginar umétodo de anélise que ndo pergunte
sobre essas questdes e vale salientar que essmos)éhdividualmente, ndo sdo capazes de
oferecer todas as respostas as questdes que nesadtadas perante a obra. Com isso, estes
devem ser utilizados conjuntamente e nunca penstdfisma separada, nem tao pouco, um
em detrimento do outro, pois o verdadeiro propddéstes métodos € revelar e iluminar a
peca musical, dando ao intérprete um maior sengoaggiedade e entendimento sobre como
a musica funciona, influindo assim diretamente aapgrformance

Dessa maneira, a relagdo dialética entre analgerfermance onde uma informa e
complementa a outra, € denominada por Nicholas €Cooloperformance estruturalmente
informada® (COOK, 1999, p. 249), na qual a anélise é utiizeomo uma ferramenta para as
decisdes a serem tomadas. Para Cook, a analiseaincntribui como processo, ndo como
produto final. Nesse mesmo sentido, Lima, Apro ev@lao chamam a atencao para o perigo
de uma metodologia de acdo pautada exclusivamenéstando da estrutura sintatica de um
texto musical, afastado do seu contexto histéricognitivo, limitando assim a pesquisa na

area dgerformance

8« . structurally informed performante
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Para nos, a pesquisa performatica que clama aronz@cdo, a
andlise estrutural da obra como solugdo para apmetacdo, a
autenticidade, a racionalidade dos procedimentoforpsaticos, é
parte de um todo analitico, mas ndo o objetivo airde estudo
(LIMA; APRO; CARVALHO, 2006, p.19).
Com isso, entendemos a andlise musical como madés famamenta interpretativa,
integrante de um conjunto de conhecimentos aceecalia, do compositor e de seus
respectivos estilos, métodos, técnicas, processosongextos histéricos, que quando

associados e utilizados de forma articulada, daunérn para umperformancee interpretagao

coerente com o texto musical e respeitando ogakirdos intérpretes e do compositor.

2.5 Sobre Eli-Eri Moura

Filho de Fausto Luiz de Moura e Rosita Matias deutdpEli-Eri nasceu em 30 de
marco de 1963 na cidade de Campina Grande, ndointex Paraiba. Na visdo educacional de
seu pai, alfaiate profissional, o estudo da musi@a indispensavel para um sistema de
educacao integral que vise ao desenvolvimento dawseano em todas as suas dimensdes,
buscando sua melhor integracéo individual, sonedessaria a formacéo de um cidadao mais
ativo, politizado, educado e humanizado. Assimpsoals seus sete filhos aprenderam a tocar
pelo menos um instrumento musical e ele mesmoegente do coro da igreja adventista do
sétimo dia e tocava violino e bandolim, enquani® esposa e 0 pequeno Eli-Eri cantavam
nesse mesmo coro. Segundo Moura, suas primeirdsdagas familiares envolvem uma

relacéo ativa com a musica:

Minhas lembrancas remontam as apresentacdes dogoeraneu pai
regia. Eu tinha uns seis anos e cantava a partomealto com as
mulheres. E sempre havia reunibes musicais em qasado toda a
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familia se encontrava para tocar e cantar. Jumésa tenho vividas
lembrancas de melodias que comecei a compor desde @Moura,
Disponivel em:
<http://'www.musicosdobrasil.com.br/verbetes.jsf>e880 em: 16 fev.
2011).

Seu pai fora seu primeiro professor de musica etisenara as primeiras notas quando
era ainda muito pequeno. Aos sete anos de idadasabomecou a estudar com um professor
particular, um seresteiro da cidade, pois em Cam@irande ndo havia uma escola formal de
musica na época. Logo em seguida, passou a apneiater com a pianista da igreja de sua
familia, Raquel de Brito Lyra e, ainda em Campinman@e, estudou com Mércia Gouveia,
uma ex-aluna de José Alberto Kaplan. Na mesma époraecou a tocar flauta doce de
forma autodidata, pois antes tocava uma espéqgifaleo de lata, vendido na famosa feira de
Campina Grande. Seu primeiro contato com uma est®lanUsica foi aos 13 anos, no
Conservatorio do ENA, Educandario Nordestino Adigtat no interior de Pernambuco, onde
estudou piano, flauta doce e clarineta, sendo(dsteo com um americano chamado Henry
Bennet. De volta a Campina Grande, estudou viotiom Antonio Nobrega e Euclides
Cunha, e flauta doce com Romero Damido em cursestdasao oferecidos pelo entdo recém
fundado Departamento de Artes da UFPB, hoje UFC@iv@dsidade Federal de Campina
Grande).

Antes mesmo de completar seus 17 anos de idadeaMeguiu para a capital, Joao
Pessoa, a fim de prosseguir seus estudos de pam@ @rofessor Gerardo Parente. Aos 17
anos, em 198lingressou no Curso de Bacharelado em Musica peRBUtambém em Jo&o
Pessoa, onde estudou piano com Myriam Ciarlini #asudisciplinas com importantes
professores como José Alberto Kaplan e Clovis Refbarmonia); llza Nogueira (analise);
Wolfgang Groth (regéncia); Luis Oliveira Maia (c@monto); e Didier Guigue (estética).

Durante o bacharelado, recebeu suas primeiras patéisulares de composicdo com José
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Alberto Kaplan, que o ajudou a conseguir uma foémaplida em matérias essenciais como
harmonia, contraponto e formdentre outras Participou de varios cursos de férias em
Brasilia e Teresopolis, durante os quais recebéases licbes em flauta doce com Elder
Parente, regéncia com Claudio Santoro e composigao Mario Ficarelli e Christopher
Bochmann, dentre outros. Apos o bacharelado, Meaguiu estudando em nivel de poés-
graduacdo, com a especializacdo em Musica do S&eylpela UFPB, sob a orientacdo de
llza Nogueira e tendo importantes professores caytion Escobar e Jamary Oliveira.

Seu primeiro curso formal em composicdo foi no raést pelaMcGill University,
realizado na cidade de Montreal no Canada, para sedransferiu com bolsa da Fundacao
CAPES, em 1989. Durante o mestrado, Moura foi taimio do compositor argentino-
canadense Alcides Lanza e logo em seguida, ingressdoutorado em composicéo, tambéem
pela McGill University, sob a orientacdo dos professores John Rea e Bhamey, que
foram fundamentais em sua formacéao, principalmemtejuestdes referentes a exploracéao de
novas abordagens estéticas. Quanto a contribuied@dh por seus professores, Moura

afirma que:

Varias pessoas foram decisivas em minha formacas,destaco José
Alberto Kaplan, que me ajudou a conseguir uma fgémasélida em
matérias essenciais como harmonia, contrapontmafoetc. Meus
trés orientadores no mestrado e doutorado, Aldideza, John Rea e
Brian Cherney também foram fundamentais em ques&iesentes a
exploracdo de novas abordagens estéticas. ComAllosdgo Kaplan
aprendi a importancia da disciplina, do estudo fapeado dos
assuntos abordados, da relevancia de estar firnsatboe uma
formacdo musical solida e de ir até o cerne dastges; Alcides
Lanza, John Rea e Brian Cherney me ajudaram a loaseo ter
consciéncia do meu proprio caminho estético-musical

(Moura, Disponivel em:
<http://www.musicosdobrasil.com.br/verbetes.jsf>cefso em: 16
fev. 2011).



21

De volta ao Brasil definitivamente em agosto de 2Z20Bli-Eri Moura retorna ao
Departamento de Musica da Universidade Federaladaitba - UFPB, mas desta vez como
docente dos programas de Graduacdo e POs-Gradeagablusica, sendo o primeiro
profissional na historia da UFPB a ser contratadpeeialmente como professor de
composicao. Assim, Moura foi responsavel pela implgdo dessa area na Universidade nos
niveis de extenséo, graduacao e pos-graduacaordam@se foi o idealizador e fundador do
Laboratério de Composicdo Musical da UFPB - COMPGVIbo qual conduz diversos
projetos, que incluem a promocédo e divulgacdo dasicalcontemporanea, pesquisa
composicional, realizacdo de concertos e palestdisdo de novas partituras, parceria com
grupos instrumentais e, em especial, cursos pam@ngocompositores. Emergidos desses
cursos, um numero expressivo de artistas formotuante grupdNovos Compositores da
Paraiba, que tem se envolvido de forma intensa na criagadivulgacdo da musica
contemporanea de concerto na regido nordeste d&d.Bra

Eli-Eri Moura representa um divisor de aguas nalypcdo musical da UFPB e seu
trabalho no campo da teoria da musica (sobre Shariprabordagem composicional, bem
como sobre a musica de outros compositores) temndsidilgado em importantes periddicos
nacionais e internacionais, a exemploGmtemporary Music Review, Em Pauta, Per Musi,
Musica Hodie e Claveg\lém disso, Moura € cada vez mais solicitado pairastrar palestras
e cursos em universidades do Brasil e do extexiexkemplo ddcGill University, Université
de Montrea] USP, UFPR, UFPE, UFRN, UFCG, UFMT, UNB, dentretrasi Moura
costuma participar de importantes festivais no iBeaso exterior e foi o Unico compositor
selecionado, em 2002, por meio de concursos pprasentar o Brasil né/orld Music Days
promovido pelalnternational Society for Contemporary Music (ISCMIm dos mais

importantes festivais internacionais de musicaempbranea, realizado nesse ano na cidade
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de Hong Kong (China). Dessa maneira, Moura temridantdo em grande escala com a
criacdo, promocao e divulgacdo da musica de candedsileira, em especial da regido
nordeste, tornando-se atualmente em um dos priagigEresentantes dessa pratica.

Atualmente o catalogo de Eli-Eri Moura inclui mais 100 titulos entre pecas para
diversos grupos de camara, coro e orquestra, &ssima musicas para pecas de teatro, videos
(documentarios) e filmes. Sua obra para coro estdcspublicada nos Estados Unidos pela
editoraCantus Quercus sua musica de concerto é freqientemente aprdsemd Brasil e no
exterior por importantes intérpretes, a exemploQdinteto Villa-Lobos, Quinteto Brasilia,
Camerata Aberta, Orquestra Virtuosi, Ensemble Aualgs, New Mexico Symphony
Orchestra, Chicago a Cappella, LSU Chamber SingetsGill Contemporary Music
Ensemble, Grupo Brassil, Ars Musica String Quartetguestra Sinfénica da Paraiba,
Madrigal Villa-Lobos, Grupo Syntagma, dentre outrb®ura possui quatro CDs lancados
com a sua obra: o CD Eli-Eri Moura: Trilhas (1996);CD Eli-Eri Moura: Réquiem
Contestado (1996); o CD Eli-Eri Moura: Musica der@éa (2006); e o CD Eli-Eri Moura:
Musica Instrumental (2010).

Dentre as suas premiacdes, Eli-Eri Moura é detesoprémio FUNARTE com a
Bolsa de Estimulo a Criacdo Artistica e suas sik@noras ja obtiveram diversos prémios em
festivais brasileiros. Dessa forma, Moura contribténsamente com a divulgacdo da musica
paraibana de concerto, tanto no Brasil quanto teriex, e a escolha de sua producéo artistica
como objeto de estudo do presente trabalho serdeuregdo de sua importancia no cenario
nordestino e brasileiro de composi¢cdo musical. iBymrtante producéo artistica é fruto de
seu incessante estudo de musica, que acontecialimente de forma autodidata, mas que

prosseguiu sob a orientacdo de renomados profgessargo no exterior, quanto no Brasil.
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Diante da pergunta sobre os aspectos mais Uteiai® agradaveis de seu aprendizado, a

resposta de Eli-Eri nos permite pensar que a mésécaua propria vida:

Esta € uma pergunta dificil porque o meu estudandsica, que
continua de forma incessante, se confunde com hanpropria vida.
Ele ocorre desde que me entendo por gente. Defoema, aprendi a
viver com a propria musica... Realmente, complicad(Moura,
Disponivel em:
<http://'www.musicosdobrasil.com.br/verbetes.jsf>efs0 em: 16 fev.
2011).

2.6 A Clarineta na Obra de Moura

A clarineta aparece inserida nas mais variadas d@odes instrumentais dentro da
producdo musical de Eli-Eri Moura. Seja na musin&sica, de camara, ou solista, Moura
tem feito uso das possibilidades técnicas e derésnfjue o instrumento propicia. Assim,
partindo das obras com maior instrumentacéo pabess de menor efetivo instrumental,
destacam-s©s Indispensaveipara solistas, coro misto, bandardek e orquestra sinfénica
(texto de W. J. Solha), datada de 199@paraDulcinéia e Trancosopara oito solistas, coro
e orquestra de camara, datada de 2@0@8orialis, concerto duplo para viola, violoncelo e
orquestra sinfénica, datado de 20@dramiri — quatro cenasorquestrais para orquestra
sinfénica, datada de 2009; e por fiflNpite dos Tamboresilenciosos para orquestra
sinfénica, composta por Moura entre os anos de 2QIX3.

Entre as musicas de camara com coro, destacamiégoiem Contestad@ara
soprano, tenor, recitante, coro misto e orquesreagnara, com texto extraido da Liturgia da
Missa e do Réquiem latinos - com adicbes de WolhaSdatado de 1993; eMissa Breve

para tenor solista, coro misto e quarteto de masl€irexto de W. J. Solha), datada de 1987.
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Nas musicas de camara para grupos maiores, dessacanNocturnales | para
orquestra de camara, datado de 1998¢cturnales 1) para a mesma formacao, composto em
2009; e Candomblé para flauta, clarineta/clarone, percussao, pianonteto de cordas,
composta por Moura em 1998.

Para quinteto de sopros, Moura comp@sxe Vivoem 1984; éDpanijé Fractusem
2004, essa ultima possuindo duas gravacOes, uraa dsdlizada pelo Quinteto Villa-Lobos
no CD Um Sopro Novo (2006), e a outra pelos segsintembros do Grupo Sonantis da
UFPB: Gustavo Ginés de Paco de Gea (flauta), Rol@atlos Di Leo (oboé), Carlos Rieiro
(clarineta), Cisneiro Andrade (trompa) e Costa d-illCostinha” (fagote), sob a direcéo
artistica de Eli-Eri Moura.

No seu repertorio de camara para grupos menorestacden-se as obras
Circumversus para flauta, clarineta, violino e violoncelo, d005, gravada pelos
seguintes integrantes do Grupo Sonantis: Felicielhoo (flauta), Amandy Bandeira
(clarineta), Vladimir Rufino (violino) e Kayami Has (violoncelo), mais uma vez sob a
direcao artistica de Moura; e \dariacdes para clarineta, violoncelo e piano, de 1984.

Por fim, inseridas em seu catadlogo como as obramel®or textura instrumental,
apareceniLagrimas de um Guarda-Chuyzara clarineta e Midi, de 2010 (musica incidental
para a peca teatral de Antonio Cadengu&uassuspara clarineta solo, de 2012, que € o

objeto de estudo do presente trabalho.



3 FUNDAMENTACAO METODOLOGICA

Que isto de método, sendo, como €, uma coisa insspel,
todavia € melhor té-lo sem gravata nem suspensoigs, um
pouco a fresca e a solta, como quem néo se |lha dézidha
fronteira, nem do inspetor de quarteirdo.

Machado de Assis (1839-1908)lemorias postumas dBras
Cubas p. IV.

3.1 Fundamentacao da Pesquisa

Em sentido genérico, Richardson nos explica queodméem pesquisa significa a
escolha de procedimentos sistematicos para a ¢g@ésaiexplicacdo de fendbmenos. Com isso,
ele nos leva a entender que o trabalho de pesdeisaser planejado e executado de acordo
com normas requeridas por cada método de invedtigadssim, adotando-se uma
classificagdo bastante ampla, podemos dizer qukisdgrandes métodos: o quantitativo e o
qualitativo. Esses métodos se diferenciam nao Eogisematica pertinente a cada um deles,
mas, sobretudo pela forma de abordagem do pro{RiGd&HARDSON, 2011, p.70).

Para a fundamentacdo metodoldgica da presenteigp@sqs procedimentos que se
mostraram mais adequados foram os do método divalitaom uma abordagem de estudo
de caso. Segundo Richardson, o método qualitagivdifere em sua esséncia do quantitativo
por ndo fazer uso da estatistica como base do gmmcde analise de um problema
(RICHARDSON, 2011, p.79). No campo da pesquisaoperdtica em musica, constatou-se a
utilizacdo desse método por Garbosa (2002), Rok2@3) e Fraga (2008), pois todos esses
trabalhos tinham como objeto um estudo de caso lexme estritamente particular, uma

obra musical.
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Dessa forma, as observacdes qualitativas no peesestudo sdo usadas como
indicadores do funcionamento estrutural da @@uassugara clarineta solo e visam fornecer
subsidios que possam auxiliar o intérprete em ssgaslhas interpretativas, contribuindo
assim com a sua construcao interpretativa e prapw@cdo-lhe um maior entendimento da

obra, bem como uma maior convicgao na elaborac&aaeerformance

3.2 Coleta de Dados

A coleta dos dados para a presente pesquisa segsiipassos. O primeiro deles foi a
encomenda da obKuassusobjeto de estudo de nossa pesquisa, requisitadarapositor
pelo pesquisador em 05 de agosto de 2009. Essmenda foi realizada de forma presencial
por meio de uma conversa informal no corredor dpatamento de Muasica da Universidade
Federal da Paraiba (UFPB). Durante a conversagxjpliicado ao compositor qual seria a
finalidade da encomenda e por se tratar de um liv@abde natureza académica, uma
dissertagcdo de mestrado, o compositor achou por @ cobrar financeiramente pela
encomenda da obra.

O segundo passo se deu com a realizacdo de duesigasnao estruturadas (ou
despadronizada$ e ndo dirigidas® com o préprio compositor, ambas realizadas pelo
pesquisador no Departamento de Musica da UFPB iassl@ de janeiro de 2011 e 10 de
agosto do mesmo ano. A primeira entrevista teveocoletivo obter informagdes sobre o
compositor, seu processo composicionaDdsfragmentacdoe sua biografia, enquanto que a
segunda buscou informagOes acercaQimssuse 0S processos composicionais a serem

utilizados nesta obra, além do processobasfragmentacdo De acordo com Marconi e

°® A nomenclatura utilizada para denominar cada dipeentrevista pode variar de autor para autor.aRitson
denomina a entrevistaéo dirigida comonao diretiva e ressalta que a entrevistdo estruturadatambém pode
ser chamada entreviggaprofundidadgRICHARDSON, 2011, p.208 e 210).
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Lakatos, essa modalidade de entrevista possihiitantrevistador uma maior liberdade para
desenvolver cada situacdo em qualquer direcdo gusidere adequada e ao entrevistado,

liberdade total para expressar suas opinides erssnips.

E uma forma de poder explorar mais amplamente umeat&o. Em
geral, as perguntas sdo abertas e podem ser réedg®deéntro de uma
conversacao informal [...] A funcdo do entrevistadode incentivo,
levando o informante a falar sobre determinado raesusem,
entretanto, forca-lo a responder. (LAKATOS; MARCQNI010,
p.180).

Apos a realizacdo das entrevistas permaneceu atoadm o compositor vieemail e
por celular e dessa maneira, valiosas informagdeplementares foram obtidas sobre Moura
e sua obra. Assim, a aquisicao das partitura€icimversug2005), para flauta, clarineta,
violino e violonceloCircumsonantig1999), para quarteto de corda®)mitales(2010), para
quinteto de flautas doces, se deu em 14 de ages@0#ll, como também, a entrega da
partitura do primeiro movimento dguassudoi efetuada aos dias 22 de agosto do mesmo
ano e a entrega do segundo movimento ocorreu efe @farco de 2012.

De posse das partituras d@uassus e dessas outras trés obras da musica
contemporanea de concerto de Moura, compostasoddatrmesma linguagem e sob o0s
Mesmos processos composicionais, o terceiro e dllfasso foi a submissdo do material
coletado a uma analise minuciosa a fim de descdbrique forma o compositor organiza a
sua concepg¢ao musical, investigando a estrutunaalaslessas obras e buscando compreendé-
las em seu processo composicional. Na presentaiipasgptou-se por um modelo analitico
gue relacionasse elementos estruturais presengebras supramencionadas de Moura,

sugerindo que a percepcédo de tais aspectos eatsutontribui para uma maior compreensao

da producdo musical do compositor e auxiliam orjpmete deQuassusem suas escolhas
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interpretativas. Tal enfoque deve-se a caractegistntrinseca do presente trabalho,

essencialmente voltadgarformance

3.3 Andlise e Interpretacdo dos Dados

Finalizada a coleta de dados com a entrega daypartieQuassusem marco de 2012,
iniciou-se a analise e interpretacdo do conteldantado. Para Richardson, a analise de
conteudo €, particularmente, utilizada para estogderiais de tipo qualitativo (aos quais néo
se podem aplicar técnicas aritméticas). Portardee-de fazer uma primeira leitura a fim de
organizar as idéias existentes e, posteriormemjsar os elementos e as regras que as
determinam (RICHARDSON, 2011, p.224).

