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OLIVEIRA, Sidnei Marques. Composi¢io Musical a partir da Modelagem Sistémica do
Contorno da Complexidade da Textura. 2024. 153 f. il. (Mestrado em Musica) — Programa de
Pos-graduacao em Musica da Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2024.

RESUMO

Neste estudo, exploramos a aplicacio da modelagem sistémica nas abstracoes do contorno em
aspectos da textura musical para compor um conjunto de obras originais. A modelagem sistémica
¢ uma metodologia que integra os principios da teoria da intertextualidade e da teoria dos
sistemas composicionails para examinar obras musicais, visando estabelecer um modelo genérico
hipotético com propédsitos composicionais. Nosso foco for na utilizacio do contorno da
complexidade da textura como ferramenta de analise dos Quartetos de Cordas n° 6 e 17 de
Heitor Villa-Lobos, os quais serviram como base para as obras Devaneios 4, 5, 7 ¢ 8. As principais
conclusoes mcluem evidéncias da variedade de possibilidades emergentes da compreensao e
aplicacio das abstracoes do contorno na complexidade textural, identificacio de aspectos da
analise particional que merecem aprofundamento, e consideracoes sobre densidade-compressio.
Propomos a expansio no significado da expressao Contornos Texturais para abranger as diversas
dimensoes da textura. Além disso, destacamos o potencial da modelagem do contorno da
complexidade da textura no planejamento composicional, podendo contribuir para a supera¢ao
de bloquelos criativos, bem como para o ensino da composi¢io musical. Por fim, sugerimos
direcoes para futuras pesquisas visando aprofundar esse campo de estudo, abrindo novas
perspectivas para analise e criacao musical.

Palavras-chave: modelagem sistémica; particionamento ritmico; contorno da complexidade da
textura; teoria dos contornos; composicao musical.



OLIVEIRA, Sidnei Marques. Musical Composition Through Systemic Modeling Of Texture
Complexity Contour. Thesis advisor: Marcos da Silva Sampaio. 2024. 153 s. ill. Master “s Degree
Thesis (Musical Composition) — School of Music, Federal University of Bahia, Salvador, 2024.

ABSTRACT

In this study, we have explored the application of systemic modeling into contour abstractions of
musical texture aspects to compose an original set of works. Systemic modeling 1s a methodology
that integrates principles from intertextuality theory and compositional systems theory for musical
works examination, aiming to establish a hypothetical generic model with compositional
purposes. Our focus was on using the contour of textural complexity as an analytical tool for the
String Quartets no. 6 and 17 by Heitor Villa-Lobos, which served as the basis for the Devaneios
4, 5, 7, and 8 works. The main conclusions include evidence of the variety of emergent
possibilities mn understanding and applying contour abstractions i textural complexity,
identification of aspects of Particional analysis that warrant further exploration, and
considerations on density-compression. We propose expanding the meaning of the term textural
contours to encompass various textural dimensions. Additionally, we highlight the potential of
contour of textural complexity modeling mn compositional planning, which can contribute to
overcoming creative blocks and music composition teaching. Finally, we suggest directions for
future research to deepen this field of study, opening up new perspectives for musical analysis
and creation.

Keywords:  systemic modeling; rhythmic partitoning; texture complexity contour; contour
theory; musical composition.
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1 INTRODUCAO

A pratica da modelagem na musica desempenha um papel significativo ao longo da histéria,
atuando como uma técnica que se vale de pecas musicais preexistentes para a geracao de novas
obras. Remontando aos primérdios da polifonia, a alusio e a citacao direta de obras anteriores
foram e continuam sendo ferramentas recorrentes na criacao musical, servindo como fonte de
mspiracio e base para o desenvolvimento de novas composicoes (Lima, 2011).

A Modelagem Sistémica ¢ uma metodologia que combina elementos da teoria da
mtertextualidade e dos sistemas composicionais (Pitombeira, 2015). Essa técnica envolve a
analise estrutural de uma peca musical existente para criar outra composicao. O processo comeca
com a selecio de parametros a serem examinados na peca modelo. Em seguida, o modelo
analitico ¢ usado como base para compor a nova peca, complementados pelos demais
parametros, os quais nao foram utilizados na andlise, conforme a livre escolha do compositor.
Um exemplo simples dessa pratica pode ser visto no uso de arpejos ascendentes e movimentos
melodicos descendentes por graus conjuntos, observados no inicio da Sonata em Fi menor Op.
2, n.° 1 de Beethoven, que servem como modelo para a criacio de outra peca, como

demonstrado no contetido da Figura 1.

Figura 1 - Inicio da Sonata em Fi menor n® 1, Op. £de Beethoven - Composicio a partir da Modelagem Sistémica.