O campo para a aplicacdo da analise de conteudstanbe vasto e diverso, pois se
refere a toda forma de comunicacao que implicaresteréncia de significados de um emissor
a um receptor. Segundo Henry e Moscovici, “tudaie g dito ou escrito é susceptivel de ser
submetido a uma andlise de contetdo” (Apud BARI®Y9, p.32). Dessa forma, a partitura
de Quassusé entendida como um texto musical escrito pelo pasitor (emissor),
intermediado pelo instrumentista (intérprete) didado a um receptor (ouvinte) e, portanto,
passivel a uma analise de conteudo. Na presengeipasos dados biograficos e referentes
aos processos composicionais utilizados por MounaQuassus obtidos por meio das
entrevistas, sdo analisados para reforcar e funttames resultados da andlise de contetdo
de sua obra.

Os resultados obtidos mediante a analise dos demletados foram descritos em
capitulos distintos em funcéo das diferentes algemia e objetivos em cada um deles. No

capitulo dedicado a concepcao “circular” de Motweam comparadas algumas das obras do
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compositor com o objetivo de identificar, num plac@mposicional, aspectos estruturais
capazes de relacionar essas mesmas obras, dentan@xto de sua producdo musical. A
busca por tal objetivo é fundamentada pelo fatdidara haver nos declarado em entrevista
que, em sua producdo de masica contemporanea deertmncostuma concentrar sua
pesquisa NOS MesmOoS processos composicionais (dacamwiclica, intertextual e
desfragmentada) e, principalmente, pelo fato dacauwesfragmentada se tratar do resultado
de um processo composicional particular de MouRrodesso Composicional de
Desfragmentacd, criado pelo proprio compositor. Tal processo liém recebeu um
capitulo reservado para o seu estudo.

No capitulo destinado a analise estruturalQieassus utilizou-se, em principio, a
concepcao da musica ciclica e desfragmentada parareender o organismo estrutural dessa
obra. Contudo, estivemos abertos a utilizacdo de®unétodos de analise que se fizeram
necessarios no decorrer do processo de analisérda Apods esta analise, um capitulo foi
reservado para tecer as consideracdes interpestatjye emergiram durante o processo de
estudo e analise d®uassus Finalmente, apresentamos nossas consideracoes esb
resultados da pesquisa em relagédo aos objetivoadtva. A avaliagéo final dos resultados

representa uma importante fase do processo deipasgu trabalhos dessa natureza.



4 A CONCEPCAO CIRCULAR DE MOURA

Assim como os olhos foram constituidos para a Astma, 0s
ouvidos o foram com a mira nho movimento harméneaue
essas duas ciéncias sdo irmas entre si, portantpueo a
Astronomia é para os olhos, a ciéncia da harmomara os
ouvidos.

(Platdo,Republica p.165)

Eli-Eri Moura € um compositor bastante requisit@@oa compor musica incidental:
trilhas sonoras para pecas de teatro, videos (dmudnos) e filmes, como também para
compor, sob encomendas especificas, musicas démsistema tonal, pertencentes aos mais
variados estilos. Porém, em sua producdo de masiceemporanea de concerto, costuma
concentrar sua pesquisa na composicdo de musitagteentada, ciclica e intertexttfalNo
presente trabalho, reservaremos um capitulo postgrara dissertar sobre a musica
desfragmentada (ver Capitulo 5) e no presenteutapibs deteremos a tratar sobre a muasica
ciclica, processos composicionais utilizados pouMma composi¢cdo do primeiro (musica
ciclica) e segundo (musica desfragmentada) movimsedé Quassus objeto de estudo da
presente pesquisa.

Inspirado por diferentes fontes e referéncias angi® da formacdo dos anéis de
Saturno por blocos de gelo, da musica do compoditioann Sebastian BadhyencdoN°4 a
Duas Vozes em Ré Menor e sua concepcao “circudadd Efeito Doppler* percebido com
0s carros em rapido movimento durante as corridaB&@mula 1, Eli-Eri Moura concebe a

sua musica ciclica baseado numa continua agregagisagregacdo de notas, como se

190 termo intertextual é relativo ou pertencentatartexto, que se refere a um texto literario pistemte a
outro texto (FERREIRA, 1986, p.960). Desse modmUsica intertextual refere-se a criacdo de umaacalssi
partir da absorcao e transformacéo de outras n&igiegxistentes.

1 Efeito produzido pelos carros de Férmula 1 quaselaproximam e velozmente se afastam do espeatador
corrida, gerando assim um interessante contrapaatsons continuos que oscilam entre o agudo eve gra
depender da posicdo do observador. A sensacdoasquereste evento produz no espectador é semeknante
circulos que formam uma espécie de espiral, enéitudgs diversos carros que se aproximam do espectad
diferentes tempos e instantes durante o circuittoddda.
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fossem particulas, cubos de gelo (em sentido metafp fragmentos sonoros de diferentes
tamanhos que se movem em “circulos”. No fluxo teralp@sses fragmentos se movem em
diferentes velocidades: em ambitos maiores, parmdo massas sonoras de maiores
dimensdes, que podem corresponder a estrutura deawimento inteiro em uma obra; e em
ambitos menores, para formar pequenos graos quarpedvolver até mesmo uma simples
oscilacdo entre duas alturas apenas. (MOURA, 2(il73).

Enquanto a formacdo dos anéis de Saturno por bibegelo e dfeito Dopplerdas
corridas de Férmula fepresentam suas referéncias e inspiracdes exgiaars) Moura busca
sua referéncia musical na obra de Bach, mais paeiste ndnvencaoN°4 a Duas Vozes em

Ré Menor, para fundamentar sua concepc¢ao “cirgutarhio demonstra o exemplo 1:
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Exemplo 1: concepc¢ao “circular” mavencdo N° 4 Duas Vozes em Ré Menor de Joh&ebastian
Bach, compassos 1-6.

Pode-se perceber por meio do exemplo acima quenpasitor “quebra” a direcdo da
frase quando utiliza o DO#3 ao invés do D6#4 nouseég compasso e quando inverte
novamente sua oitava no quarto e sexto compassa. 8Bz uso desse recurso de oitavas
durante toda a obra com o objetivo de disfarcalugof das notas e tornar o tema mais
interessante ao ouvinte, sem abrir mao de sua po#ac€-circular’. Cabe ressaltar que, no

trecho musical acima, também ocorre a presencaodaepcao “circular” em ambitos
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menores, envolvendo uma simples oscilacdo entadtais Sib e DO# no centro de cada
frase.

Essa mesma concepcao “circular” originou e nomégunaas das obras do repertorio
de musica contemporanea de concerto de Moura apéxetde Circumsonantis(1999),
Circumversug2005) eOrbitales(2010), e sua forte reincidéncia em cada uma datssm
como no primeiro movimento d®uassus demonstra um dos processos compaosicionais
largamente utilizados por Moura e conseqientemesdpectos estruturais capazes de
relacionar as obras de sua producédo musical ermuoantpositor.

Em Quassugpodemos perceber, no decorrer do primeiro movimers fragmentos da
concepcao “circular’ de Moura em diversos ambitasno pequenos grdos que envolvem

uma simples oscilacdo entre duas alturas, confdemenstra o exemplo 2:
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Exemplo 2: oscilagédo entre duas alturas formandmeqaenos graos da concepcao “circular” de
Moura, presente no primeiro movimento da dDtessus

Esses pequenos graos se aglutinam para formar drage sonoros de maiores

dimensdes, como demonstra o exemplo 3:

Exemplo 3: formacgéo de fragmento sonoro a partaglatinacdo de pequenos graos.

Tais fragmentos, por sua vez, se agrupam para fonmagsas sonoras de maiores

dimensdes, que podem corresponder a uma fraseahusimo nos mostra o exemplo 4:
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Exemplo 4: massa sonora formada pelo agrupameritagi@entos sonoros.

Com isso podemos perceber que, numa direcdo do péga 0 macro, 0S pequenos
graos da concepc¢ao “circular” de Moura se aglutinmra formar fragmentos sonoros de
maiores dimensodes, que por sua vez, se agrupanfgoarar massas sonoras de propor¢des
ainda maiores. Essas massas sonoras, construigadirade uma continua agregacao e
desagregacao de notas, podem corresponder a um tressical, ou em ambitos maiores, vir
a corresponder a estrutura de um movimento ingrama obra.

No primeiro movimento d€uassusdividimos formalmente o seu discurso musical
em sete sec¢les, levando em consideracdo os moneentqae ha uma forte incidéncia dos
pequenos graos e fragmentos sonoros da concepcéwdc’ de Moura; e 0s momentos em
gque estes pequenos graos e fragmentos praticaineristem. Cabe ressaltar que as secoes
que apresentam uma baixa incidéncia de fragmewtomilares” constituem transformacgdes
graduais das secdes em que ha uma larga incidéesias fragmentos e assim, funcionam
como uma espeécie de transicdo entre essas segiregs$d razdo, optamos por definir
aproximadamente 0 momento em que se inicia e fmakda secdo, pois as sete partes deste
discurso musical se interligam formando uma grandssa sonora, um grande “circulo” que,
conforme ilustra a figura que elaboramos a segoimesponde a toda estrutura formal do
primeiro movimento da obra e se fecha, ao térmestaj criando no ouvinte uma expectativa

para o inicio do segundo movimento da peca.
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Secdo 1, compasso 1 até aproximadamente a 12 eodttheompasso 5
Secédo 2, compasso 5 até aproximadamente o 2° @onpompasso 10
B Secdo 3, do 3°tempo do compasso 10 até aproxireadem compasso 15
m Sec¢do 4, compasso 16 até aproximadamente o 2° gonpompasso 19
Secdo 5, do 3°tempo do compasso 19 até aproxirsadam compasso 25
m Sec¢do 6, compasso 26 até o compasso 35
Secdo 7, compasso 36 até o final do movimentopngpasso 42

llustragéao 1: segmentagao formal do 1° movimentQuiessus.

Nas obrasCircumsonantis(1999) eCircumversus(2005) é possivel percebermos a
concepcgao “circular” de Moura j4 por meio do rabiesino circum, presente no titulo que
cada uma dessas obras possui. Da mesma formajle da obraOrbitales (2010) nos
transmite a idéia de Orbitas, circulos. Na dbiraumsonantigara quarteto de cordas, o titulo
refere-se aos diversos circulos e ciclos auraiseptes nos diferentes niveis estruturais da
peca. A palavra também serve de alusé&mda de capoeira um misto de jogo, luta e danca,
de origem afro-brasileira, praticada ja no séculd Eelos escravos nas plantacdes de cana-
de-acgucar da Bahia e de Pernambuco. Um dos mowsemdis habituais e caracteristicos da
pratica da capoeira, dentre outros, € o movimeintolar realizado pelo capoeirista com as
pernas. Desse modo, na ofiacumsonantisMoura utiliza os pequenos graos e fragmentos

de sua concepc¢éo “circular” com o objetivo de projemar ao ouvinte a sensacao de circulos
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sonoros, inspirados na pratica da capoeira e em @vimentos, conforme demonstra o

Exemplo 5:
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Exemplo 5: utilizacdo dos pequenos gréos e fragmsedd concepgédo “circular” de Moura na obra
Circumsonantiscompassos 21-30.

Assim como entCircumsonantistambém podemos perceber a concepcédo “circular”
de Moura na obr&ircumversuscomposta para flauta, clarineta, violino e viokeloc Sua
fonte de referéncia folclérica écantoria de viola do nordeste do Brasil, uma tradicdo que
descende daantoria desafioportuguesa. Essa pratica do nordeste brasilaiealézada por
dois cantores poetas que, ao tocar suas violagnamimprovisam versos, huma espécie de

competicdo, sobre um tema ou historia pré-estalaled pecaCircumversusse desenrola
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como uma representacao alegorica de uma melodiatera desses repentistas nordestinos.
O acompanhamento de viola, que na peca é reprdeepta seu timbre especifico e suas
ressonancias, emerge gradualmente de forma suhblinda background musical, sendo
reproduzido pelos instrumentos do quarteto, qupresanta na superficie musical de forma
perceptivel ao ouvinte (vide Exemplo 15). O tit@acumversusrefere-se aos diversos
circulos e ciclos aurais presentes na obra e fabém alusdo aos versos entoados pelos
repentistas nordestinos. Na peca, podemos perasbgrequenos graos e fragmentos da
concepcgao “circular” de Moura em varios momento® ésxemplo 6, nos traz o recorte

gréafico de um desses diversos trechos da obra:
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Exemplo 6: utilizacdo dos pequenos gréos e fragmsedd concepgédo “circular” de Moura na obra
Circumversuscompassos 74-77.

O discurso musical d@rbitales para quinteto de flautas doces, também se baaeia
concepcao “circular” de Moura com sua continuagagéo e desagregacdo de notas, como se
fossem particulas, granulos texturais de diferdiatesnhos que se movem em “circulos”, em
“Orbitas” (dai desprende-se o titulo da obra). Eliseurso € organizado formalmente em
nove secdes e dividi-se em sec¢Oes “Tutti” e se¢Bed”, alternadamente, conforme o
seguinte esquema: Tutti 1; Solo Grande Baixo; Ttolo Tenor; Tutti 3; Duo Contralto e

Baixo; Tutti 4; Solo Soprano; e Tutti 5.
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A medida que a peca desdobra-se, é possivel pemeba existéncia de momentos
Nos quais ocorre uma saturacao textural a parfledeenas massas sonoras (ver Exemplo 7),
como também, momentos em que ha uma exposicaxteate finas, que configuram focos

melddicos e contrapontisticos (ver Exemplo 8).
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Exemplo 7: saturacdo textural @nbitales compassos 20-23
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Exemplo 8: textura fina e@rbitales compassos 71-75.

Esses momentos submetem-se também a uma intedo@ngée: (a) passagens

aparentemente desorganizadas, conforme demonstexemplo 9; e (b) passagens
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Exemplo 9: passagem aparentemente desorganizaGabéaesentre os compassos 53 e 56.

S

organizadas, como nos mostra o exemplo 10 — senfiawtd 5 o0 momento organizado

objetivado pelas se¢bes anteriores (MOURA, 20172)p

Exemplo 10: passagem organizada@rhitales compassos 113-116.
Dessa maneira, as partes “Tutti” e “Solo” se imgarh formando um grande circulo

que corresponde a toda estrutura formal da obreesg fecha ao término da peca, conforme

ilustra a figura que elaboramos a seguir:
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® Secdo 1, Tutti 1, compasso 1 até o 1° tempo do assp27
B Secdo 2, Solo Grande Baixo, 2° tempo do compasaté2y compasso 30
B Secdo 3, Tutti 2, compasso 31 até o compasso 41
B Secdo 4, Solo Tenor, compasso 42 até o compasso 45
Secdo 5, Tutti 3, compasso 46 até o compasso 70
® Secao 6, Duo Contralto e Baixo, compasso 71 aténpasso 86
Secéo 7, Tutti 4, compasso 87 até 0 2° tempo dpasso 938
Secdo 8, Solo Soprano, do 3°tempo do compassté 8818 tempo do compasso 101
Secdo 9, Tutti 5, do 2° tempo do compasso 101 mé@lala peca, no compasso 129

llustracéo 2: segmentacado formal@bitales

Apds observarmos algumas das obras do repertorimiggca contemporanea de
concerto de Eli-Eri Moura e percebermos a presdagaua concepg¢ao “circular’ nas mesmas,
chamamos a atengdo para um recurso composiciogahlante utilizado por Moura em suas
composicdes de musica ciclica e, consequententeci&rso capaz de caracterizar mais um
aspecto de coesdo entre suas obras: o uso da Ae@itérmo hemiola, em sua esséncia,
corresponde a proporcdo 3:2 e posteriormente, ndemo sistema métrico, passou a
significar o deslocamento da acentuacdo de doipassos em tempos ternarios para que
estes soem como se fossem trés compassos em tbimaoss. Este recurso costumava ser
usado em dancas barrocas como a courante e arstmalean geral imediatamente antes de

uma cadéncia (GROVE, 1994, p. 423). O exemplo aisapmonstra passo a passo o
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processo de deslocamento da acentuacao ritmica dessto, conforme ocorria nas dancas

barrocas, nos moldes do moderno sistema métrico:
1)
2 > | > |

2)

S
T

Exemplo 11: processo da hemiola, deslocamentoatdiaas;do natural de dois compassos em tempos
ternarios para que estes soem como se fossenotmEmssos em tempos binarios.

Desse modo, a proporcao 3:2 da hemiola, que a garperiodo barroco passou a ser
pensada no fluxo temporal de dois compassos tema&iconcebida por Moura em ambitos
menores, por meio de uma visdo micro, podendo @caté mesmo dentro do espaco meétrico
de um unico tempo. O exemplo 12 toma a figura dairsena como ponto de partida para
apresentar algumas células ritmicas bastanteada#s por Moura em suas composicdes de
musica ciclica, separando-as como: (a) pertencansedivisdo binaria e (b) pertencentes a

subdivisao ternaria.

(2+3 0u3+2)  (3+3)
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(3+2+2) ou
b) (2+3+2) ou
(2+2+2) (2+2+3)

Exemplo 12: células ritmicas bastante utilizadadpmura em suas composi¢des de musica ciclica,
separadas como: (a) pertencentes a subdivisdasbenr) pertencentes a subdivisao ternaria

Chamamos a atencédo para a possibilidade de setaxec sextina tanto como uma
célula ritmica pertencente a subdivisdo binariaantpu uma célula ritmica pertencente a
subdiviséo ternéria, e afirmamos que cabera agmeti& fazer a sua escolha interpretativa em
cada momento da peca. Nas obras de Moura exeraghficnesse capitulo, podemos perceber
a proporcdo 3:2 da hemiola, trazida pelas figurastado exemplo acima, nas variacdes
ritmicas criadas pelo compositor dentro de uma radstha melddica, alternando células de
subdivisdo binaria e células de subdivisdo terrémasim, proporcionando ao ouvinte certa
instabilidade no padrao ritmico da obra por meiogde se denominaemiola horizontal,

conforme demonstra o Exemplo 13:

139 '#3'ﬁ!'#gﬂr#gﬁr#:ﬂr#!ﬁr#!ﬁoﬁ!ﬁo#!n.ﬁ!o.ﬁ!o.#!f#!o.#!zﬂ!f#!l
) = 9 ’
——mp
"y Iafh”,hfbfrhfﬂ!h!fh; M;\Jg:} _ —b-j.T R ——
6 I/ : P i',‘cvl |‘=l hl__ i
g mf m} w‘:

Exemplo 13: caso de hemiola horizontal no primeioyimento da obrQuassuscompassos 13, 19 e
20.
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As figuras ritmicas déemiola horizontal séo dispostas no decorrer de uma unica
linha melddica, mas quando estas ocorrem simultaeete em mais de uma linha melddica,
no entrelacamento e sobreposicdo das vozes, genanpalirritmia na textura musical que se

denominahemiola vertical, conforme demonstra o Exemplo 14:
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Exemplo 14: caso de hemiola vertical na dbiraumsonantiscompassos 150-153.

Com isso, caminhamos para o fim do presente dapéa afirmar que, para o
intérprete, a percepc¢do do recurschdaniola horizontal e dahemiola vertical, largamente
utilizado por Moura em suas composi¢cdes de mudideca bem como o conhecimento
acerca das inspiracbes motivadoras do compositaceeca de sua concepcgao “circular”
constituem informacgdes relevantes para norteares@shas interpretativas.

O fato de o compositor concentrar sua producdoweca contemporanea de concerto
NosS processos composicionais de musica ciclicartéxtual e desfragmentada, como
também, o fato da musica desfragmentada se tratarredultado de um processo
composicional criado pelo proprio MourBrécesso Composicional de Desfragmentagao
ver Capitulo 5), representaram constatacdes dasigigra que comparassemos algumas das

obras do compositor nesse capitulo a fim de ideatihos, num plano estrutural, aspectos
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capazes de relacionar essas obras e buscarmosuasailimha de coesédo composicional entre
elas, sugerindo dessa maneira a existéncia de ema@aunidade entre as obras da producéo de
musica contemporanea de concerto do compositor.

Desse modo, o modelo analitico do presente capituszou relacionar elementos
estruturais presentes nas obras ciclicas de Meuggrindo que a percepcao de tais aspectos
estruturais contribui para uma maior compreenséocaaa producdo musical do compositor
e auxiliam o intérprete d®uassusem suas escolhas interpretativas. Por fim, o ptese
capitulo contribui com a construcdo do Capitulgue tecera consideragdes interpretativas

levantadas com base nas andlises realizadas nilGdpi



5 O PROCESSO COMPOSICIONAL DE DESFRAGMENTACAO

Se as coisas sao estilhacos do saber do universo,
Seja eu 0s meus pedagos, impreciso e diverso.

(Fernando Pessoa, extraido do poddedxo ao
Cego e assurdg

A producéo composicional de Eli-Eri Moura tem sikrorrente de uma pesquisa que
visa ao desenvolvimento de uma linguagem baseadaoswas relacbes entre a chamada
muasica de concerto e elementos etno-musicais érasil Na tentativa de explorar
possibilidades artisticas e estéticas, seu traldalisoa alternativas para a producdo de uma
musica que seja regionalmerdentextualizadg mas que transcenda os ideais da chamada
musicanacionalista— aquela que, baseada numa estética apregoad#agorde Andrade, é
emblematica de grande parte da producdo brasit@raséculo XX. A esse respeito, 0

compositor afirma:

Em minha busca, certamente tangencio a praticai@nie tentativa
de implementar uma contextualizacdo geogréfica, fakorecer

(através da énfase na identidade cultural) umaovid@d mundo

culturalmente diversa e mdltipla, em vez de umaosisstreita e plana.
No atual mundo globalizado, acredito ser este umicmmamento

valido, conquanto livre do “complexo do colonizad®”de rancos
antiimperialistas. (Entrevista concedida ao autoer 9 jan. 2011).

A busca de alternativas se da na abordagem dgfeslam si entre contextual e o
estrutural. Em outras palavras, na interacdo entre refer@ncidturais e sistemas
composicionais abstratos. No ponto de vista de Bloem muito da muasica que emprega
elementos regionais, esses sao sugados pelo sidgiendefende que em varios casos, 0

sistema concerne praticas harménicas ja estabatecabenas ajustadas para abrigar as

referéncias culturais. Desta forma, o sistema,rpm@ando o conjunto de normatizagoes,
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convencbes e relacbes, corporifica o todo e assem primazia sobre a cultura.
Consequientemente, o todo, ao ser operacionalirétose desintegra, se mantém estavel; e
atributos musicais como coesdo, consisténcia, deidg@roprios de sistemas baseados
principalmente na tonalidade), sobrepdem-se sobrediassincrasias culturais como 0s
fatores qualitativos do discurso. Como resultadogl@mentos culturais tendem a ficar na
superficie da mausica, estratificados nos parametess alturas e do ritmo, muitas vezes
gerando apenas um carater exotico.

Achando este caminho ja exaurido, Moura tem pratuean algumas pecas a direcao
oposta: implementar a cultura como ponto de partida tal forma que sistemas
composicionais emirjam sinergicamente a partir el@snentos etno-musicais. Neste novo
contexto, os ingredientes culturais devem estdrasa, no inicio do processo compaosicional,
influenciando a escolha da matéria prima, dos pliotentos e das estruturas, e funcionando
como um fator causal. Grosso modo, a cultura defeendgar o ambiente, e rotinas sistémicas
devem emergir em funcao dela. Nesta abordagemefagmcias culturais corporificam o
todo, e esse, ao ser operacionalizado, se mantésistante, perene, enquanto o sistema
composicional torna-se aberto, flexivel, passivel tcansformacfes. Associada a esse
proposito ha a idéia de que uma profunda interag@o elementos de uma cultura musical
local ocorra de forma estrutural, envolvendo n&nap alturas e ritmos, mas também outros
parametros, a exemplo de timbre, textura, densidaggistro, como elementos constitutivos
do cosmos composicional.

O processo composicional que Moura denonDesfragmentacdoé um modelo
catalisador desta idéia. Em vez de considerar elemrmdormais de grande escala (temas,
melodias, sec¢des ritmicas), o ponto de partida récorte de um pequeno elemento ou

segmento emblematico da referéncia cultural (qu#e pger apenas um compasso de um
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padréo ritmico, por exemplo). Esse recorte é censitb umObjeto de Referéncia Cultural
compartimentado, que, em termos musicais, podeoseparado com ®bjeto Sonord™? de
Pierre Schaeffer, mas, por conter uma carga setagmovinda de sua fonte cultural, também
pode ser comparado &@undscapé de Murray Schafer — um tipo @iltural-scape

No envolver do processo dzesfragmentacao o Objeto Cultural (como Moura o
denomina) € submetido aos procedimentos que etaacdaZoom Ine Zoom Out(ou Zin e
Zout, respectivamente), os quais demandam escolhascasipessoais em um nivel abstrato.
Zin consiste em destacar tempordistcamente (de forma metaforica) os componentes do
Objeto Cultural, separanddatias microscopicasde som de tal forma que, digamos, um
timbre especifico (ou mesmo um aspecto particudaumh timbre) pode ser identificado e
“visto” (escutado) como uma entidade autbnoma. @emimento é paralelo ao ato de se
aproximar bem perto de uma pintura, ao ponto demppédrceber apenas texturas e detalhes
da tela em si, em vez de contornos e desenhosagiggnpser decodificadoZout é aplicado
ao reverso, ao processo de reconstrucdo dos contpserdga fonte de referéncia. A idéia em
aplicar esse procedimento diz respeito, em com@aragmZin, a possibilidade de se buscar
reconhecer, a partir de certa ‘distancigéstalts* musicais (i.e., os elementos em suas
formas holisticas), similarmente como, em pint#apossivel delinear imagens claras e
carregadas de significado quando nos afastamosatirajobservado.

A implementacdo d&in (associado acima com proximidade) depende n&orgeme

do conteddo do som, mas também do uso de longdades de tempo associadas a esse som.

12 50bre esse conceito, ver Schaeffer (1993).

13 Sobre esse conceito, ver Schafer (1991).

14 Refere-se & teoria psicolégica e filoséfica deebfida a partir do pensamento de Koéhler, Wertheimer
Koffka, pela qual se nega que os fenbmenos possaimaados entre si para fins de explicacdo. Nesse, os
fendbmenos séo considerados conjuntos estrutuisepanaveis em sua forma. A teoria da gestalteanmpao da
psicologia, contribuiu para a descoberta de algusiasda percepcdo, como por exemplo, que a forenana
objeto percebida é relativamente independente déangmas de estimulos que existem na retina. Comoisso
conceito da gestalte veio a representar um apesdiento da nocéo de totalidade, que se revelonaitéoria
da percepcdo que, por sua vez, vem contribuir pasaaliacdo a partir do interior do todo (HURZBURG;
LONDRES; BERNAA, 1982, p.4361).
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Isso ocorre devido ao fato de que para serem twaadsuperficie musical e apresentarem
significado ao ouvinte, fatores como timbre, deadale textura, por exemplo — proprios da
expressao déin —, precisam ser “esticados”, expandidos no ter@pexemplo 15 mostra um
caso deZin, extraido da obra&ircumversus para flauta, clarineta, violino e violoncelo
(Moura, 2005)'°. Nesse trecho, o texto musical representa um teecir som da viola dos
repentistas nordestinos, em que alguns aspecttsioiee, como certas ressonancias e o som
“rasgado”, meio percussivo e de afinacdo oscilatifgco das cordas duplas da viola
nordestina, sdo abstratamente amplificados. Enasptilavras, din faz com que @®bjeto
Cultural , neste caso o recorte do som da viola nordest@ja,esticado e reproduzido pelos
instrumentos do quarteto, que o0 apresenta na $tiperhusical de forma perceptivel ao
ouvinte por meio de trémulos, cordas duplas egidss (executados pelos instrumentos de
cordas) e algumas técnicas de sonoridade exparadgemplo de microtons e multifénicos

(executados pelos instrumentos de sopro).
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15 Audio disponivel em: <http://www.oicrm.org/fr/ressces/actes-electroniques/colloque_2007.php> Acess
em: 30 mar. 2011.
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Exemplo 15: caso d&in na obraCircumversuspara flauta, clarineta, violino e violoncelo, quassos
26-33.

De modo contrario, além da transformacao timbrpp@@iada dos componentes do
som,Zout (associado com distancia) demanda que esses centpsmrecorram em unidades
menores de tempo para que sejam inteligiveis e @@npiveis. Dessa forma, assim como o
Zin busca amplificar e trazer ©bjeto Cultural para a superficie musical, Zout busca
compacta-lo e o coloca raackgrounddesse contexto musical. E oportuno dizer também
que, em segmentogestalticos de Zout (nos quais oObjeto Cultural é considerado
inseparavel do todo e mantido Inackgroundmusical) por conta de questdes estéticas, Moura
procura fazer com que as fontes de referéncia héguem a superficie musical de forma
extremamente Obvia ou explicita e para isso, apkcedas técnicas, entre as quais figuram
aquelas que ele denomina coRitmo Textural e Melodia Textural. Na primeira, multiplos
sons sao organizados para formar uma massa sqridgaeordo com a movimentagcao desses
sons, registro e suas condicbes quanto a densitdad®e e dinamica, pequenos padrbes
ritmicos da fonte de referéncia podem ser perceb@io emergir difusamente dessa gama

sonora. A idéia é estendivel ao dominio melddicoawez que esses fatores podem ser



49

manipulados para criar fragmentos melddicos difusasaté mesmo uma melodia difusa,
dentro da massa sonora.

Um exemplo d&outpor meio ddRitmo Textural é construido a partir de um padréo
ritmico™® do Maracatu de Baque Viradb do Recife (Exemplo 16) e encontrado na peca

orquestraNoite dos Tambores SilencioddpdOURA, 2003a).
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Exemplo 16: padréo ritmico do Maracatu de Baquadérdo Recife (MOURA, 2007, p.6).

6 Audio disponivel em: <http://www.oicrm.org/fr/ressces/actes-electroniques/colloque_2007.php> Acess
em: 30 mar. 2011.

" A pesquisadora Claudia Lima explica quBlaracatu de Baque Virado ou Nac@ossui originalmente como
seguidores os devotos dos cultos afro-brasileieotintha Nagd. A musica vocal denominatsadase inclui
versos com procedéncia africana. O instrumentg, €xecucdo se denomit@que é constituido pelo gongué,
tarol, caixa deguerrae zabumbas. Uma das mais importantes reuniesdMdwmacatus de Tradicdo de Baque
Virado ou Naca@contece sempre na segunda-feira de carnavattiadae vinte e trés horas, na Igreja do Patio
do Tergo, no bairro de S&o José, no centro do &ekiMmeia noite, orientados por um sinal, os tambparam e

o siléncio por si s6 ja reverencia 0 momento. Estidamonia ritualistica denomina-$¢oite dos Tambores
Silenciosos(LIMA, Claudia, Disponivel em: <http://poemia.wgmss.com/2008/08/18/maracatus-de-baque-
virado-ou-nacao/> Acesso em 30 mar. 2011).
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O Ritmo Textural desse trecho foi criado, primeiramente, montardarea versao
do padrdo ritmico acima corinterpretacbes melédicas dos toquegbatidas)® dos
instrumentos de percussdao do Maracatu, simulands segistros, contornos, acentos,

agogicas e tracos ritmicos, conforme demonstraempbo abaixo:

Marcante

Exemplo 17: interpretag6es melddicas dos toquédatacatu de Baque Virad@MOURA, 2007,
p.7).

Visando a criacado simultanea de uMalodia Textural, esta também inserida no

segundo pentagrama do trecho demonstrado no exeh?plem oitavas “quebradas”, a

18 Audio disponivel em: <http://www.oicrm.org/fr/ressces/actes-electroniques/colloque_2007.php> Acess
em: 30 mar. 2011.
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citacdo melddica dénadade MaracatiNas Agua Verde do Mdema musical de dominio

publico, coletado por Guerra-Peixe, extraido dolseo Maracatus doRecifee apresentado

no exemplo 18 (PEIXE, 1955, p.145).
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Exemplo 18toadade Maracatu de Baque Viratias Agua Verde do M#EIXE, 1955, p.145).

Em seguida, as notas desse trecho séo distribtrialasversalmente (ao invés de
linearmente) entre os instrumentos de uma massmasencontrada entre os compassos 290 e
293 da peca orquestrdloite dos Tambores Silencios¢soura, 2003a)*°, conforme

demonstra a seguir o exemplo 19:

19 Audio disponivel em: <http://www.oicrm.org/fr/ressces/actes-electroniques/colloque_2007.php> Acess
em: 30 mar. 2011.
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Exemplo 19: massa sonora c&tmo Texturak MelodiaTextural extraida da peddoite dos
Tambores Silenciosgmra orquestra sinfénica, compassos 290-293.

Considerando que diferentes tipos de transformpo@lem ocorrer entre os estagios
de Zin e Zout, desenhos temporais especificos podem ser apdicasktabelecendo as
organizacdes formais de larga escala das pecat @esa, conectando diferentes aspectos,
0 processo d®esfragmentacdopode implementar um isomorfismo musical que ere/olv
materiais, processo(discurso musicalzontetdoe forma.

Vale ressaltar que ocorrem variacbes com relacadrangéncia do processo de
Desfragmentacdo uma vez que este pode governar a peca como wotodfeta-la apenas

de modo parcial. No segundo caso, usualmente Mmmaapde a musica caracterizada por
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um processo d®esfragmentacao(relacionado a referéncia folclérica) com uma rcasi
abstrata e livre de qualquer referéncia regionaiia intencionalmente um nivel hierarquico
de superficie musical caracterizado por aomtraponto de tipos de musica diferentes
como Moura o denomina. Pode-se dizer que o tipgabsepresenta uma musica construida
sinteticamente que se posiciona diante da musarganica derivada das manifestacdes
populares.

A relacdo dialética entre sintético e o organico, faz com que uma linguagem
artificial e culturas populares interajam por m@é@uma ponte formal e assim a masica livre
de referéncias externas € submetida a uma trarefd@on governada pelo que Moura
denomina comaécnica de palimpsestoNa pratica, a musica livre pode se expandir &rpar
de eventos musicais que representam o parametmhio, passar por diferentes estagios
que tipificam os parametros da melodia e da texatgaser expressa como um som que pode
denotar o parametro do timbre. A passagem de uagiespara 0 outro se assemelha a
formacdo de unpalimpsestd’, onde a substancia musical, que em determinadoemtom
representa a superficie musical, no proximo instaepresenta backgroundreferencial e
uma musica é construida a partir de outra.

De um ponto de vista conceitual, pode-se dizer qaeObjetos Culturais,
incorporando cargas semanticas de um terreno @éspeoente musical, uma vez que sao
significativos através de sua ligagdo com as mstaifdes regionais musicais, abracam a
conjuntura e o argumento da musica. O procesddedéragmentacdo que no fundo é um
conceito operacional, existe em funcao da idenéiddebObjetos deReferéncia Cultural e

€ em funcdo da efetiva substancializacdo destesigteanas composicionais especificos e

% Refere-se a manuscritos em pergaminho que, ddpaimspados e polidos, eram novamente aproveifsdas
a escrita de outros textos. Essa pratica era conaultiade Média, em virtude da escassez de matéma-para
confeccdo de pergaminho. Modernamente, porémnmwtealimpsesto tem sido usado para indicar a téahéc
restaurar os caracteres primitivos de um textaaltgante, pode se referir a construgdo de um texto,ra partir
de caracteres de um texto antigo (FERREIRA, 198&21).
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flexiveis sdo concebidos — 0os quais mudam de caggmpara composicao, a depender das
referéncias culturais.

Desse modo, outro procedimento composicional atiiz por Eli-Eri Moura no
envolver do processo deesfragmentacdoé a criagdo de uroonjunto de alturas, com
determinados intervalos entre si, que posteriorenénsubmetido a diversas transposicoes,
formando assim uma espécie de “escala” que Mourandma Grid de alturas.A esse

respeito, Moura explica que:

O Grid de alturas corresponde a um determinado numero de
conjuntos de alturas selecionados e fixados que, por recorréncia
estatisticamente controlada, serve como matémagpnnusical ou
base para formagbes estruturais e/ou sistémicasriposs. NoGrid,

as alturas sdo consideradas em seus registrosifesgece nao
somente comalasses dalturas® (Entrevista concedida ao autor em
19 jan. 2011).

O exemplo 20 nos traz os cin@rids de alturas que foram utilizados por Moura na
composicao dé&oite dos Tambores SilenciogddOURA, 2003a) e retirados de sua prépria
tese de doutorado (MOURA, 2003b). Observe que Matiliza, no caso dessa composicao,
o0 conjunto de alturas (La—Sib—D6-D06#) e realiza, de forma ascendentegrss
transposicdes possiveis para este grupo de nads. @na das cinco “escalas” trazidas pelo
exemplo a seguir configura u@rid de alturas, e chamamos a atencéo para o fatoede qu
conjunto de alturas original, que figura apenas uma unica vez durastecinco Grids

apresentados no exemplo, da origem, por meio dessdis transposicdes,canjuntos de

alturas que ocorrem apenas uma unica vez durante os @Girids, ou seja, se levarmos em

2L Sobre esse conceito, 0 compositor nos explicaaquencipal diferenca entreonjunto de altura® conjunto

de classe de alturag que o primeiro leva em consideracdo tanto o goamto o registro em que este som é
executado, enquanto que o segundo considera apdrexgiéncia do som que € executado. Em outragrpalja
para oconjunto de alturaexiste diferenciagdo entre um D65 e um D62, p@mgto, enquanto que para o
conjuntodeclasse de alturgsambos pertencem a mesma classe de altura — Dé.
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consideracao o registro, perceberemos que aaganto de alturasfigura apenas uma unica

vez durante todo o exemplo. Cabe ressaltar quenpasitor numera (de 1 a 12) os doze sons
da escala cromatica a partir da altura D6. Neggadpo DO é representado pelo niumero 1, o
Do6# pelo numero 2, o Ré pelo numero 3, o Ré# pahoemo 4, e assim por diante, conforme

demonstra a figura a seguir:
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Exemplo 20Grids de alturas utilizados por Moura na composicabloige dos TamboreSilenciosos
(MOURA, 2003b).

Por fim, afirmamos que a utilizacdo @Goid de alturas como matéria-prima musical,
ou base para formacdes estruturais e/ou sistémpasdsriores, ja foi realizada por Moura na
composicao das obrésophonie(para cello solo)Noite dos Tambores Silenciosesla série
Nouer, além do segundo movimento @eassusconforme veremos a seguir em um topico

apropriado do proximo capitulo, dedicado a suaismal



6 ASPECTOS ESTRUTURAIS DEQUASSUS

A andlise compreende o método de conhecimento, Qe
um todo é dividido em seus elementos constitutivof esse
método consiste em dividir cada uma das dificuldate tantas
partes quantas possiveis e quantas necessarian foaea
resolvé-las.

(DescartesDiscurso do Métodal637)

O presente capitulo tem por objetivo realizar uméise acerca da estrutura formal de
Quassus levando-se em consideracdo os procedimentos cdompuais utilizados por
Moura. Assim, utilizaremos as informacgdes provindas estudo realizado nos capitulos
anteriores a fim de melhor compreendermos a estrdtiobra e, dessa maneira, levantarmos
informacBes que servirdo como base para auxiliaintérprete em suas escolhas
interpretativas.

Encomendada ao compositor pelo pesquisador, a Qbassuspara clarineta solo
representa um retorno de Moura a producdo de masite@mporanea de concerto, apés um
periodo de intensa produgdo de musica incidentah, trilhas sonoras para pecas de teatro,
videos (documentarios) e filmes; e além de encoawedpecificas para compor dentro do
sistema tonal e em determinados estilos, a exedgliperaDulcinéia e Trancosoprimeira

22
|

Opera em estildrmorial ““ da histéria.