Modelo
S
A ——% 1 ‘ 3 ==
b\’ .fl. | ? 0 i I % 111
r
Nova Peca
\ = \
Allegro b st 2
’ ) — T Pﬁﬁ E h£ # F |l;f- |
Y3z T

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do inicio da Sonata em Fi menor n® 1, Op. 2 de Beethoven (2023)

A modelagem sistémica tem sido abordada por tedricos e compositores em diversos
parametros musicais, como sera detalhado adiante (secio 2.1.2). No ambito da textura musical,
Liduino Pitombeira (2014) exemplifica os procedimentos metodoldgicos empregados na
modelagem sistémica com foco na Analise particional, teoria de Pauxy Gentil-Nunes (2009)
baseada no trabalho de Wallace Berry (1987). Através da anilise das particoes do inicio do

Pontero n? 3 de Camargo Guarnieri, Liduino compés o segundo movimento da peca para trio
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de madeiras Ventos Tejanos, por meio de operacoes particionais. Em outro trabalho sobre o uso
da modelagem sistémica, que envolve também a textura, Daniel Moreira ef al. (2021), além dos
perfis de classes de conjuntos/centricidades, de macroharmonia, hindemithiano e ritmicos,
mcorporaram a teoria do contorno textural como parte da analise do *Preludio n® 2* de Claudio
Santoro. Contudo, na criacao da nova peca, apenas os perfis de classes de alturas/centricidades e
padroes ritmicos foram submetidos a modelagem sistémica, enquanto os demais perfis ¢ o
contorno textural foram submetidos a modelagem de perfil. Ou seja, os objetos da andlise foram
replicados na nova composicado. No caso do contorno textural, as configuracoes texturais
(particoes) da obra modelo foram integralmente aproveitadas na nova peca.

Assim, embora a modelagem sistémica da textura tenha sido abordada nessas pesquisas,
aspectos dessa dimensao, tais como o uso expansivo do particionamento ritmico, o contorno
textural', as classes texturais, e a densidade-compressio ainda permanecem inexplorados.

As classes texturais (Moreira, 2019a e 2019b) oferecem uma compreensiao mais abrangente,
porém menos detalhada, das configuracoes texturais. Elas sao simplificadas em linha (L), bloco
(B) e suas combinacoes. A linha ocorre quando hi apenas uma voz na trama musical, e o bloco
quando duas ou mais vozes simultineas fazem a mesma parte ritmica. As suas combina¢oes
geram linha individual com bloco, multiplas linhas, multiplos blocos e assim por diante (Figura
2a). Ja o particionamento ritmico (Gentil-Nunes, 2009) ¢ uma técnica que permite descrever com
precisao o aspecto ritmico da textura musical com base em simultaneidade e concorréncia. Nos
exemplos 1lustrados na Figura 2b, uma tnica parte com trés vozes, particiao [3], no dltimo tempo
do terceiro compasso, representa a simultaneidade. Ja no segundo compasso, uma parte com
trés vozes em contraponto com uma voz, parti¢ao [1.3], a concorréncia.

A densidade-compressio (Berry, 1987) descreve a textura musical em termos de ambito e
numero de vozes. Mais semitons entre as partes extremas combinados com poucas vozes
resultam em menor compressio, enquanto menos semitons com mais vozes resultam em maior
compressio, considerando a relacio entre dissoniancia e consonancia. (Figura 2¢). Ja o contorno
textural (Moreira, 2015) é baseado em um conceito de niveis e subniveis de complexidade das

particoes, que considera o namero de partes e de vozes simultineas (Figura 2d).

' Robert Clifford (1995) propds o uso de contornos na textura para relacionar eventos musicais, mas sua abordagem
se concentra nos movimentos melddicos e acordes. Neste trabalho, a expressio “ contorno textural” refere-se
aos niveis ¢ subnivels de complexidade das parti¢des, conforme delineado por Daniel Moreira (2015).
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Figura 2 - Complexidade da textura - a) Classes texturais; b) Particoes; ¢) Densidade-compressiao; e d) Contorno
textural.

[a] Classes
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Fonte: Concepcio original do autor

Essas quatro dimensoes texturais tém grande potencial de aplicacio analitica e
composicional. Por exemplo, as classes texturals permitem a transicio entre diversas
configuracoes texturais, mantendo-se alteradas. Por outro lado, o particionamento ritmico,
além de oferecer uma abordagem analitica precisa da textura, permite prever o léxico de
configuracoes texturais para uma determinada formacao mstrumental ou coral, auxihando no
planejamento composicional e no controle informado da textura. A densidade-compressao pode
influenciar a percep¢io do direcionamento harménico, intensificando ou reduzindo a tensao
harmoénica e, consequentemente, o nivel de complexidade da textura. J4 o contorno textural
possibilita intimeros arranjos de configuracoes das particoes a partir das abstracoes de
determinado contorno.