%2 0 Movimento Armorial de Pernambuco foi fundado peszritor e dramaturgo Ariano Suassuna e langado
oficialmente em 18 de outubro de 1970 com a reglizale um concerto e uma exposi¢do de artes plgstic
realizados na Igreja barroca de S8o Pedro dosg6temo Péatio de S&o Pedro, localizado no bairi®ateJosé,

no centro da cidade do Recife. O Movimento foi poeito pela Universidade Federal de Pernambuco e seu
objetivo foi o de criar uma arte brasileira eruditpartir da cultura popular do nordeste brasilgd/ovimento
Armorial divide-se em trés fases: Experimental (L271975), Romancal (1975 a 1995) e Arraial (1986 e
diante) e atinge repercussao nacional antes mesroordpletar o seu primeiro ano de existéncia. Oiierto
Armorial difunde-se fortemente em variadas formasade a exemplo das artes plasticas, musicaatlitex,
danga e artes cénicas: no cinema, teatro e tete(i4&GA MULTIMIDIA, 2008, Disponivel em CD-ROM). A
operaDulcinéia eTrancosode Moura representa a primeira obra do género avarivento.
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O termoQuassuvem do latim e alude a choque, agitacéo, tremew.uSo é por conta
da referéncia cultural do segundo movimento da,pe¢evo de Pernambuco. A palavra
frevo vem deferver, frigir, ou frege que, por corruptelafréver e frevedour9, passou a
indicar agitacdo, efervescéncia, confuséo, rebutigmo nas aglutinacbes de massa popular
em vai-e-vem, que desde a segunda metade do s€kRUl@resciam em torno dos blocos,
durante o carnaval do Recife (LEAL, 2008, p.108).

A obra Quassusencontra-se dividida em dois movimentos, sendgimegxro uma
espécie de preparacao para o segundo movimentecda Moura nos declarou em entrevista
que sua inspiracdo para compor a obra sob tal getigp se originou a partir do seu
conhecimento acerca de algumas das obras do cdowpdbitold Lutoslawsk®, mais
precisamente sua Sinfonia N° 2, na qual um primmiowimento estéatico (Hesitant) funciona
COmo uma espécie de preparacdo para um segundonemivi de carater mais movido e
direcionado (Direct).

Em Quassus alguns pontos especificos sdo almejados pelo @sitop como, por
exemplo, o uso de sua concepcéo “circular’ parddorentar o primeiro movimento da obra;
0 uso (no segundo movimento) de uma fonte de refexrénédita em sua producaoffevo
de Pernambuco); a utilizacdo do processo Dsfragmentacdoem todo o segundo
movimento da obra; e finalmente, uma abordagenntintiial em duas frentes: a) autofagia

musical tendo como intertexto, no primeiro movineentima de suas obras anteriofdsuer

3 Compositor polonés nascido na cidade de VarsGwi2® de janeiro de 1913. Estudou com Maliszewski no
Conservatorio de Varsévia entre os anos de 1938€,1ogo deixando sua marca como pianista e catopos
Escreveu musica para piano, musica de camara, anfisi@ voz com orquestra e musica orquestral, tendo
escrito trés sinfonias, das quais a Segunda (186Tgrceira (1983) se apresentam de forma plenamente
cromatica, requintadamente orquestrada, desenwddves através de uma oposicdo entre texturas adsatd
métricas. Lutoslawski exerceu também atividadesrmaicionais como professor e regente de sua pnigiseca

e faleceu em 7 de fevereiro de 1994, também naeida Varsévia (GROVE, 1994, p. 555-556).

4 0 termo autofagia, ao pé da letra, significa gétia custa de componentes ou reservas do prégeaismo;
acdo, resultado de alimentar-se da prépria subatéhe propria carne (FERREIRA, 1986, p.202). Dassdo,

no presente trabalho a expressdo autofagia musfeab-se a utilizagdo de uma obra anterior dorfrdfoura
(Nouer IVpara viola e piano) como intertexto para a congdmsdo primeiro movimento dguassus
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IV para viola e piano) e b) citacdo de um fragmen&dodico de quatro compassos do frevo

Marquinhos no Frevoem homenagem ao seu autor, Maestro Bfuda

6.1 Analise Estrutural do Primeiro Movimento

Ratificando o que ja foi dito no capitulo 4 do gme trabalho, Moura concebe sua
musica ciclica baseado numa continua agregacésagrégacao de notas, como se fossem
particulas, fragmentos sonoros de diferentes taosaghe se movem em “circulos” e que, em
ambitos maiores, podem corresponder a estruturamdenovimento inteiro em uma obra.
Diante dessa informacéo, ainda no capitulo 4, oihod formalmente o discurso musical do
primeiro movimento d€uassusm sete sec¢des, levando-se em consideracdo osntesme
em que ha uma forte incidéncia dos pequenos gréosgmentos sonoros da concepcao
“circular” de Moura; e 0s momentos em que estesi@aos graos e fragmentos praticamente
inexistem. Ressaltamos que as sec¢des que apresemtarbaixa incidéncia de fragmentos
“circulares” constituem transformacdes graduais sEHes em que ha uma larga incidéncia
destes fragmentos e assim, funcionam como umaieggetransicdo entre essas sec¢des. Por
essa razao, optamos por definir aproximadamenteroanto em que se inicia e finaliza cada

secao, pois as sete partes deste discurso musitatesligam formando uma grande massa

%5 José Ursicino da Silva, Maestro Duda, nasceu enexBzembro de 1935 na cidade de Goiana, Pernambuc
Regente, compositor, arranjador e instrumentistaestro Duda compés choros, sambas, frevos esvaduiaas
obras de frequéncia regular no repertério de badda®do o pais. Comegou a estudar musica aos Bdmo
idade e logo integrou a banda de sua cidade, aneietou o frevd-uracdq sua primeira autoria. Em 1950,
aos 15 anos de idade, mudou-se para o Recife,iotedgou alazzBand Académica e a Orquestra Paraguari, da
Radio Jornal do Comércio. Em 1953 assumiu a direighdepartamento musical da TV Jornal do Comércio.
Vencedor de varios festivais e prémios nacionagpanto compositor e arranjador, viajou com sua estja
para Miami em 1984, inaugurando o primeiro de nsuitbos internacionais do Frevo. Sua musica ja eceb
destaque na critica nacional e internacional a pkeuio jornalThe Washington Postm 1990. Em 1998 foi
eleito para ocupar a cadeira 19 da Academia Pennzank de Musica, cujo patrono é Capiba. O MaestidaD

€ sogro do compositor Eli-Eri Moura e costuma dadalgumas de suas obras a familiares e amigodp sen
frevo Marquinhosno Frevo um exemplo disso, dedicado ao seu filho Marcosi€lary da Silva, trompetista das
orquestras sinfonicas do Recife e da Paraiba.
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sonora, um grande “circulo” que corresponde a &stiaitura formal do primeiro movimento
da obra (vide llustracdo 1). Desse modo, as lighasse seguem buscam realizar uma analise
estrutural estudando cada uma dessas secdes a fasalvermos as dificuldades encontradas
e percebermos 0s aspectos estruturais que propancicoesdo ao discurso musical de
Quassus

Embora a obra tenha inicio com a nota Si2, os poimeiros tempos do primeiro
compasso realizam uma oscilacdo sonora entre as 88-D63—-Réb3 e sugerem a nota D63
como centro sonoro dessa oscilacdo. Essa questétriisa acontece em funcdo dos pequenos
graos e fragmentos da concepcéo circular de Maua,também podem ser interpretados
como sucessivas bordaduras superiores e inferiorde Exemplo 2). Assim, o terceiro
tempo desse primeiro compasso retoma a nota Sikza esses pequenos graos e fragmentos
para conduzir a obra cromaticamente até a nota 8olzegundo compasso, conforme

demonstra a seguir o exemplo 21:

Centro sonoro

] Si - D6 - Réb Condugdo Cromatica
) 9 9 L 9 9

T T T I 1 T T 1 I?
R S

ge

<=

T

Si La# La  Sol# a Sol# Sol

Exemplo 21: centro sonoro e conducéo cromaticagutid entre o primeiro e 0 segundo compasso de
Quassus

Prosseguindo nossa analise, podemos perceber quineiro tempo do segundo
compasso re-conduz a obra por cromatismo ascendamteta Sol2 até a nota DA3, no inicio
do segundo tempo, e que essa nota (D63) mais unfaguea como centro sonoro, dessa vez,
apenas nesse segundo tempo. O terceiro tempo dodgegompasso, assim como o terceiro

tempo do primeiro compasso, retoma a nota Si2hpotdéssa vez, utiliza os pequenos graos
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e fragmentos da concepcao circular de Moura comdadloras cromaticas para conduzir a
obra de forma ascendente do Si2 até o Fa3 do sedanmpo do terceiro compasso. Cabe
ressaltar que, inseridas nessa progressao somstacdm-se como pontos de apoio e centros
sonoros simétricos as notas Si2—-Do#3-Mib3-Fa3. @hws a atencdo para o fato de que
essa progressao sonora possui um ambito intem@laitono (trés tons inteiros), importante
relacdo sonora para a musica pos-tonal, por sar ti@ um intervalo que divide a escala
cromatica exatamente ao meio e um recorrente aitema estrutura formal do primeiro
movimento deQuassuscomo demonstra o exemplo 22 e conforme veremasgenorrer da

presente analise:

L= Bordaduras cromaticas

.
.

,7 Centro sonoro

7/

~

Centro sonoro Centro sonoro ™ N

Centro sonoro

AN

Si- Do - Réb

Do# - Ré - Mib - Mi - F4

2 2 La# - Si - D6 Do - Do# - Ré
L it i i T
Cromatismo Si Do# Do&# Mib Fa,

ascendente Ambito intervalar de trés tons inteiros - tritono

Exemplo 22: cromatismo, centros sonoros e progoessdora por meio de bordaduras croméaticas,
com ambito intervalar de tritono, no trecho eneampassos 2 e 3 do primeiro movimento de
Quassus

A partir do segundo tempo do terceiro compassonagpositor inicia uma progressao
sonora ascendente que combina intervalos de 2&mm#@tismo) com intervalos de 22M (tons
inteiros) e que conduz a obra até o Sol#4 do indcocompasso 5, finalizando assim a
primeira secdo desse movimento da obra. Podema&svabsambém que essa progressao
ascendente teve como ponto de partida a nota Re@indo seu apice na nota Sol#4, e que

essas alturas pertencem as classes de alturaS&#, &jue mantém mais uma vez a relagédo

intervalar de tritono entre si, conforme demonstexemplo 23:
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2'm (cromatlsmo) 2°m (cromatismo)

Exemplo 23: progressédo ascendente combinando ahbdsrde 22m e 228M entre os compassos 3 e 5 do
primeiro movimento d@uassus

Desse modo, chamamos a atencdo para o fato de §aeda 1 conduziu a obra da
altura Si2 (primeira nota da peca) até o Sol#4dn(pira nota do compasso 5) e que essas
classes de alturas mantém um intervalo de 62M %o e considerarmos sua inversao) entre
si. Caso consideremos que, apesar da nota Si2regeafar como primeira nota da peca, 0
centro sonoro de seu inicio seja o D63 (conformeigio no exemplo 21), obteremos uma
relacdo intervalar de 62m (ou 32M, se considerarsu@s inversdo). Vale ressaltar que,
associada ao desenvolvimento dessa secédo, Mouraoveama gradativa expansdo dos
niveis de dinamica, iniciada no primeiro compassmlora enpp, atingindo op no terceiro
compasso, crescendo aténp no quarto compasso e chegandardono quinto compasso,
final dessa secéo.

A primeira nota da Secéo 2 € o Mi4 (segunda nottedana do primeiro tempo do
compasso 5) que forma um intervalo de 32M (ou 6&ngonsiderarmos sua inversdo) com a
dltima nota da Secédo 1 (Sol#4). Conforme ja foi cmerado, nds dividimos o discurso
musical do primeiro movimento dguassugem sete sec¢des, separando-as pela incidéncia dos
pequenos graos e fragmentos sonoros da concepcélacde Moura. Também dissemos que
as secfes em que estes elementos praticamentestémexrepresentam transformacdes
graduais das secbes que apresentam uma forte rin@déestes. Desse modo, a Sec¢éao 2
representa uma gradativa transformacédo da Secagdr e€onta disto, apresenta elementos

que foram utilizados por Moura na construcdo dan@ira secdo como, por exemplo,
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conducdes melodicas por cromatismo, tritonos erpss@es sonoras utilizando intervalos de

22m e 28M, conforme demonstra o exemplo 24:

Inicio da Segdo 2

Tritono
5 M/ . o . Tritono R —~—
./ ) e h. — He h - | — | I/—~ Hg N 3
Are s el LT e T
D] 3 — 3 [— o 4 e .
T T L 5 IMf # o rione
Sol# Sol Fa## Fa Mi Mib
Condugéo cromaética Sol Lab Sol Fa# Condugéo-
_ Condugéo cromatica Tritono Mi
7 i/_\ —3— /,/’-\\ _—— T
p e —FRrm FTE— — 7
yah f o 11— o v i g - = !
[ an yi l | | L™ 0 T L B 1 Ll ]
YV 7Y | - o} 7Y ]
J J " ¥ i T v
~L_.r P mp o
Tritono
cromatica ,
9 Mib - Mi Tritono T{IEOPP\ bl:r_l‘gon)
: TR " VS VAR Y L -
(s - | < ! I e
P—— — 2 I_j_l I_j_l L 4
I A B
Fa# Fa Mi Ré#

Condugao cromatica

Exemplo 24: tritonos e conducdo cromatica na SBgéompassos 5-9.

Chamamos a atencéo para o fato de que a Secéaaldzaom obra da nota Mi4, do
primeiro tempo do compasso 5, até o D65 do segteripo do compasso 10 e que essas
classes de alturas estabelecem mais uma vez @calgervalar de 62m (ou 32M) entre si,
assim como ocorreu com a relacao intervalar entrentro sonoro do inicio da Secao 1 (Do)

e sua Ultima altura (Sol#), conforme demonstraesgio 25:

Inicio da Segéo 2 Témino da Segdo 2

5 2 ~1o/”_\\
#}{bl—xlh ﬁ

= e et o(2)
?) T ]
| an Y | | I 1 | ]
V4 I
1y, 3 ﬁ_#—'/
mf .. e—p— .

Relagdo intervalar (6’'m)
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Inicio da Segdo 1

Término da Se¢do 1
/@m
} b) G- Db - Réh ., A

T
o
o
g
“
;‘ e
L]
/j‘\

Relacdo intervalar 5*Aum. (6°m)

Exemplo 25: relacado intervalar entre a primeiraiftimma nota nas secoes 1 e 2.

A Secédo 3 se inicia no terceiro tempo do compa@smin uma forte énfase no tritono
Ré5 — Sol#4 (primeira vez que ocorre a indicacatode na obra). Apds a afirmacéao desse
intervalo de tritono, Moura parte do tritono Fa#4é5 para realizar uma contracdo de
intervalos, na qual podemos perceber a simulacdduds vozes que se movimentam de
forma descendente, sendo uma inferior por cromati&o Fa#4 ao Mib4) e outra superior
combinando intervalos de 22m e 228M (do D65 ao Sélggociada a essa contragéo intervalar,
0 compositor realizou, em sentido contrario, um@aasao dos niveis de dinamica,fdmff,

conforme demonstra o exemplo 26:

Contragdo de intervalos

Inicio da Se¢do 3 Sad’iril——]')(; ____________________ I T
10 A T:tono'_ Tritono T STI LTé Sgl# Sfo~ls‘\‘~§a\M
R I e e e AT
e e ————————=
6 9 9 T 9
J Fa# Fa Mi I\/Iib

Exemplo 26: formacao de tritonos, contragdo devates e expansdo de dindmica entre os compassos
10 e 11 do primeiro movimento assusinicio da Secao 3.

A partir do terceiro tempo do compasso 11, Mouraaaovamente o intervalo de
tritono (Mib4 — La4) e parte da nota que divideegagervalo exatamente ao meio (Fa#4) para

realizar uma efémera expanséao e contracao de afdsrgue figura entre o terceiro tempo do
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compasso 11 e o segundo tempo do compasso 12.tBwesse trecho, mais uma vez o
compositor realiza uma simulacédo de duas vozesgurovimentam, mas dessa vez, sendo
uma superior por cromatismo (do La4 ao D05) e anfexior combinando intervalos de 22m
e 28M (do Mib4 ao Sol4), ambas de forma ascendésgociada a essa rapida expansao e
contracdo intervalar, Moura realiza uma contracés uiveis de dinamica, did ao mf,

conforme demonstra o exemplo 27:

Expansdo e contragdo intervalar

Tritono 5 Tritono
T La S;b STI 4] DTO
t b s o & o o
3 Y Y T S
—thora el bp%b ) 1 e S o e o
| 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
t 9 9 9
Mib F4 Faft Sol
/A mf

Exemplo 27: formacao de tritonos, rapida expans@meacao intervalar, e contragdo de dindmica
entre os compassos 11 e 12 do primeiro movimen@udssus

Chamamos a atencédo para o fato de que, a partercdeiro tempo do compasso 12,
Moura elege a nota D6#5 como centro sonoro, umgcaspe pedal que se mantém até o fim
dessa secao, e realiza a partir desse momentoantiaua contracao de intervalos com a voz
inferior, que se movimenta de forma cromética erdente até a nota D65 no compasso 14,
e que se fecha no trinado que figura entre os cesogald e 15, encerrando assim esta
contragao de intervalos e consequentemente a Sad@obra. Associada a essa contracao de
intervalos, o compositor realizou, no mesmo sentishoa gradativa contragdo dos niveis de
dindmica, que partiu dmf e chegou até o (nienteem italiano, que em portugués significa

“nada”) conforme demonstra a seguir o exemplo 28:
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Exemplo 28: centro sonoro por meio de pedal, sigiidale duas vozes e contragéo intervalar por
meio de cromatismo ascendente na voz inferior est@mpassos 12 e 15 do primeiro movimento de
Quassus

ApoOs dois tempos de pausa (que ratificam a fingdiaada Secédo 3), a Secéo 4 se
inicia no compasso 16 e se apresenta de forma meeitelhante a Secdo 1. Nela, Moura
torna a utilizar os pequenos graos e fragmentauideconcepcao circular a fim de conduzir a
obra cromaticamente. Porém, ao compararmos ooBeagitias dessas duas secdes, podemos
perceber algumas diferencas entre estes como,xpanpéo, o fato das células ritmicas do
inicio da Secéao 4 pertencerem a subdivisdo biném@ianto que as células ritmicas do inicio
da Secdo 1 pertencem a subdivisdo ternaria (vempre29). Tal assunto ja foi abordado
durante o capitulo 4 do presente trabalho e, aés@mciacdo, nos transmite a sensacao de
que o inicio da Secao 1 seja mais rapido que @idi Secdo 4, embora ambos possuam o
mesmo andamento.

Outra diferenca entre essas duas secdes diz egmei@mbito intervalar percebido
nesses trechos. Enquanto que o trecho inicial gadSE possui um ambito intervalar de trés
tons inteiros (tritono) entre sua nota mais ag&#&bB) e sua nota mais grave (Sol2), o trecho
inicial da Sec¢do 4 possui um ambito intervalar dis tbns e meio (42J) entre sua nota mais
aguda (Sol3) e sua nota mais grave (Ré3). Apesapaientemente ndo haver tanta diferenca

entre os ambitos intervalares nesses dois trepbbdgmos observar que, a movimentagao que
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ocorre no inicio da Sec¢ao 1 nos transmite uma s@&as#e direcdo, em funcédo da conducéo
cromatica que figura a partir do terceiro tempgdmeiro compasso, enquanto que o trecho
inicial da Secéo 4 nos transmite uma sensacaodiad¢io, algo que se movimenta em torno
de si mesmo e ndo possui uma direcédo evidenteprroafdemonstra o exemplo 29:

a) Inicio da Secéo 4

J =60 Movimentagdo hesitante

Células ritmicas pertencentes a subdivisdo binaria

Ambito intervalar (42 )

b) Inicio da Secéo 1

Movimentagio direta

Células ritmicas pertencentes a subdivisdo ternaria

Ambito intervalar (tritono)

Exemplo 29: comparacao entre os trechos iniciai@d8ecao 4 e (b) Secéo 1.

Conforme supramencionado, apesar de constatatqosas diferencas entre o trecho
inicial da Sec¢éo 4 e o trecho inicial da Secéos$a® duas secdes se apresentam de forma
muito semelhante. Em ambas as sec¢bes, podemod@eecatilizacdo dos pequenos graos e
fragmentos sonoros da concepcao circular de Moamzodbordaduras crométicas a fim de
conduzir a obra por meio de uma progressdo ascendgie envolve cromatismo e tons
inteiros. Assim, associada a essas progressoasdastes, Moura realiza em ambas as secoes
uma mesma expansao em niveis de dinamica, quedugipee passa gradativamente pple

mp até atingir anf no final de cada sec¢éo (conferir a partitura da @on anexo).
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Chamamos a atencado para o fato de que a progrees@ca que abrange todo o
discurso musical da Secédo 4 culmina no compasswod®um intervalo de tritono (Si4 —
Fa5). Isso acontece associado ao término da expaded niveis de dinamica e

consequentemente da Secéo 4, conforme demonstearpl® 30:

_ _Término da Secdo4 Tritono _ Inicio da Se¢do 5
19 4, b he R ot
i‘? '_h"hl lrhl#_h_l _MID I = I _ﬁf
= - ﬁsﬁ:
3

Exemplo 30: término da Secdo 4 com a execucgao datamalo de tritono no segundo tempo do
compasso 19.

Ainda no compasso 19, mais precisamente a parsedeerceiro tempo, indicamos o
inicio da Secdo 5. No decorrer dessa secdo, podeereber a incidéncia de alguns
intervalos de tritonos, como também de algumasuggies cromaticas (conforme veremos a
seguir), porém o que mais a diferencia das demagdes que apresentam uma forte
incidéncia dos pequenos graos e fragmentos da pedceircular de Moura (Secdes 1, 3,4 e
6) é que nela, assim como ocorre na Secao 2, oaxiop realiza uma expansado desses
fragmentos circulares, que ao invés de apresentanegnoscilacéo entre duas alturas apenas,
apresentam um agrupamento entre trés, quatronoa aituras, conforme demonstra a seguir

o exemplo 31:

Inicio da Segao 5

Expanséo dos pequenos griaos e fragmentos para agrupamentos sonoros envolvendo mais de duas alturas

o~
Yo~ D\ =
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\\-// v \\_/ \-/ #;#‘v #7’

Exemplo 31: agrupamentos sonoros envolvendo maisiae alturas, formados a partir da expanséo
dos pequenos graos e fragmentos da concepgaacideuMoura, nos compassos 19 e 20 da Segéo 5.
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Cabe ressaltar que co-existem diversas possibdglade se interpretar esses
agrupamentos sonoros, formados a partir da expateERipequenos graos e fragmentos da
concepcao circular de Moura. Com isso, afirmamasugn determinado intérprete possa vir a
agrupar essas alturas diferentemente da forma epmesentamos no exemplo 31, sem que
uma andlise represente a verdade absoluta em detdnda outra. Desse modo, em nossa
analise, levamos em consideracdo as articulac@iesaddis pelo proprio compositor como
sendo uma forte informacéo auxiliar no momentogte@armos as alturas desse trecho (vide
Exemplo 31).

Conforme ja foi dito, podemos perceber a incidédealguns intervalos de tritonos,
como também de algumas conducdes cromaticas iaserebses agrupamentos sonoros. Tais
elementos tém permeado, até o presente momentusda analise, todas as sec¢des da peca e,
afirmamos que estes se apresentam como fatoresfep@eem coesao ao discurso musical da
obra. Assim, o exemplo 32 nos apresenta a seguraemducao cromatica, na qual ocorrem

alguns intervalos de tritonos, que figura entreamspassos 21 e 22 da Secéo 5:

Agrupamentos sonoros envolvendo mais de duas alturas

F _I I | L
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'\J ./']ﬂ"ﬁ: — ro o Z

% |

1l
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Condugdo cromatica

Exemplo 32: agrupamentos sonoros e conducao ciea@ntendo intervalos de tritono, compassos
21 e 22 da Secao 5.



69

Recapitulando nossa anélise, podemos perceber queaMexpandiu oS pequenos
graos e fragmentos sonoros de sua concepcéo cifezkendo com que estes, ao invés de
apresentarem uma oscilacdo entre duas alturas sp@assassem a apresentar um
agrupamento de notas. Agora, a partir do terceingpd do compasso 22, Moura comeca a
realizar uma fragmentacao nesses agrupamentosospmitizando pausas e também ritmos

irregulares, conforme demonstra a seguir o exelilo

Fragmentagdo dos agrupamentos sonoros utilizando pausas e ritmos irregulares

j—— —3—
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Exemplo 33: fragmentacdo dos agrupamentos songilizando pausas e ritmos irregulares, a partir
do terceiro tempo do compasso 22.

Podemos perceber que Moura mantém essas fragmestatg® o final da secdo no
compasso 25, quando em seu Uultimo tempo, realiza abrupta ruptura com esse
procedimento, utilizando as notas Sol-Sol#-La (aismo) de forma repetida. Chamamos a
atencdo para o fato de que essa é a primeira vebraaem que o compositor utiliza notas
repetidas e que essas notas apresentam um cacdéera, enfatizado por sua dinamica #m
e por sua articulacgmesanteconforme demonstra o exemplo 34:

Final da Secdo 5 N .
Ruptura com essa fragmentagio

Fragmentagdo dos agrupamentos sonoros utilizando pausas e ritmos irregulares Caréter.incisivo
Cromatismo
be . Notas repetidas (1* vez na obra)
24, 2be PEN balimte | 2 | byl

N

Vedll U
ax
Ve LU
ax
V-
[ YHAR:
o
e 3
V-
ax
V-

_______________________________________________________________________

Maior contraste de niveis de dindmica na obra

Exemplo 34: ruptura com o procedimento de fragng@mtalos agrupamentos sonoros no final da
Secdo 5, compassos 24 e 25.
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Assim, para finalizar a analise dessa sec¢ao, chasmanatencdo para o fato de que a
Secdo 5 apresentou os momentos de maiores costoestginamica, como também para o
fato de que este momento representa o trecho dar nemisdo na obra, que figura entre o
terceiro tempo do compasso 22 e o compasso 25. réaaltar que as notas cromaticas
repetidas no final do compasso 25 (vide Exemplo@¥suem tanto a funcdo de provocar
uma brusca “quebra” com as fragmentacfes da Segi@mbto a funcédo de nos “transportar”
repentinamente para o inicio da Secao 6.

A sexta secdo tem inicio no compasso 26. Ja enprseeiro tempo, Moura torna a
utilizar os pequenos grdos e fragmentos de suaepgQéo circular, como sucessivas
bordaduras superiores e inferiores, a fim de candupbra cromaticamente até o segundo
tempo desse compasso, onde o compositor realiza agp@cie de escala que combina
intervalos de 22m (cromatismo) e 22M (tons int@ir@mabe ressaltar que a relacéo intervalar
entre a primeira nota dessa escala (D6#3) e simauitota (La3) constitui um intervalo de
62m, como também que a Ultima nota dessa escalaetste uma relagdo intervalar de oitava
com a primeira nota do compasso (La2). Chamamadsngao para o fato de que, a partir da
anacruse do terceiro tempo, Moura mais uma vezaitls pequenos graos e fragmentos de
sua concepcao circular a fim de realizar uma pesg@ cromatica ascendente que se inicia
com a nota Fa#3 e que possui como nota mais agedse ncompasso a nota Do4,
proporcionando novamente um ambito intervalar és tons inteiros (tritono), conforme

demonstra a seguir o exemplo 35:
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Inicio da Se¢do 6 - ” e -
¢ Progressdo cromatica ascendente utilizando os pequenos grios e fragmentos

Do#3 - La3 (6°'m) - -
" e Nota mais grave Nota mais aguda
Pequenos grios e fragmentos e AN
L =

26 o == E== FF B 7+

. - Ambito intervalar de tritono

La2 - La3 (8')
Exemplo 35: utilizagéo dos pequenos gréos e fraggaeta concepgao circular de Moura; progressao
cromatica ascendente, criada a partir destesPeddntervalares; e ambito intervalar de tritono no
compasso 26, inicio da Secéao 6.

No primeiro e segundo tempo do compasso 27 podgraasber a finalizacdo da
progressao sonora que se iniciou no compasso@ni®bserve por meio do exemplo 33 que
0 primeiro tempo desse compasso € constituido meicke por cromatismo em sua primeira
parte, e possui uma escala ascendente que conmbamaalos de 22m (cromatismo) e 22M
(tons inteiros) em sua segunda parte, até culmimaota D05 do segundo tempo. Chamamos
a atencao para o fato de que, assim como ocorrawsalois primeiros tempos do compasso
26 (vide exemplo 34), a relacao intervalar entnerineira nota dessa escala (Mi4) e sua
altima nota (D65) constitui um intervalo de 62mmootambém para o fato de que a ultima
nota dessa escala (D05), mais uma vez estabeleaeralatdo intervalar de oitava com a
primeira nota do compasso (D64). Vale ressaltaragqoieogressao sonora realizada por Moura
entre os compassos 26 e 27 teve inicio na altua €dinalizou-se na altura D05, e que essas
alturas pertencem as classes de alturas Fa# eubdngis uma vez apresentam a relacdo de

tritono no decorrer da peca, conforme demonstegyailso exemplo 36:
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Progressdo sonora com ambito intervalar de tritono entre sua primeira e ultima nota

Nota final |
26 2'm (cromatismo)  2°M; 2°m; 2*°M
e ————— < e )
1 ] 1 | | 1 1 1 1] ] ]

(] 11 | E! P > : TI } 1 1 1 1 1

:.—LC#I t T é — 6__,,-——' . ]
AN ~ o P /
Nota inicial N ,

Do4 - D5 (8%)

Exemplo 36: progressao sonora com intervalos dg@bwmatismo) e 22M (tons inteiros); relacdes
intervalares; e @mbito intervalar de tritono enseompassos 26 e 27, Secao 6 do primeiro
movimento deQuassus

Logo apés a essa progressao sonora trazida pehopex&6, Moura realiza, assim
como realizou na Secdo 3, uma sucessiva contragpansao de intervalos, por meio da
qual podemos perceber a simulacdo de duas vorel) ama superior e outra inferior, que se
movimentam, ora de forma descendente, ora de fasoandente, ora por cromatismo, ora
combinando intervalos de 22m e 22M. Cabe resggh&io intervalo que inicia essa sucessiva
contracao e expansao intervalar a partir do segterdpo do compasso 27 é um intervalo de
62m e que esse intervalo reaparece em diversos masrgesse trecho (ver Exemplo 37).

Observe também que a nota D65 compreende uma adtcwarente durante toda a
movimentacdo melddica desse trecho, ora funcionacmimo ponto de partida, ora
funcionando como ponto de chegada para cada monm#gdsa movimentagdo, mas
chamamos a atencédo para o fato de que, a parterdeiro tempo do compasso 32, Moura
elege finalmente a altura DG5 como centro sonar@ aspécie de pedal que se mantém até o
fim dessa secao, e realiza a partir desse momemaacantinua contragéo de intervalos com a
voz inferior, que se movimenta de forma ascendatétee fundir ao D65 no quarto tempo do
compasso 35, encerrando assim esta contracacetesios e consequentemente a Secao 6 da

obra, conforme demonstra a seguir o exemplo 37:
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Exemplo 37: contracdo e expansao de intervalosilagéo de duas vozes, que se movimentam por
cromatismo e tons inteiros; forte incidéncia detimélo de 62m; e utilizacdo da altura D65 como peda
na sexta se¢cdo entre os compassos 27 e 35.

Ainda por meio do exemplo 36, podemos observaragseciada a essa contragcéo e
expansdo de intervalos o compositor realizou, nenmeesentido, uma gradativa contracao
dos niveis de dinamica, que partiugdno compasso 27 e chegou atgpp no segundo tempo
do compasso 34 e, em sentido contrario, uma grvadetipansao de dinamica que partiu deste
ppp no compasso 34 e cresceu até o final dessa s#g@gindo omf ao terceiro tempo do
compasso 36, ja no inicio da Secdo 7, conformema@sea seguir no decorrer da presente
andlise.

Assim, o efeito deallentandoque é obtido com a expanséo temporal das notas Si4
D65 a partir do segundo tempo do compasso 34 eompasso 35 (vide Exemplo 37),
funciona como uma espécie de transicdo para aasétigitima secdo desse movimento, que

tem inicio no compasso 36 e que representa umatgradransformacdo da secdo anterior.
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Dessa maneira, podemos perceber que na Secao 7a kooa a realizar uma expansao nos
pequenos graos e fragmentos sonoros de sua concepgédar e assim, podemos observar
que a oscilacdo entre as alturas Si4 e D65, queencentre os compassos 34 e 35, ultimos
compassos da Secdo 6, agora sofre uma gradatiems&@ intervalar, e que 0s pequenos
graos, que antes oscilavam entre duas alturas speomecam a formar agrupamentos
sonoros envolvendo 3 ou 4 alturas, conforme demoonstxemplo 38:

Secdo 7 (arremate e sintese de elementos estruturais importantes do movimento)

Agrupamentos sonoros envolvendo mais de duas alturas

Tritono - /_\
w S e :

Hemiola horizontal

L
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Expansdo do ambito intervalar Ambiguidade:
mf Fechamento do I Mov.
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Q) 3 —3
J Jf—nf ——mp ——P Expectativa de
L o C o o o _____ continuidade

Gradativa expansdo e contragdo dos niveis de dindmica

Exemplo 38: agrupamentos sonoros; expansao dec@mtgtvalar; gradativa expansao e contracado
dos niveis de dindmica; hemiola horizontal; incai@mule tritono; e carater ambiguo na Sec¢éo 7,
compassos 36 a 42.

Desse modo, afirmamos que a Secdo 7 representa riemate do primeiro
movimento da obra, como também uma espécie dessinde elementos estruturais
importantes desse movimento, a exemplchdmiola horizontal (que esteve presente em
todas as secOes), da expansdo do ambito interdalagradativa expanséo e contracdo dos
niveis de dindmica e da incidéncia de tritonosmatia expansdo dos pequenos graos e
fragmentos, formando assim agrupamentos sonorde Bxemplo 38). Com isso, chamamos
a atencdo para a presenca de um carater ambigse ilgma secdo da obra pelo fato desta,

ao mesmo tempo em que sintetiza e provoca o fecttande primeiro movimento da peca,
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transmite também uma sensacdo de que este aimti@@atra em aberto, criando assim uma
expectativa de continuidade para o segundo movorganbbra. Dessa forma, atribuimos essa
expectativa, em especial, a Ultima nota do primemvimento (Lab5), que transmite a
sensacao de algo inacabado, como também a indicec@ooprio compositor na partitura
para que o intérprete ataque imediatamente o segundimento da obra (vide Exemplo 38),
e ao fato do primeiro compasso desse segundo motorse encontrar indicado na partitura
como compasso 43, ao invés de compasso 1.

Por fim, com o intuito de sintetizar as principaformacoes levantadas durante o
presente topico de nossa analise (referente aepoimovimento da obra), elaboramos um

quadro que relune as caracteristicas predominasteadh secdo e as apresenta de forma

sucinta a sequir:

Pequenos
Secodes Compassos | graos e Niveis de Cromatismo | Tritono
fragmentos | dindmica
sSonoros
Comp.1 até Forte Gradativa | Forte Presenca
Secdo 1 | aproximadamenteincidéncia expansao doincidéncia nos ambitos
a 12 colcheia do pp aomf intervalares
comp.5
Comp.5 até Expanséo Subitos Baixa Incidéncia
aproximadamentedestes para | contrastes | incidéncia | entre 0s
Secdo 2 | 0 2°tempo do formar comp.6-7; e
comp.10 agrupamentos Gradativa nos comp.8
sonoros expansao dd e9
envolvendo | mp aof
mais de duas
alturas
Do 3°tempo do | Forte Gradativa | Forte Forte énfase
comp.10 até incidéncia expansao doincidéncia no comp.10
Secédo 3 aproximadamente f aoff inserida na
o0 comp.15 simulagdo de Incidéncia
Gradativa | duas vozes | No comp.11
contragao
doff aon
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Comp.16 até Forte Gradativa | Forte Incidéncia
Secdo 4 | aproximadamenteincidéncia expansao do incidéncia | no 2° tempo
0 2° tempo do pp aomf do comp.19
comp.19
Do 3° tempo do | Expansao Subitos Baixa Incidéncia
comp.19 até destes para | contrastes | incidéncia | nos
aproximadamenteformar comp.19,
Secao5 | ocomp.25 agrupamentos 20, 21, 22,
sonoros 24 e 25
envolvendo
mais de duas
alturas
Comp.26 até Forte Gradativa | Forte Presenca en
Secdo 6 | aproximadamenteincidéncia contragdo | incidéncia, | ambitos
0 comp.35 doff aoppp | inclusive na | intervalares
simulacao de
duas vozes | Incidéncia
nos comp.
28 e 33
Comp.36 até o | Expansédo Gradativa | Baixa Incidéncia
final do mov. no | destes para | expansédo do incidéncia | no comp.36
comp.42 formar mf aof
Secao 7 agrupamentos
sonoros Gradativa
envolvendo | contracao
mais de duas| dof aop
alturas
Quadro 1: segmentacao formal e sintese das castictes predominantes em cada sec¢éo do 1°

movimento deQuassus

Por meio do quadro acima, € possivel percebernais ctaramente a forma como se

organizam as sete sec¢des do primeiro movimentQuiessus como também as principais

caracteristicas que cada uma delas possui, e o®em@es estruturais que as relacionam e

proporcionam, dessa maneira, coesdo ao discurseahda obra. Com isso, as linhas que se

seguem buscam prosseguir com 0 nosso estudo,areddizima analise estrutural acerca do

segundo movimento d@uassuse buscando compreender os procedimentos COMPUEIEIO

utilizados por Moura, agora no segundo movimentolda.
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6.2 Andlise Estrutural do Segundo Movimento

O discurso musical do segundo movimentddmssus governado pelo processo de
Desfragmentacéoaplicado adObjeto Cultural baseado no frevo. Desse modo, como ja foi
mencionado, enQuassuso Objeto Cultural trata-se de um recorte melédico de quatro
compassos retirado do freMdlarquinhos no Frevodo Maestro Duda, que durante o
desenrolar do segundo movimento da obra, emergatgramente por meio do processo de
Desfragmentacdopor aglutinacdo. Assim, o exemplo a seguir nogsgita esse recorte
melddico deMarquinhos no Frevoe nos traz as células ritmico-melddicas que foram

elaboradas por Moura a partir de algumas fragméesagesse recorte:

Recorte melodico de Marquinhos no Frevo
>
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Células ritmico-melddicas:

z :
1
1

T T T T e T EF ] IEF I= |F I i
D Eg—® ] i — I I - T— ! . i
) b e e
D E m
o) - L I’ﬁ bﬁ“ .
7 o 9T i il i n
[ i - ! T—— ] H
DT 1 il i
e |

Exemplo 39: elaboracado de células ritmico-melddicpartir de um recorte da melodia de
Marquinhos no Frevalo Maestro Duda, extraido entre os compassos 6-9.

Por meio do exemplo acima podemos perceber qulella ééfoi extraida do arpejo de
sétima maior realizado entre os compassos 6 eéluka B utiliza o Mib3 do compasso 6 (no
registro em que seria executado, caso 0 arpejorndagse compasso fosse completado —
Mib4) como ponto de partida para realizar um crasnat descendente com as trés primeiras

notas do compasso 7; a célula C foi extraida dopesso 8, a partir de sua segunda nota
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(Mi4); a célula D foi extraida do trecho entre gwedo tempo do compasso 7 € 0 compasso 8
(excetuando-se as notas Fa4 e Sol4 do segundo tdmpmompasso 8), essa célula é
constituida pelas alturas mais perceptiveis dess#d, uma vez que o Fa4 e o Sol4
representam notas com passagem muito rapida; Enénte a célula E foi extraida da
terminacdo descendente Lab4—Sol4 existente enttenggassos 8 e 9.

Outro procedimento tambémaglicado a ess@bjeto Cultural baseado no frevo. Ao
observarmos as células ritmico-melddicas, elabsraaapartir do recorte melddico de
Marquinhos no Frevopodemos perceber que as alturas inseridas né& c&lumantém a
relacdo intervalar de 22m, 22M e 22m, respectivéan@ride Exemplo 39). Essa relacao
configura a mesma relacao intervalar do conjunigiral dosGrids de alturas, utilizados por
Moura na composicao deoite dos Tambores Silencios@sde Exemplo 20). Diante dessa
informacé&o, podemos observar também que as attardslas na célula C (vide Exemplo 39)
encontram-se inseridas no sétimo compasso do seddrid de alturas, apresentado no
segundo sistema do exemplo 20. Dessa maneira, Miiliza as notas dess$erid de alturas
como matéria-prima musical ou base para a formagfotural do segundo movimento de
Quassus Grosso modo, as notas de€x@d funcionam como integrantes de uma superficie
plana que contém todas as notas que podem vir atiseadas na composi¢cdo do segundo
movimento deQuassusEm outras palavras, como se estas fossem, eidsemtaforico, as
teclas de um piano no qual as notas que nao faea® gee seu teclado, ficam excluidas de
serem utilizadas pelo compositor, ou executadasiptdrprete.