Apesar das contribui¢coes dos teoricos, no contexto dessas dimensoes da textura musical, esses
aspectos tém recebido pouca atencio no ambito da modelagem sistémica. No entanto, essas
teorias tém demonstrado resultados promissores, permitindo a criacio de diversos modelos

analiticos.



Diante desse cenario, proponho amplamente o uso desses aspectos da textura como
ferramenta suplementar para a modelagem sistémica, bem como a aplicacao de operacoes de
contorno nesse conjunto de dimensoes da textura. Além disso, proponho uma expansio no
significado da expressao “Contorno textural”, para incluir as abstracoes do contorno em suas
diferentes representacoes texturais, conforme discutido no capitulo quatro deste trabalho.

Neste trabalho, as andlises das abstracoes do contorno na complexidade da textura dos
Quartetos de Cordas n° 6 e¢ 17 de Heitor Villa-Lobos serviram como modelos genéricos
hipotéticos para a composicao do conjunto de obras Devaneios 4, 5, 7 e 8.

A complexidade da textura sob a perspectiva do contorno musical emerge como uma técnica
significativa na pratica analitica e composicional. Considerando a escassez atual de literatura sobre
a exploracao sistematica dessa abordagem na modelagem sistémica, justificou-se a necessidade
de uma mvestigacao mais aprofundada neste campo.

A capacidade de incorporar escolhas estéticas durante o processo criativo, por meio de
ajustes, adicoes de novos materiais e generalizacoes na disposicio dos componentes sonoros,
proporciona um controle da complexidade da textura exclusivamente por meio das abstracoes
do contorno. Adicionalmente, a aplicacao dessas dimensoes componentes da complexidade da
textura, como ferramentas analiticas, pode ajudar a amplar a compreensio das obras de outros
compositores ¢ a desenvolver habilidades para a criacio de processos composicionais ¢
identidades estéticas distintas. Esses recursos podem se revelar valiosos como ferramentas para a
pratica composicional e, por conseguinte, para o enriquecimento da producio musical
contemporanea.

O objetivo geral desta pesquisa for compor um conjunto de obras musicais originais,
utilizando processos e estratégias composicionais desenvolvidos a partir do uso do contorno da
complexidade da textura na modelagem sistémica de obras musicais pré-existentes selecionadas.

Foram objetivos especificos deste trabalho:

1. Investigar a organizacao dos componentes sonoros, em relacao a textura e a densidade, das
pecas modelo;

2. Investigar padroes de estruturas texturais e de densidade entre os movimentos das pecas
modelo;

3. Definir os modelos de generalizacoes paramétricas a serem utilizados nas composicoes das
novas pecas;

4. Definir os complementos paramétricos a serem utilizados na concepcio das novas pecas;

5. Compor um conjunto de obras originais;

6. Descrever os processos e estratégias composicionais das novas pecas; e



7. Discutir e refletir sobre a relacio entre os resultados e as teorias abordadas.

A metodologia adotada neste estudo envolveu:
1. Revisio de literatura, baseada no estudo das principais teorias que fundamentam a
complexidade da textura musical e a modelagem sistémica;
2. Descricao pormenorizada do aspecto ritmico da textura e da densidade-compressio. Para
extracio de dados e plotagem de graficos utihizamos o programa RP Scripts’, Sampaio (2023) e o
programa Zarlino’, Sampaio(2024);
3. Transcricoes de partituras das obras de Villa-L.obos para formato digital XML, com uso de
software editor de partitura, a partir de arquivos disponivel no site IMSLP (2023);
4. Interpretacao dos graficos de textura, a partir das mvestigacoes de padroes de estruturas
texturais entre os movimentos das pecas modelo, os Quartetos de Cordas n® 6 ¢ 17 de Villa-
Lobos. As investigacoes foram baseadas em analises por comparacoes, utilizando as ferramentas
computacionais informadas no item anterior;
5. Definicio dos modelos de generalizacoes paramétricas por meio de escolhas de
procedimentos de desenvolvimento musical, envolvendo as abstracoes do contorno musical na
complexidade da textura. Para esses procedimentos incluimos técnicas como reducao de
contorno, operacoes de contorno, uso de contorno na forma linear e combinatorial, bem como
a projecio compositiva na complexidade da textura;
6. Os procedimentos complementares paramétricos utilizados na concepcio da nova peca foram
determinados conforme a livre escolha do compositor;
7. Composicao das pecas, a partir dos modelos definidos nas analises;
8. Descricao dos processos e estratégias composicionais adotadas para a criacao dessas pecas; e
9. Reflexoes sobre as relacoes entre os resultados e as particularidades das teorias abordadas.