Com isso, vimos que dois tipos de procedimentosigdizados por Moura na
composicado do segundo movimentoQigassue aplicados a®bjeto Cultural baseado no
frevo. A seguir, veremos como 0 compositor operadiaa 0 seu sistema composicional a

fim de fazer com que essas pequenas células ritniédadicas emirjam gradativamente no
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decorrer do discurso musical da obra, por meio docgsso que Moura denomina
Desfragmentacagoor aglutinacéo.

Para compreendermos melhor o funcionamento dessegso, pensamosrid de
alturas como se este fosse, em sentido metafénca@éu estrelado, uma superficie repleta de
pontos que tendem a se aglutinar e formar, por me#vértices, o que metaforicamente
seriam as constelacbes, ou seja, as células rimébddicas doObjeto Cultural que
comecam a emergir gradativamente durante o deadoresegundo movimento dguassus

conforme demonstra a ilustracdo que elaboramoguarse

a) Notas @rid de alturas b) emersao @bjeto Cultural

llustracdo 3: processo fresfragmentacdgoor aglutinacéo.

Nesse sentido, as notas que se apresentam narnolstaeatto (as estrelas) fazem
parte doGrid de alturas (o céu), enquanto que as notas quereseatam com ligaduras (as
constelacdes) se relacionam e fazem alusédo asaséltiico-melddicas elaboradas a partir
do recorte melédico dslarquinhos no FrevoCom isso, dividimos o discurso musical do
segundo movimento dQuassusem oito sec¢oes, levando em consideragcao os mosmento
gue a obra apresenta: a) pulsacéo regular constant&vel da semicolcheia; regularidade de

nivel de dindmica, sinalizado pdieempre; utilizacdo das notas derid de alturas; emersao
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gradativa ddObjeto Cultural por meio do processo d¥esfragmentacaopor aglutinacdo e

b) auséncia de pulso constante e percebivel; lagdade ritmica; utilizacdo de microtons,

multifénicos,frullato e arpejos; quebra com a utilizacdo das notaSrabde alturas.

Desse modo, o quadro que elaboramos a seguir amogdsa segmentacao formal do

segundo movimento dguassus relaciona cada uma dessas se¢des com as dataetera)

ou (b) supramencionadas:

Secoes

Compassos

Principais caracteristica

1S

Secéo 1

Comp.43 até o comp. 46

Auséncia de pulso
constante e percebivel;
utilizagéo ddrullato e
multifénicos

Secao 2

Comp.47 até o 3° tempo g
comp.56

dPulsacéo regular constant
no nivel da semicolcheia;
regularidade de nivel de
dindmica, sinalizado pelo
sempre; utilizagéo das
notas daGrid de alturas;
emersao gradativa do
Objeto Cultural por meio
do processo de
Desfragmentacaagpor
aglutinacao

e

Secao 3

Do 4° tempo do comp.56
até o comp.61

Auséncia de pulso
constante e percebivel;
irregularidade ritmica;
utilizagéo de microtons e
arpejos; quebra com a
utilizagéo das notas do
Grid de alturas.

Secdo 4

Comp.62 até o comp.67

Pulsacéo regular constg
no nivel da semicolcheia;
regularidade de nivel de
dindmica, sinalizado pelo
sempre; utilizagéo das
notas daGrid de alturas;
emersao gradativa do
Objeto Cultural por meio
do processo de
Desfragmentacagoor

ante

aglutinacao




Secao 5

Comp.68 até o comp.74

Auséncia de pulso
constante e percebivel;
irregularidade ritmica;
utilizagéo de microtons,
multifénicos,frullato e
arpejos; quebra com a
utilizacdo das notas do
Grid de alturas.

Secéo 6

Comp.75 até a 22 fusa do
arpejo apresentado no 2°
tempo do comp.79

Pulsacéo regular constant
no nivel da semicolcheia;
regularidade de nivel de
dindmica, sinalizado pelfo
sempre; utilizacdo das
notas ddGrid de alturas;
emersédo gradativa do
Objeto Cultural por meio
do processo de
Desfragmentacgagpor
aglutinacao

Secéo 7

Da 32 fusa do arpejo
apresentado no 2° tempo
do comp.79 até o comp.8:

Auséncia de pulso
constante e percebivel;
Birregularidade ritmica;
utilizacdo de microtons,
multifénicos,frullato e
arpejos; quebra com a
utilizagéo das notas do
Grid de alturas.

Secao 8

Comp.84 até o final da
peca no comp.93

Pulsacéo regular constant
no nivel da semicolcheia;
regularidade de nivel de
dindmica, sinalizado pelo
sempre; utilizagéo das
notas daGrid de alturas;
emersao gradativa do
Objeto Cultural por meio
do processo de
Desfragmentacaagpor
aglutinacéo; apresentacaa
do Objeto cultural na
integra entre 0s compass(
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e

e

DS

91e93

Quadro 2: segmentacao formal e principais caratitas de cada secdo do 2° moviment@dassus

Por meio do Quadro 2, podemos constatar que a Setgn inicio no compasso 43 e

segue até o compasso 46. Essa secdo apresentaradadivg expansdo dos niveis de
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dindmica, que partem dmpp e chegam até. Tal expansao surge na obra em contraponto a
gradativa contracao dos niveis de dinamica, quer@caurante os compassos finais da Secao
7, no movimento anterior (vide Exemplo 38). Chamsiraatencdo também para o contraste
de registro existente entre essas duas sec¢Oes,aonlfiena secdo do primeiro movimento
explora predominantemente a regido superagudo atmetia, enquanto que a Secédo 1 do
segundo movimento utiliza, quase que em sua tatiida nota mais grave do instrumento
(Mi2) — ver Exemplo 40. Cabe ressaltar que, cunuws#e, a relacdo intervalar entre as
classes de alturasda ultima nota do primeiro movimento (Lab5) e danpira nota do
segundo movimento (Mi2), forma um intervalo de 3t 62m, se considerarmos sua
inversao) e que esta compreende exatamente a metagado intervalar existente entre a
altima nota da Secdo 1 do primeiro movimento (Spktd primeira nota da Secdo 2 do
mesmo movimento (Mi4) — vide Exemplo 24.

Tais “coincidéncias” podem até pertencer ao acasy de fato estas servem para
fomentar discussfes e oferecer coesao ao discwrsicahda obra. Conforme ja foi dito, os
dois movimentos dQuassuduncionam de forma interligada e, apesar do coitpomzer
uso de processos composicionais distintos em arpbdemos perceber a presenca de alguns
elementos, durante o segundo movimento da peca,fapsn alusdo ao seu primeiro
movimento, conforme veremos no decorrer da presamééise. Desse modo, € importante
ressaltarmos que a Secdo 1, assim como a Ultind® skx; primeiro movimento (Sec¢éo 7),
apresenta um carater de ambiglidade, pois ao mesmmo em que funciona como uma
espécie de transi¢cdo e conexdo com o primeiro metionda obra (respondendo a sensacao
de que este ainda se encontrava em aberto e, ¢amsenmpente, preenchendo a expectativa de
continuidade deixada pelo mesmo), funciona tamb@&mocuma introdugéo e preparacao para

0 seu segundo movimento, aglutinando dessa mansirdois movimentos d@uassus
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Assim, ratificando esse carater ambiguo da Sec®odemos afirmar que esta se relaciona
com o primeiro movimento da obra, tanto por meis dontrastes sonoros criados com o
registro, quanto pela gradativa expansao dos niledinamica, que representa exatamente a
continuacédo (em sentido oposto) da gradativa cgédrde dinamica realizada nos momentos

finais do primeiro movimento da obra, conforme desta o exemplo 40:

Término da Segdo 7 (primeiro movimento) Inicio da Secdo 1 (segundo movimento)
p
Utilizagdo do registro superagudo da clarineta Utilizagdo do registro grave da clarineta
~
/_{\ N tacc
39 b /—ﬁ\ ob/‘\ b:_ E[, :E /[_Tg ;‘,/IO:(:L;; J =60 > Frullato ﬁe
p ele CIe ee e Fe E PP = : o —_"8 .
G ————e i Yt a
* ‘_ff_,> mf>m}7>1’ 3“M\\\\ o 3 3 3 j -
(ou6m) "~ — mf—<ff

______________________________________________________________________________

Gradativa contragdo e expansdo dos niveis de dinamica, interligando as duas se¢des

Exemplo 40: Segéo 1, transicédo e conexdo com aepormovimento da obra.

Ainda nesse sentido, afirmamos que a Sec¢ao 1,esmmmpasso em que se relaciona
com o material musical deixado pelo primeiro movitoe também j& comeca a apresentar
alguns aspectos estruturais do movimento que esté&.pEssa afirmacdo pode ser constatada
por meio do multifénico apresentado no compassogd®, possui uma importante funcéo
estrutural na obra. O exemplo 41(a) demonstra mpseridos nesse multifénico, estdo um
intervalo de tritono (em alusdo ao primeiro movitneda obra) e simultaneamente um
intervalo de 72M (importante intervalo; caractétstlo frevo,Objeto Cultural do segundo
movimento deQuassuk Esses intervalos dissonantes, na medida em &ueanbinados,
reforcam a sensacdo de choque, agitacdo e treneonapl € transmitida pelo termo latino
Quassus Cabe ressaltar que a altura Sol4, presente ntoceonoro do multifénico,
representa tanto a resolugédo do Lab5 (Gltima notarigneiro movimento) quanto resolve no
Fa#4 do compasso 47 (inicio da Secdo 2 do segupgion@nto). Assim, ao observarmos o

Exemplo 41(b), podemos perceber simultaneamentesemca de uma conducdo cromética
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(como ocorreu diversas vezes no primeiro movimeatimtervalos descendentes de 22m (em
alusdo a célula E, extraida do recorte melodiclaieuinhosno Frevg — vide exemplo 39.

a)

Choque, agitagdo, tremor

46

M "#g} Tritono

N>

Condugdo cromatica

| Qj

2°m desc.

Lib B _ Fmdese J =80
) AR SN
42 j— 46 C|
fH — fﬂg ) ( H.I ) b r
o AY 7 Y =|
f7s > ra ot
\J / /
D) © b ¢
mf< J.f fsempre

Exemplo 41: (a) 72M e tritono no multifénico do quamso 46; e (b) conducéo cromatica e 22m
descendente, em aluséo a célula ritmico-mel6da@bjeto Cultural .

Continuando nossa analise, a Secdo 2 do segundmerde tem inicio no compasso
47 e se estende até o terceiro tempo do compas&s&H secdo pertence ao grupo de secdes
que apresentam: pulsacéo regular constante noddéwdmicolcheia; regularidade de nivel de
dindmica, sinalizado pelb sempre; utilizacdo das notas d@rid de alturas; e finalmente,
emersdo gradativa d®bjeto Cultural por meio do processo deesfragmentacaopor
aglutinacédo. Assim, todas as notas que compdengao eforam retiradas por Moura do seu
Grid de alturas. Inicialmente, cada nota € dispostadamente e se apresenta stiacattq
porém no decorrer da secado, estas comecam a s@aylpor meio das ligaduras, e passam a
formar intervalos de 32m, 32M ascendentes, e 2&teddentes. Esses intervalos remetem a
célula ritmico-melédica A (que possui intervaloscamientes de 32M, 32m e 32M,

respectivamente) e célula ritmico- melédica E (passui o intervalo de 22m descendente).
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Vale ressaltar a forma gradativa com a qual assndtaGrid de alturas comecam a se

aglutinar. Chamamos a atencéo para o fato de qu@&icio da Secdo 2, apenas aparecem
ligadas duas notas de cada vez, entretanto, nardeaa mesma, podemos perceber o
surgimento de grupos formados por trés, ou quatiasn até culminar na progressao
ascendente do compasso 55, que representa umas@&adm arpejo ascendente da célula E

utilizando as notas d@rid, conforme demonstra o Exemplo 42:

Secdo 2
J =80 Célula A
o 3"m asc.
7 Fﬁ F _‘F . - .

9 fo b * h' T i ba = be b > ]
V4% . (7] (7] (7] ) o T ] (7] & | * ]
[ o ) o/ . & o/ 104 [ l 1 [V L. 1
:)U b_‘ /i — i T —] o [ Irv\ . 1 I q- . h; ! — b_‘ —] - ]

. : - L ;a L4 - .
(f sempre ) 4 E — h'
; Célula A Célula A
Célula A 35};1 a,aSC Célula E 3am; 32M
3’m asc. ’ 24
‘ D my . ascendentes
©, T be . B bs b desc’® e . FEE ]
s bal |Tte | & frens P se Svet
NIV 7 7 Y — 7 71 s — — : i —
e =”L= be L___E ;ﬁﬂ ‘\q_‘/'
Célula E Célula A Célula A Célula E
2'm desc. ™M s 3%m asc. 2'm desc. .
51 . be 5 ® asc. e 2 < F =

hb'—l r;_!_ |/~! — - | e | I’ hll,l '/I o ﬂ
yan o i v - arerm — o v o
D = ] ] 2 B - e i ﬁ e : —+ e —
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Celula A =L P ==L e =
3"M asc. ) Célula A
3"m; 3*M
, Célula A CélulaE Célula E ascendentes
Célula A a 22m desc
A 3"M asc. : ; 2'm desc.
3*m Célula E 1d
3, asc > I,J % hjhj H/ﬁ\.' 2'm desc. I’E '3 /HP‘
e L mE oy T S s
(N " g" ™o/ L -H! . o gl .,A IH; . | 1 ] (7] [ (7] > /]
ANV el i q‘ — P [ #T] & W™ Py wﬁl—ll
Q) E’ ‘&? ; @ % |_________;___| Célu}aE
Célula E ) Célula A Célula A 2°m desc.

2°m desc. 3*M asc.
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Término da Secgio 2
- = b'-
) — o telte .y et P S |
y ¢) | ] L| (] i ! I 1 ]
{27 — > i HE - I
\Q)U xX b\- | el | L ] 1 ——————— - ]
Célula E
I Aottt e felliilli ! 22 .
Célula A expandida utilizando as notas do Grid m desc

Exemplo 42: notas d@rid e gradativa emerséo @bjeto Cultural por meio do processo de
Desfragmentacagpor aglutinacdo, durante a Secao 2.

A terceira secédo do segundo movimento tem iniciquarto tempo do compasso 56 e
segue até o compasso 61 (ver Exemplo 43). A awséecpulso constante e percebivel, bem
como a irregularidade ritmica e a utilizacdo derotens e arpejos, configuram aspectos
estruturais importantes dessa secao. Na SecaolBaMenliza uma “quebra” com a utilizacao
das notas d&rid de alturas, ou seja, durante toda essa secaotass deixam de pertencer
necessariamente &brid e desse modo, a escolha das mesmas obedece lkilidadsi e
intuicdo do proprio compositor. Entretanto, chamamatencéo para o fato de que a escolha
dos microtons ocorre de forma matematicamentegaerremete as células B e CQligeto
Cultural (vide Exemplo 39) conforme veremos a seguir.

Assim, ao observarmos as células B e C supramsaatas, podemos perceber que a
célula B possui intervalos de 22m descendentesn@tiemo) e que a ceélula C possui
intervalos ascendentes de 22m, 22M e 22m, respaaivie. O exemplo 43 nos apresenta um
recorte grafico da Secao 3 e nos traz, logo emidega bula que foi indicada por Moura na
partitura, contendo a solu¢do para os microtongega. Com isso, podemos perceber que o
primeiro trecho na Secédo 3 que apresenta microsensncontra entre 0s compassos 56 e 57,
parte da altura L44 e segue descendentementeadtiraa Sol4, passando por todos os Y4 de
tons, em alusédo a célula B, uma espécie de contiatggrvalar dessa célula. Mais adiante,

podemos perceber que os microtons que figuram turas dois primeiros tempos do
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compasso 58, partem da altura Sib2 e seguem astensnte (Y4, ¥2 e Y1) até a altura D03,
proporcionalmente a mesma relacéo intervalar ddac€. Nesse sentido, os microtons do 3°
e 4° tempos do compasso 58 constituem uma contiat@wvalar da célula B e o trecho
trazido pelo compasso 60 apresenta a mesma propoteévalar da célula C. Em relacdo ao
compasso 59, chamamos a atencdo para a presehemdza horizontal e dos pequenos
graos e fragmentos da concepcéo circular de Meorap um fator que transmite a sensacao
de irregularidade ritmica e novamente nos remefgriateiro movimento da obra, conforme

demonstra o exemplo 43:

Término da Secgéo 2 Inicio da Sec¢do 3
q Contragdo intervalar da Célula B T

5 o o T A .
) e Y Lo o o ble T = = I"—'I’l‘

b 4 1 | T | | 1 & |

7 {° y | T 1 T 1 W g |

ey — 1 — ﬂ A B

S p w

M ——mf | »p VA —— e

Alusdo ao 1° movimento da obra

Contragdo intervalar Contragao , .
da Célula C intervalar 7 Hemiola horizontal _ ™ >
58 d '__da CélulaB '_3_| !bgﬁ:
?,% T e Eee T e
e e dre - L

—————————————————————————————————————————————————————————

+ —— l/,—\\ﬁ

60 o . . . . = =
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1 X 1
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Exemplo 43: bula contendo a solug&o para os migsada Secdo 3, que representam uma contragao
intervalar das células B e C; hemiola horizontag @equenos graos e fragmentos da concepcéao
circular de Moura, em alusdo ao 1° movimento da.obr

Prosseguindo nossa analise, indicamos a Secaael atompassos 62 e 67. Essa
secdo, assim como a Secdo 2, apresenta uma pulsegdlar constante no nivel da
semicolcheia; regularidade de nivel de dinamicaaligiado pelof sempre; utilizacdo das
notas doGrid de alturas; e finalmente, emerséo gradativé@tgeto Cultural por meio do
processo deDesfragmentacdopor aglutinacdo. Em relacdo a esse ultimo prooeutio)
chamamos a atencéo para o fato de que, na Seglodas notas ligadas fazerem alusao as
células B e E (como ocorreu durante a Secdo s éambém remetem as células D e C

guando observamos a relacdo intervalar existenteagia grupo de notas ligadas, conforme

demonstra o exemplo 44:

Se¢do 4
) Célula C
. . . I’: E Célula B . Célula clua
#‘Z’i = '| 0 P 5 T e = o«ud ﬁ h._ E -I‘D 7]
(7] (7] ) (7] v [ 7] | . o 11 [ 7] . & W ! o
ol e SESSLELE : ]
-1 — = N—— % o ... Ha
: h'f ket cromatismo om d h" 2'm; 2'M
(J sempre) descennte i dese.
Célula D
, 2*m desc. CélulaE
1gelula ol 311\%50. 2*m desc.
élula : I
y I)i o 'If' s
o bj FK! LE be, B h: . be . C .. CélulaB | _I’EI,‘,
pa v a <P > P._g < T i - |
'\S‘;q i e e 11" i i
Bk R R R R N R R I g
. 4] asc. ) *
cromatismo S ]
descendente zar,n desc. C;}ula D cromatismo
Célula E asc. descendente

2°m desc.
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CélulaE
2°m desc. CélulaD
. o .
66h E——ﬁ \ . @E | ’Celu‘la B - Célula C CélulaB
7 o — 1 | e —
S i e ’ 7 ——— |q 7 1
Célula C ﬁ_L=E E——E,
mesmas alturas 4'J asc. dCroma:ilsmo 2am: 2oy Cromatismo
. escendente m; 2°
2*m desc. descendente
3"M asc.

Célula C expandida utilizando as notas do Grid

Exemplo 44: Secéo 4 constituida pelas notaSritbe apresentando uma gradativa emerséo do
Objeto Cultural por meio do processo Mesfragmentacagoor aglutinacao.

Imediatamente apds realizar a progressdo sonoraodgpasso 67, que combina
intervalos ascendentes de 22m, 23M e 22m respeetita, a fim de apresentar uma expansao
da célula C utilizando as notas @oid (compare Exemplos 39 e 44), Moura inicia a Sec¢ao 5
com uma série de arpejos que fazem alusédo ao atpegelula A (vide Exemplo 39). Em
seguida, durante os compassos 69 e 70, o compapitesenta os multifbnicos DO3—-Fa#5 e
D63-Fab, que se constituem importantes elementnggais nessa se¢ao e que, mais uma
vez, surgem na peca em referéncia simultanea awahd de 22m descendente, contido na
célula E (vide Exemplo 39) e ao intervalo de tritgoresente em todo o primeiro movimento
da obra. Assim, o exemplo 45 nos apresenta a segurecorte grafico da Secao 5 e indica
0S momentos nos quais podemos identificar essawtiampes caracteristicas desse segmento

da obra;
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Sec¢do 5
Arpejos em alusdo a célula A
B ' ' Célula E
’x 2°m des.
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Exemplo 45: Secédo 5 contendo arpejos (em alusétuba @) e multifénico, constituido por
intervalos de tritono (em referéncia ao 1° moviroeta obra) e intervalos de 22m descendente (em
aluséo a célula E).

A Secao 6 tem inicio no compasso 75 e se esteade it fusa do arpejo apresentado
no 2° tempo do compasso 79 (ver Exemplo 46). Dara&assa se¢do, mais uma vez o
compositor realiza uma pulsacdo regular constaot@inel da semicolcheia; indica uma
regularidade de nivel de dinamica, sinalizado nétpea pelof sempre; utiliza as notas do
Grid de alturas como matéria prima musical; e finalmefdz com que as células ritmico-
melddicas, elaboradas a partir @djeto Cultural (recorte melodico délarquinhos no
Frevo), emirjam gradativamente por meio do processDeragmentacagpor aglutinacéo.
Desse modo, Até o presente momento de nossa amld®Emos observar que a sexta secao
possui as mesmas caracteristicas predominantesegdss 2 e 4 (nas se¢les pares) porém,

chamamos a atencdo para o fato de que a sec@pgenta mais notas ligadas do que notas
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emstacatto Isso significa que, no decorrer dessa sec@hjeto Cultural ja permeia mais a

superficie musical do quebackgroundmusical, conforme demonstra o exemplo 46:

Secdo 6
Célula D
4] asc. . . ;
Célula A , Célula g Célula A Célula E
c Yar clula N
7 A F3 e 3*m asc. CélaB . /—b\, Célula B hz be  CélulaD
b4 [ I T b (7] & .|
EESSE S e =
SN—— a
= g Cromatismo 2™ ——— : =
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Célula D . ) )
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76 /I’\' E o Celula B b bl | b
R T = ih S ==
45 2m e ¢ 4 Jf
2*m aAT. M. 24 ? * v a... ga
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/?b < be%w%[ﬁo_% — =i ”.@W—P—F&A'
e e e : ‘/.q‘q e
2'm S~ —  2m  C¢lulaA 4% 2'm T ———
desc. Cromatismo  desc. 33y asc. ' \z\aHT 3*M; 5% 3*'M  Cromatismo
descendente desc descendente
Célula A
. Célula B Célula A (com as mesmas notas) Célula A
E===—===- ===t T == Sr s
o v == e
Cromatismo M, 3'm Célula A 3'm; 3'M; 3'M
descendente ascendentes 32M ascendentes
Término da Se¢do 6 | Inicio da Segdo 7
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— ) b
79, Notas do Grid b . Phe, e~ be
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47]; 2*m; 3*M

Exemplo 46: Secéo 6 constituida pelas notaSribe apresentando uma gradativa emerséo do
Objeto Cultural por meio do processo Mesfragmentacagoor aglutinacao.
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A sétima secédo tem inicio com o arpejo apresentandegundo tempo do compasso
79. Ainda por meio do exemplo 46, podemos percgberas quatro Ultimas notas da Secéo 6
fazem aluséo a célula D, enquanto que os arpegusnses indicam o principio da Secéo 7 e
remetem a célula A, da mesma forma como ocorre@et@o 5 (vide Exemplo 45). No
decorrer da Secéo 7, é possivel encontrarmos afgienstons que fazem aluséo as células B
e E, como também o mesmo multifénico que surgiltamter a secdo introdutéria desse
movimento, e que envolve um intervalo de tritonaurea 72M (vide Exemplo 41a).
Chamamos a atencdo para o ultimo compasso dessa (®@8gnpasso 83), que compreende
dois tempos de pausa e que exerce importante fuestéidural na obra. Cabe ressaltar que
essa € a segunda vez em que o compositor indisaedopos de pausa na peca, tendo sido a
primeira incidéncia no compasso 16 do primeiro m&vito da obra. Assim, afirmamos que
o siléncio desempenha importante funcdo estrutpal além de reiterar a segmentacéo
entre algumas sec¢des, ainda nos sugere algumabilpsdes para uma segmentacdo macro
na peca.

O exemplo 47 nos traz um recorte grafico da Sec@wnfendo a indicacdo das
caracteristicas abordadas no paragrafo anteri@o lemn seguida, apresenta a bula que foi

indicada por Moura na partitura para a resolu¢&onagicrotons:

Término da Secdo 6 Inicio da Segdo 7
Célula - Arpejos em alusdo a célula A .
D —— 10
79 Notas do Grid M # Wb
o
9 T o ‘UF ﬁ' I’ ﬂ"ll _hlﬁ " iﬂ-l’"
(€ e e ive’ b — s
A4 | w1 e 1 1 1 1 | oy g W 1 1 I 1 H‘I' 1 ]
v = == R TE L e
4o =
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Exemplo 47: Secdo 7 contendo arpejos (em alusétba @); multifénico, constituido por intervalos
de 72M e tritono (em referéncia ao 1° movimentoldta); resolucdo de multifénico por meio de 28m
descendente (em alusé&o a célula E); e dois tengpausa em seu Ultimo compasso, exercendo
importante funcéo estrutural na obra.

Por fim, a oitava e Ultima secdo da peca tem imioicompasso 84 e segue até o final
da mesma no compasso 93. Essa ultima se¢cdo pedergreipo de secdes que apresentam
uma pulsacao regular constante no nivel da serhigia@lcregularidade de nivel de dindmica,
sinalizado peld sempre; utilizacdo das notas d@rid de alturas; e finalmente, emerséo
gradativa daObjeto Cultural por meio do processo d@esfragmentacaopor aglutinagao.
Contudo, a Secdo 8 representa o0 momento da obrualomais podemos perceber essa
gradativa emersdo dobjeto Cultural e conseqlentemente, a presenca do recorte melédico
deMarquinhos no Frevama superficie musical. Assim, o exemplo 48 a sems apresenta a
forma como o compositor organiza as notas désgeto Cultural (todas as notas dobjeto

Cultural fazem parte também d@rid de alturas) a fim de que o recorte melddico de
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Marquinhosno Frevopossa emergir gradativamente durante o decorreitalea secdo, até

ser apresentado na integra entre os compassd3®1 e

Se¢do 8
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Aparlgao de fragmentos das células, dessa vez, com as mesmas alturas do recorte de Marquinhos no Frevo
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Exemplo 48: Secéo 8, constituida pelas notaSrithe apresentando uma gradativa emerséo do
Objeto Cultural por meio do processo @esfragmentacagor aglutinagéo, até apresenta-lo na
integra entre os compassos 91 e 93.
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Desse modo, vimos até o presente momento de nsigipajue o compositor fez uso
de sua concepcédo “circular” para fundamentar o gironmovimento deQuassus como
também utilizou o processo composicional Riesfragmentacdoem todo o0 seu segundo
movimento, a partir de uma fonte de referéncia itaédm sua producéo (frevo de
Pernambuco). Por meio do exemplo 48, pudemos pareebbordagem intertextual que foi
utilizada por Moura através da citacdo do fragmeme@ddico deMarquinhos no Frevdentre
0s compassos 91 e 93 da peca) e finalmente, verembpico a seguir, a segunda frente
dessa abordagem intertextual, realizada pelo catopos que teve como intertexto, no

primeiro movimento d€uassusuma de suas obras anteriofds\erlV para viola e piano).

6.3 Intertextualidade emQuassus

Conforme ja foi mencionado no inicio desse capjtalsegunda frente da abordagem
intertextual utilizada por Moura corresponde a watbfagia musical, pois teve a utilizagéo
de uma obra anterior do proprio compositdoer 1V para viola e piano) como intertexto
para a composicao do primeiro movimentd@ssus

Assim, Nouer IVintegra uma série de bagatelas para piano e diésrénstrumentos
solistas na qual, de peca para peca, a parte ¢wm preantém-se fixa e a do segundo
instrumento é reescrita. Desse modo, a titulo dernracdo, dispomos a seguir a
instrumentacdo de cada uma dessas bagabtdtaser | (para oboé e pianoNouer Il (para
trombone e piano)Nouer lll (para vibrafone e piano); e finalmeniguer IV (para viola e
piano).

Na intencdo do compositor, cada uma dessas bagételanstituida patuasmausicas

gue sao tocadas simultaneamente pelos dois ingttameslas comecam afastadas entre si, se
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aproximam, conectando-se por um breve momento ndmmusical e em seguida, se
desenlacam novamente. Diante disso, podemos pergebga ocorre uma intertextualidade
entre as varias bagatelas em si, uma vez queedmpiano é sempre a mesma. Assim, o fato
das duas partes de cada bagatela (a do piano sstamnento solista) serem pensadas como
duas musicas independentes, permite a co-exist@asamesmas separadamente. Dessa
maneira, 0 compositor aproveita a parte separadéotka de Nouer 1V e a transforma no
primeiro movimento deQuassus Desse modo, a aplicacdo intertextual ocorre ems du
frentes: 1) na dimensédo macro-formal, na qual as gecas sdo semelhantes; 2) na dimensao
micro-formal, na qual ocorrem trechos semelhanmsm®s bem distintos.

Com isso, 0 exemplo 49 nos apresenta a seguieconte grafico da partitura da viola
de Nouer IV e, logo em seguida, nos traz o trecho do primeiovimento deQuassus

referente a esse recorte da viola:

a) Trecho extraido da parte da viola de Nower IV

J=54
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b) Trecho extraido do primeiro movimento de Quassus

Exemplo 49: intertextualidade entre a parte deavit@Nouer Ve o primeiro movimento d@uassus

Assim, por meio do exemplo acima, podemos percabatertextualidade existente
entre essas duas pecas na dimensdo micro-formaletaras e, informamos que as partituras
de ambas as obras encontram-se disponiveis erdreeres do presente trabalho a fim de que
o leitor possa compara-las e, dessa forma, posshmE também a intertextualidade
existente na dimensao macro-formal dessas obrag\(exos).

Por fim, ressaltamos que o presente capitulo malzma analise estrutural de
Quassusa luz dos mesmos processos composicionais utizadr Moura na peca. Dessa
maneira, utilizaremos as informacfes provindas edesgpitulo, e dos demais capitulos
anteriores, a fim de apresentarmos as consideracfiggestoes interpretativas que emergiram

como resultado final do estudo realizado nessaltiab



7 CONSIDERACOES INTERPRETATIVAS

O presente capitulo destina-se a apresentar asdemtdes interpretativas que
emergiram como resultado final do estudo realizaa® capitulos anteriores. Assim, com o
intuito de abordar as questfes aqui levantadasrdeafmais objetiva, iniciaremos tecendo as
consideracOes referentes ao primeiro movimentobda ®, posteriormente, as consideracdes
acerca do segundo movimento da mesma.

Dessa forma, diante do que foi exposto acima, detans que o conhecimento acerca
das inspiracfes extra musicais que motivaram ElMeura a conceber a sua musica ciclica,
como também a consciéncia de que o compositor &éecoma circularidade presente na obra
de Bach, a sua referéncia musical para compor stdiregperspectiva, constituem-se
informacdes relevantes a fim de auxiliar o intégrea interpretacdo e comunicagao do
discurso musical no primeiro movimento @eiassus Assim, ao imaginar a circularidade
presente n&feitoDoppler, percebido com os carros em alta velocidade deli@torridas de
Formula 1, como também presente na trajetoria dbescde gelo que formam os anéis de
Saturno, o intérprete comeca a mergulhar no urovemaginario de Moura ao compor o
primeiro movimento d€uassusconforme visto no capitulo 4.

Desse modo, uma caracteristica pertencente taragetoria dos carros de Formula 1,
quanto a movimentacao dos cubos de gelo é quepdiosa o movimento acontece de forma
irregular e desordenada. Em outras palavras, cad e aproxima e afasta-se do
telespectador da corrida, em momentos distintasrewelocidades diferentes, como também
cada bloco de gelo que forma o anel de Saturnonmgmenta de forma aparentemente
desorganizada. Com isso, justificamos a forte pg@salahemiola horizontal durante o

primeiro movimento de€Quassus pois esta representa um recurso composicionazcedp
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transmitir musicalmente a sensacdo de irregulagidadiesorganizacdo, trazida pé&lfeito
Doppler e pelos blocos de gelo. Assim, nossa primeiraiders;ao interpretativa €, na
verdade, salientar ao intérprete a importancia xjgiotar, durante a sua execucéo, a
diferenca ritmica existente entre cada célula ciangue compde a obra, em especial 0 seu
primeiro movimento.

Continuando nossas consideracdes, afirmamos que gantérprete € importante
compreender que Moura concebe a sua musica chdis@ado numa continua agregacéao e
desagregacao de notas a fim de formar os pequefios de sua concepcao circular. Desse
modo, também é importante entender que esses eqgefios se aglutinam para formar
fragmentos sonoros de maiores dimensdes, que poresal) se agrupam para formar massas
sonoras de proporcdes ainda maiores e que, catesdraipartir dessa continua agregacao e
desagregacao de notas, podem corresponder a um tressical, ou em ambitos maiores, vir
a corresponder a estrutura de um movimento inE@imauma obra, como ocorre no primeiro
movimento deQuassusAssim, afirmamos que esse conhecimento propacamnintérprete
uma maior compreensao sobre como se estruturawrsiismusical do primeiro movimento,
desde os micro-elementos de sua estrutura, at@rcheg macro-elementos da mesma, uma
vez que todo o primeiro movimento da obra compreemda grande massa sonora circular

Com isso, sugerimos ao intérprete que busque imaginexisténcia de um “fio
condutor” no discurso musical do primeiro movimedé®Quassusou seja, uma linha ficticia
gue interligue cada um dos micro-elementos de stratera, até formar os macro-elementos
da mesma. Assim, a mentalizacao desse “fio condptoporcionard ao intérprete um maior
senso de direcdo na obra, ao invés deste exeadar aglula ritmica de maneira isolada.
Dessa maneira, sugerimos que o intérprete procal@izar, durante a sua execuc¢ao, a

distingdo existente entre 0s momentos nos quaigedctwna movimentagao hesitante e os
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momentos onde essa movimentacao é direta, pos @steeitos corroboram com a idéia de
instabilidade e irregularidade trazidas pleémiola horizontal. Desse modo, o exemplo 50
sintetiza e demonstra a seguir, por meio de unrteegpafico da primeira secao da obra, as

duas sugestdes interpretativas mencionadas at& enta

Movimentagdo hesitante Movimentagdo direta

Movimentacio Movimentagéo . o
: hesitante Movimentagao direta
P direta .
B ——

pp
Valorizar a hemiola horizontal
Movimentagio
Movimentacio direta Movimentagao direta hesitante
6
| 1 | | 1 ]
| - | 1
»p »p
________________________ Valorizar a hemiola horizontal . __
Movimentagio . 5
: Movimentagédo
direta . . . .
> hesitante Direta Hesitante Direta

Exemplo 50: “fio condutor”; movimentacao direta; vitoentacao hesitante; e valorizacaddaiola
horizontal na Secéo 1 do primeiro movimento@eassus
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Observando o exemplo musical anterior, é possimagbermos que os conceitos de
hesitacdoe direcao estdo presentes em cada trecho do discurso mdsi@alassusAssim,
chamamos a atencédo para o fato de que esses canfige mesmos conceitos luesitacaoe
direcdo que estdo presentes na macro-estrutura da obsgjauem seu primeiro movimento
(preparacéo hesitante) e no segundo movimentadyit€om isso, gostariamos de relembrar
que Moura, ao compor a obra sob tal perspectiva, gaa referéncia musical na Sinfonia N°
2 do compositor Witold Lutoslawski, na qual um pgino movimento estéatico (Hesitant)
funciona como uma espécie de preparacdo para uondg@gnovimento de carater mais
movido e direcionado (Direct), similarmente comoroe emQuassusDessa maneira, vimos
que os conceitos deesitacdoe direcdo encontram-se presentes na obra, desde 0s micro-
elementos de sua estrutura, até os macro-elemeatogesma e, dessa forma, consideramos
que essa configura mais uma importante informagéstirhda ao intérprete acerca do
discurso musical d@uassus

Considerando a importancia estrutural que o interga tritono exerce na obra (vide
Capitulo 6), nossa quarta consideracao interpvatatigere que o tritono Re5—-Sol#4, presente
no terceiro tempo do compasso 10, seja preparadarpeitardando e executado de forma
pesante Essa sugestao interpretativa leva também emdsmagéo o fato deste ser o primeiro
momento na obra em que o compositor sinalizd como nivel de dinamica. Assim,
sugerimos também que o tritono Fa#4—-D45, que figarguarto tempo do mesmo compasso,
possua um sinal denutoem sua primeira nota (Fa#4) e inicie um gradatiocelerandoa
fim de compensar oubato realizado no tempo anterior e, desse modo, simediaente
preparar a simulagédo de duas vozes presente enott@cho seguinte. Cabe ressaltar que

nenhuma dessas indicagbes encontra-se sinalizadpamitura pelo compositor e sim,
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representam nossas contribuicbes interpretativas lcase na analise realizada durante o

presente trabalho. Por conta disto, estas aparsioatizadas entre parénteses no exemplo 51:

H e

M\I | | ‘I

D 33— 6 9 9 9
" f(pesante) Nia

Exemplo 51ritardando, pesantetenutoe accelerandpcomo sugestdes interpretativas no compasso
10.

Nossa préoxima consideracao interpretativa sugege &mu todos os momentos da obra
nos quais o compositor realiza uma simulacéo de dozes, 0 executante procure concentrar
sua atencdo na conducdo dessas vozes, ao invensh gimplesmente emllos. Assim,
selecionamos o trecho que figura entre o tercemgpbd do compasso 12 e o compasso 15, e
sugerimos ao intérprete que, nesse momento, reatizenutoem sua primeira nota (Sol#4)

e logo em seguida um gradatigocelerando Essas sugestdes tém o intuito de valorizar, em
especial, a voz inferior dessa simulacdo, que padatenota Sol#4 e se movimenta por

cromatismo ascendente até se confundir com a dlta# (pedal), conforme demonstra o

exemplo 52:
12~ (accel)
pip Calal e CualPusie ol oheole leroiriotriottipteroiripie aipaieateaiesipaieate
L 1 11 | I - 1 1 1 1 1 1 1 I I I 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1T 1 1 T 1 1 T 1 1 1
SI)I# LTa LTé# STI
mf’ mp

pteretpeeeeereereer
%%E%%WE#?E I |
Do
V4 Pp_—————n

Exemplo 52tenutoe accelerandacomo sugestdes interpretativas entre os compé2sed 5.
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Nossa proxima consideracao interpretativa diz riesp@o compasso 19 e busca
enfatizar a segmentacao entre o final da Secao #ieio da Secédo 5. Assim, sugerimos um
sinal deritardando no segundo tempo desse compasso (final da Se@togdp em seguida,
sugerimos a indicacdo @etempo(inicio da Sec¢éo 5). Cabe ressaltar que, alénmidgizar o
término da Secado 4, o intérprete estara valorizandotono Si4 — FA5 ao executar esse
ritardando, como também a imediata retomada do tempo nosntiird a sensacao de que
um novo momento se inicia na obra, qual seja: @®b¢Com isso, o exemplo 53 nos traz a
seguir o recorte grafico do compasso 19 acrescmionpssas contribuicdes interpretativas
entre parénteses, sugeridas com base na andlimadaadurante o capitulo 6 do presente
trabalho:

h . (a tempo) h

o : —

Exemplo 53: sugestéo digardando e indicacdo da tempono compasso 19.

Em continuidade as nossas consideragfes, chamaratengio para o trecho que
figura entre os compassos 27 e 35 da sexta seg@o) mtuito de levantarmos mais algumas
questdes interpretativas. Conforme foi visto emsaoandlise, o intervalo de 62m exerce
importante fungéo estrutural e recorre varias vezeante esse trecho da obra. Desse modo,
podemos perceber que, nesses compassos, Moura uliiersas vezes o intervalo de 62m
como ponto de partida para realizar gradativas ragdés intervalaresmpvimentacao
direta). Dessa maneira, sugerimos ao intérprete que r@xecutar ogillos de 62m sempre

de forma mais lenta, com o intuito de valorizaeasgportante intervalo e, na medida em que



104

realiza uma contracdo intervalar, comece a acelen@gporcionalmente a velocidade dos

trillos a fim de caracterizar movimentacao diretano trecho. Vale ressaltar que, enquanto
esses momentos configuramtmavimentacao diretg 0s momentos nos quais predominam o0s
intervalos de 62m apresentam umavimentacdo hesitanteou seja, algo que gira em torno

de si mesmo (em torno do intervalo de 62m).

Nesse sentido, sugerimos ao intérprete a execugatmdngenutoscom o objetivo de
demonstrar o inicio de cada “frase” no trecho; iekpl a conducao cromatica inserida, ora na
voz superior, ora na voz inferior da simulacdo dasdvozes; e finalmente, valorizar os
momentos denovimentacdo hesitantge nos quais predominam os intervalos de 62m. Além
disso, chamamos a atencéo para o fato de quetiadmasegundo tempo do compasso 34, o
intervalo de 62m (que iniciou a “frase” de formwlto tranquilla no quarto tempo do
compasso 30) ja se encontra reduzido a uma 2%onsegiientemente, sailo ja deve ser
executado pelo intérprete de forma bastante agdind sugerimos ao mesmo que inicie nesse
momento o “caminho de volta”, ou seja, comece azied velocidade dtrillo até que este
se interligue com a sextina do quarto tempo do e@sp 34, que depois serd expandida
temporalmente a uma tercina no compasso 35 e gswmindiante. Dessa forma, estamos
convidando o intérprete a pensar em um graalientandq ao invés de delimitar cada célula
ritmica, fragmentando dessa maneira os grupos @es,mmonforme demonstra o exemplo 54,

gue apresenta as nossas sugestotmdeoe moltotranquillo entre parénteses:

Movimentagio direta Movimentag¢do direta
o o~
I TV S rp FrefC)
1 1 | § 1 1 T |
==

>—]mm
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Movimentagdo hesitante Movimentagdo hesitante
A (molto tranquillo) /——
Yy 2O e e (e e Ot Oie  e0)e e » O ¢
o T~ S~ s | 1 s +——F—1—
" | =
PP w —
Movimentagdo direta Grande rallentando escrito

——————————————————————————————————————

33 /ﬁ (=

. (_) — ~
pllellei et beple £ ererererer e £
%ﬁ? i——— e =———

PP i !

Exemplo 54moltotranquillo etenutos momentos denovimentacéodireta e movimentacao
hesitanteentre os compassos 27 e 35; e graatlentandoescrito no compasso 34 da Sec¢éo 6.

Caminhando para o final do primeiro movimento, Wwmem nossa analise (vide
Capitulo 6) que a Secdo 7 representa uma espéceremate e sintese de elementos
estruturais importantes desse movimento. Tambésaltamos a presenca de um carater
ambiguo nessa Ultima secédo, pois esta, a0 mesnmo tem que sintetizava e provocava o
fechamento do primeiro movimento da peca, trananatisensacdo de que este ainda se
encontrava em aberto, criando assim uma expectakvaontinuidade para o segundo
movimento da obra. Agora, diante dessas informageagerimos ao intérprete que procure
executar esse ultimo momento do primeiro movimelgdormapesante valorizando cada
nota, pensando em arrastar, ao invés de caminharfigeate. Em sentido metaférico, essa
forma de execucdo se assemelha ao processo dgememe um veiculo, durante o qual seus
pneus, que antes giravam em alta velocidade, agomecam a diminuir a velocidade de
forma gradativa e suave até parar. Chamamos adatgraga o fato de que, ao executar esse
trecho de formgesante o intérprete estara valorizando alguns elemesdtsiturais de todo

0 movimento e que se encontram sintetizados negéa,sa exemplo deemiola horizontal,
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da expanséo do ambito intervalar, da gradativaresgmae contracdo dos niveis de dinamica e
da incidéncia de tritonos. Com isso, o exemplodsbtraz um recorte grafico da sétima secao
acrescida pelas indicacbes pesantee um ritardando em seu penultimo compasso (em
alusdo ao processo de frenagem, com o Lab5 doolttimimpasso representando a parada total
dos pneus do veiculo). Tais consideracfes repasembssas sugestdes interpretativas e vale
ressaltar que estas ndo se encontram sinalizadpartimra pelo compositor e, por conta

disto, aparecem no exemplo a seguir entre paréntese

Secdo 7
T
— e e he e . (e,
Gpbe EE gt by E e :#:ﬁe’Q:hf .5 30
(\3 I ﬂ 1 LV‘ u ! ‘| | I T 1T | 1 1 4 _i
PE—y— P y—
( pesante) Mf f
/’_\ Q attacca
/\#2 /_\ b EAE h \E /_\bg Mov. I
p ey T fe eher e EE be E EE S :
'3 LS_‘ . - I f i
f ——— mf —————— mp P (rit)

Exemplo 55pesanteeritardandona sétima e Ultima secao do primeiro movimentQdassus

Adentrando no segundo movimento@eassusnossa primeira contribuicdo referente
a esse movimento remete mais a um aspecto técaiadadneta do que a uma sugestao
interpretativa propriamente dita. Estamos nos irederaofrullato do compasso 45, que na
partitura € antecedido por uma seta, que determitransicdo gradual entre dois tipos de
execucao, nesse caso, indica quieutato deva comecar de forma gradativa. Assim, essa
técnica de sonoridade expandida pode ser realizaddarineta de duas formas: utilizando a
garganta, ou por meio da lingua. No presente tnabaBio temos a pretensdo de nos

aprofundarmos nesse assunto, mas em ambos 0s éagdjcamente inviavel executar o
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frullato de forma gradativa, pois 0 seu inicio ocorre denfoinstantanea. Dessa maneira,
nossa sugestao para compensar essa dificuldadeat@&minstrumento e buscar o resultado
de transicdo gradual entre o Mi2 (sem efeito) e & Ktom frullato), desejado pelo
compositor, € que o intérprete procure executaugmosfrullatos entre essas duas notas,
antes de iniciar o efeito propriamente dito no cassp 45. Vale ressaltar que esses pequenos
frullatos devem ser intercalados por momentos sem a presientgcnica expandida. Desse
modo, em sentido metaforico, esse procedimentssenselha ao ato de dar partida em um
determinado motor que necessita, entretanto, dasvéentativas para comecar a funcionar
efetivamente. Com isso, 0 exemplo 56 nos apresergaguir um recorte da partitura de
Quassuscontendo o trecho em questéo, acrescido por reggsstao interpretativa a fim de

ilustrar e facilitar a compreensao do procedimenfmramencionado:

o«
]

60 2)

S

>  Frullato

T —]
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2) Setas determinam transicdo gradual entre dois tipos de execugdo.
Arrows indicate gradual transition between two manners of playing.

Exemplo 56: sugestado para a execucafiudiato gradual entre os compassos 44 e 45.

Nossa segunda contribuicdo em relacdo ao segundonero deQuassugefere-se
aos trés multifénicos encontrados na obra e, mai vez, remete a um aspecto técnico da
clarineta. Essa técnica de sonoridade expandida ped realizada na clarineta de varias
formas, sendo uma delas por meio de uma “quelmtgr(upcao) estratégica na corrente de ar
gue passa pelo tubo do instrumento (corpo superaarpo inferior). Assim, essa “quebra” é

realizada quando o instrumentista, ao invés deutxe©® dedilhado convencional de uma
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determinada nota, “retira” (levanta) estrategicaimem de seus dedos, desobstruindo dessa
maneira um dos orificios da clarineta e com isddgrm um efeito que compreende a
execucdo de duas ou mais alturas simultaneameoteexemplo, ao invés de executar a
posicdo de uma nota convencional da clarineta, cor8ol2 ou o Mi2 (onde a maioria dos
orificios se encontra fechada), o executante |lavastrategicamente um, ou mais dedos, para
obter a realizacdo do multifénico (ver Exemplo 57a)

Outra forma de se conseguir esse mesmo resultagonbinando-se um dedilhado
comum a mais de uma altura e, dessa maneira, @milio de alguns ajustes na enbocadura,
obtermos a execucao simultdnea de duas ou marsasal@@ontudo, salientamos novamente
que no presente trabalho ndo temos a pretensdmsl@profundarmos nessas questdes
técnicas do instrumento, mas nos interessa aqupre@mnder que, além de simplesmente
executar o dedilhado indicado pelo compositor nitpea, 0 executante precisa também, em
alguns casos, aumentar o fluxo e presséo de stentwmde ar, em funcdo da resisténcia que a
“quebra” no tubo do instrumento proporciona, bem@pem outros casos, realizar pequenas
inflexdes em sua embocadura e reduzir o fluxo decsurente de ar a fim de obter o efeito
desejado.

Dessa forma, chamamos a atencdo para o fato deo quampositor sinaliza na
partitura emp os multifénicos que necessitam de uma reducacmmante de ar, bem como
um pequeno relaxamento na enbocadura (ver Exenfjplp &0 mesmo tempo em que indica
mf comcrescendpouf para o multifonico que oferece maior resisténei@xkecucao na obra
e, dessa maneira, exige do executante um maiar #Buxais pressdo em sua corrente de ar,

conforme demonstra a seguir o exemplo 57:
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a) Multifénico 1: “quebra” na corrente de ar, exige bastante poess$kixo de ar.
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b) Multifénicos 2 e 3 dedilhado comum a mais de uma altura, exige agha@nto na
enbocadura com reducéo e controle da corrente de ar
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Exemplo 57: contribuicdo técnica para a execucdamgdtifénicos enQuassus

Prosseguindo com nossas consideracfes interpestativossa proxima sugestao
refere-se ao carater e andamento em cada seca@gdmde® movimento d€uassus
Conforme vimos em nossa analise, esse movimentongaese dividido em sec¢des que
apresentam, dentre outras caracteristicas: a) gaasaegular constante no nivel da
semicolcheia; regularidade de nivel de dinamicaalgiado pelof sempre; utilizacdo das
notas doGrid de alturas; emerséo gradativa @bjeto Cultural por meio do processo de
Desfragmentacdo por aglutinacdo e b) auséncia de pulso constantpereebivel,

irregularidade ritmica; utilizacdo de microtons,ltif@nicos, frullato e arpejos; quebra com a
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utilizacdo das notas dGrid de alturas. Com isso, sugerimos ao intérprete pgroeure
enfatizar essas diferencas em cada grupo de se&fgisn, as secfes do primeiro grupo
devem ser executas de forma ritmicamente precazedecendo fielmente as indicacfes de
dindmica e articulacdo que se encontram sinalizadgsartitura, por exemplo, enquanto que
as secOes do segundo grupo configuram os momentg|uais 0 intérprete possui mais
flexibilidade de tempo e de andamentos, proporcidadhe assim uma maior liberdade
interpretativa.

Ainda nesse sentido, nossa proxima consideracérpietativa visa chamar a atencéo
do intérprete para o fato de que, durante o segumoldmento deQuassusa articulacao
possui um carater estrutural na obra. Vimos emanasglise que, para a composi¢cao desse
movimento, 0 compositor realizou dois procedimentissntos: utilizacdo d&rid de alturas;

e emersdo gradativa ddbjeto Cultural por meio do processo deesfragmentacaopor
aglutinacédo. Assim, observamos que em varias selg®s® movimento, as notas que figuram
em stacattopertencem a&rid de alturas, enquanto que as notas ligadas renstarélulas
ritmico-melédicas, elaboradas a partir @bjeto Cultural, um recorte melddico de
Marquinhosno Frevo. Com isso, sugerimos ao intérprete que procuregretada nota em
stacatto de forma pontilhada, ou seja, como se estas fogsmmops separados em uma
superficie plana, ou ainda, em sentido metafédomo sendo estrelas isoladas no céu.

Assim, em contrapartida, as notas que se apreseautanigaduras (exceto nas secdes
em que Moura realiza uma quebra com as notdsrif) configuram a emersao gradativa do
Objeto Cultural até que este se apresente integralmente duranikirnes compassos da
obra. Desse modo, chamamos a atenc¢ao para o fgieedapesar d@uassusao configurar
um frevo, esse género musical emerge gradativamente dwratiseurso musical da obra até

gue esta se transforme efetivamente numa obra désso. Diante disso, sugerimos ao
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intérprete que procure executar o segundo movind@uassusacelerando gradativamente

0 seu andamento e apresentando um carater cadaai®znervoso. Cabe ressaltar que esse
procedimento deve ocorrer proporcionalmente a éinalsObjeto Cultural e, salientamos

ao intérprete que procure enfatiza-lo, principalftegdurante a oitava e ultima secdo da obra.
Com isso, chamamos a atencao para a necessida@stdear a mudanca de articulacdo que
figura a partir do terceiro tempo do compasso 8matambém, sugerimos ao intérprete que,
a partir do compasso 89, procure atribuir aos monseinais deQuassusas caracteristicas

do frevo, com o0 seu sotaque, acentos e agogicas, confarsoa ldemonstrar o exemplo 58,
no qual reiteramos que as indicacdes que se eacomntre parénteses representam nossas

contribuicdes interpretativas ao executante:
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Acentuag¢do do Frevo
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Exemplo 58: sugestédo decelerandce acentuagdes fieevo na Secgéo 8.

Por fim, ao observarmos o exemplo musical acimaepms concluir que todo o
processo estrutural do segundo movimentd)dassusconverge para a materializagéo, no
final, do fragmento melddico ddarquinhos no FrevoDesse modo, esse processo estrutural
pode ser comparado, em sentido metaférico, ao gsoade fervura da dgua contida em uma
panela de pressdo. Assim, a agua € depositada melapa o fogo é aceso; apos
aproximadamente cinco minutos, tem inicio o prazessfervura da agua, ou por corruptela,

frevurada agua, ou ainda, podemos dizer que tem inifrievo.



CONCLUSAO

Concluimos o presente trabalho ao afirmar que, essm entendimento, a analise
realizada acerca dos aspectos estruturai@uadssuslcancou o objetivo de oferecer subsidios
capazes de auxiliar o intérprete em suas escolfiagoietativas e, consequentemente, a
presente pesquisa alcancou o seu objetivo prind@atompreender como o conhecimento
acerca dos aspectos estruturaiQdassusontribui para a suaerformanceAssim, o fato de
estarmos estudando a producéo artistica de um @WmPLIVO NOS permitiu que, por meio
das entrevistas, realizadas com o préprio compoditeessemos acesso as informacdes
acerca dos processos composicionais utilizadoQeassuse, dessa maneira, realizassemos
nossa analise a luz da concepcéo circular de Meuo processo composicional de
Desfragmentacéo além das duas frentes intertextuais presentebnaa

Diante disso, em relacdo aos processos composgismaramencionados, destacamos
um em especial, o particul&rocessoComposicional de Desfragmentacgocriado pelo
proprio Moura com o objetivo de estabelecer, nuamg@lcomposicional, novas relacdes entre
musica de concerto e musica tradicional (folclépopular). Com isso, Eli-Eri Moura
buscava a criacdo de uma musica contextualizagase@originasse a partir da interacdo com
elementos etno-musicais e com algumas manifestgg@mslares encontradas no nordeste
brasileiro, no caso d@uassuso frevo de Pernambuco.

Assim, ao compararmos a motivacao ideologica dessEesso composicional com a
ideologia doMovimento Armorial de Pernambuco, fundado e liderado pelo escritor e
dramaturgo Ariano Suassuna, podemos perceber ghesabuscam uma transcendéncia do
regional para o universal, ou seja, a criacdo da arte universal gerada a partir das raizes

regionais brasileiras, a partir das manifestacoesilpres encontradas no nordeste brasileiro.
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Desse modoQuassuspara clarineta solo representa um forte exempgsal@ova
estética musical. A peca possui uma linguagem wsavee, por conta disto, se insere no
repertorio de masica contemporanea de concertépporimos que todo o processo estrutural
da obra (em especial do segundo movimento — o parsendo uma grande preparagao para
0 segundo) converge para a materializacdo, no, fidal um fragmento melodico de
Marquinhosno Frevo do Maestro Duda, um dos iconesfoeyo pernambucano. Assim, em
outras palavrasQuassusnao é umfrevo, mas foi criada a partir deste e se transforma
gradativamente em uma peca desse género musical.

Dessa maneira, afrmamos que o processDeldragmentacadoobteve éxito no que
diz respeito a busca de alternativas para a proddedima musica que fosse regionalmente
contextualizada mas que transcendesse os ideais da chamada masicnalista Ou seja,
uma musica que se originasse a partir da interegdoelementos de uma cultura local, indo
além do nivel superficial da musica que simplesmestilizasse melodias, ritmos e outras
fontes folcloricas. Assim, o processo deesfragmentacdo compreende o conceito
operacional de uma musica que tem a cultura conmbopde partida, de tal forma que
sistemas composicionais emergem sinergicamenteiagizs elementos etno-musicais, como
ocorre emQuassusuma obra que foi criada a partir do recorte nmetdde Marquinhosno
Frevo e que, inclusive, teve 0s seus procedimentos csicipoais elaborados a partir desse
recorte.

Com isso, o presente trabalho ndo tem a pretereséordparar a producgdo artistica do
compositor Eli-Eri Moura com a producao dacionalismonem, muito menos, a pretensao
de classifica-la ou rotuld-la como nacionalista&dimacionalista”, ou “pds-nacionalista”; mas
entendemos o valor que essa musica possui na medlidgue propde novas relagbes entre

musica de concerto e musica tradicional (folclépopular) e alcanca os seus objetivos.



115

Assim, Quassugepresenta uma peca de elevado nivel artisticgiaade ser inclusa nos
programas de Graduacdo e Pds-Graduacdo em clarpregramas de concursos; e nos
programas de recitais em todo o pais, como tamloéexterior.

Por fim, afirmamos que o presente trabalho foi@asgavel por provocar o surgimento
de uma importante peca para clarineta solo (inéditproducdo de Moura) e, dessa maneira,
proporcionou o acréscimo de mais uma obra ao cadaptiteratura brasileira para essa
modalidade instrumental. Cabe ressaltar que, aplesaossa analise se basear nos processos
composicionais que realmente foram utilizados paui emQuassus esta compreende
apenas uma analise, um ponto de vista, havendo runida o que se dizer acerca dessa obra.
Nesse sentido, Eco fala sobre a polissemia dad#beate ao compara-la com uma conhecida
parabola, extraida dBDom Quixotee narrada pelo filésofo escocés David Hume em seu
ensaio intituladdA Regra do Gostd\essa parabola, dois experientes provadores @egus
vinho de uma mesma cuba e declaram ter sentidoogto dgiferente: um identifica ferrugem
e 0 outro, couro velho. Mais tarde, esvazia-selm @ descobre-se que havia, no fundo do
recipiente, uma chave presa a uma correia de ¢&@0, 2004, p.106). Assim, Eco pretende
chamar a atencdo para as infinitas possibilidadeseiuras que, por mais dispares que
possam parecer, podem revelar aspectos pertinenv@slade (cada uma ao seu modo), sem
nuca encerra-la num unico sentido. Com isso, gastas de finalizar o presente trabalho ao
concordarmos com Apro quando este afirma que r@msgivel “manter” a esséncia de uma
obra, mas sim “revela-la” a partir das diversatitas que cada executante imprime em sua

interpretacdo (APRO, 2006, p.29).
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Marquinhos no frevo
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Eli-Er1 Moura

QUASSUS

para clarinete solo




Nota de Programa

A palavra latina ‘quassus’ alude a ‘sacudir’, ‘agitar’, ‘estremecer’. Na peca, é
uma referéncia ao frevo — danga/marchinha pernambucana, tipica do periodo
de carnaval, cujo termo vem de ‘ferver’ (por corruptela, frever), em alusdo a
‘agitacdo’, ‘efervescéncia’, ‘rebulico’. Em homenagem a um dos icones do
frevo pernambucano, o Maestro Duda, todo o processo estrutural de
Quassus para clarinete solo (em especial, o segundo movimento — o primeiro
sendo um grande upbeat do segundo) converge para a materializacdo, no
final, de um fragmento melédico de Marquinhos no Frevo, de autoria de
Duda. Quassus é dedicada ao clarinetista Gueber Santos, que acompanhou
todo o processo de criagcdo e contribuiu com relevante orientacdo técnica
sobre o instrumento.

Program Note

The Latin word ‘quassus’ alludes to ‘shaking’, ‘quaking’. In the piece, it is a
reference to frevo — carnival march-like/dance from the Brazilian state
Pernambuco, whose term comes from ferver (or frever, by means of
language corruption), meaning ‘boiling’ in Portuguese, in allusion to
‘effervescence’, ‘excitement’. As homage to one of the icons of frevo,
Maestro Duda, the whole structural process of Quassus for clarinet solo (in
special the second movement — the first is a big upbeat to the second)
converges to the materialization, in the very end, of a melodic fragment from
Marquinhos no Frevo, by Duda. Quassus is dedicated to the clarinetist
Gueber Santos, who accompanied the whole process of composition and
contributed with relevant technical advising about the instrument.
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Arrows indicate gradual transition between two manners of playing.
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Microtones
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4) Trinado timbrico (trinado na mesma nota com duas posi¢cées normais diferentes).
Timbral trill (trilling with the same pitch by applying two different normal fingerings).
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