Este trabalho esta organizado em cinco capitulos, além de glossario e apéndice. O segundo
capitulo trata das teorias que fundamentam a pesquisa, abordando a revisio de literatura. O
terceiro capitulo descreve as etapas de andlise das pecas modelo, assim como as etapas de
composicao com a descricio das obras resultantes. No quarto capitulo , sao discutidos os
resultados e as teorias abordadas. O quinto capitulo apresenta as consideracoes finais sobre a

pesquisa e seus achados. Além dos capitulos principais, o trabalho inclui um apéndice, que

* O RPscripts € um programa que extrai os dados de uma partitura digital e gera os graficos da andlise particional, de
classes e contornos texturais.

* O Zarlino é uma colecio de programas. O de contornos calcula operacoes, gera graficos sobre contornos dados e
auxilia a composicio gerando contornos aleatorios a partir de dados fornecidos. O de particoes gera
particiograma e indexograma interativos a partir de dados do RP Scripts.



contém as obras resultantes, ¢ um glossario, com os termos técnicos e conceitos utilizados ao

longo do texto.
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2REVISAO DE LITERATURA

Para o entendimento deste estudo, primeiro abordaremos os elementos fundamentais das
teorlas que formam a base para a aplicacio da complexidade da textura (que envolve o contorno
textural, as classes texturals e densidade-compressio) como ferramenta analitica e de
generalizacio paramétrica. As teorias relevantes que informam esse processo abrangem areas
como modelagem sistémica, a abordagem textural proposta por Wallace Berry incluindo a
densidade-compressio, a andlise do particionamento ritmico da textura musical, o contorno
textural e uma parte do espaco textural, conforme delineado por Daniel Moreira em 2019, com

foco especifico nas classes texturais.

2.1 Modelagem sistémica

A modelagem sistémica abordada neste estudo se fundamenta na pesquisa de Liduino
Pitombeira, fruto da fusiao das teorias da Intertextualidade (Straus, 1990; Korsyn, 1991; e Klein,
2005) e da teoria dos Sistemas Composicionais (Lima, 2011). Pitombeira a define como "uma
metodologia pré-composicional que visa propor um sistema composicional hipotético, ou
modelo sistémico, que descreva o funcionamento estrutural de uma determinada obra musical"
(Pitombeira, 2017, p. 2).

A mfluéncia de obras musicais preexistentes na concepc¢iao de novas composi¢oes, uma
concepeao da itertextualidade na musica, manifesta-se por meio de diversas praticas, tais como
referéncias, citacoes, recriaciao de elementos e exploracao de temas e 1deias. Pitombeira (2015)
ressalta a contribuicao de pesquisadores renomados, como Joseph N. Straus, Kevin Korsyn e
Michael Klein, para a compreensio desse conceito.

Kevin Korsyn (1991), no contexto de sua obra "7Towards a New Poetics of Musical Influence'
desenvolve um modelo de andlise musical que integra elementos da historia, psicologia, teoria e
critica. Inspirado pela abordagem revisionista de Harold Bloom (1973) na literatura, Korsyn
explora o mmpacto psicologico das influéncias musicais. Ele vai além da simples mmitacio,
buscando uma compreensao mais profunda da complexidade do processo criativo na musica,
estabelecendo paralelos entre esses dois campos artisticos.

Adicionalmente, Joseph N. Straus (1990) explorou as ideias de Bloom, desenvolvendo
ferramentas mtertextuais aplicivels ao campo da musica. A intertextualidade é considerada
abstrata na modelagem sistémica, o que implica que as referéncias diretas a outras obras em uma
composicao musical nido sio prontamente reconheciveis. A andlise concentra-se nas relacoes

entre os elementos do mtertexto em vez de priorizar a identificacio direta do intertexto em si. O



foco reside na compreensao de como os diferentes componentes interagem e se relacionam, ao
mvés de rastrear apenas a origem especifica do material. Contrastando com a mtertextualidade
literal, na qual o intertexto é facilmente reconhecivel e suas referéncias podem ser claramente
1dentificadas na obra (Pitombeira, 2015).

Segundo Flavio Fernandes de Iima (2011), os sistemas composicionais estabelecem um
conjunto de orientacoes que coordenam a interacao dos parametros musicals na concepeao
composicional. Pitombeira (2017) amplia essa noc¢io para incluir materiais além dos parametros,
especialmente em sistemas abertos. Em tais sistemas, um intertexto pode ser plenamente
mtegrado e sofrer modificacoes estruturais e superficiais. Em tal abordagem seletiva, nem todos
os parametros sao analisados, e a obra analisada serve como base para a criacio de outra peca,
elimimando as caracteristicas estéticas superficiais da obra original e preservando somente as
relacoes abstratas dos objetos do modelo (Pitombeira, 2017).

Essa perspectiva de uso do intertexto confere maior liberdade na criacao musical e a dificil
percepcio de seu uso, diferente da aplicacao literal, muito comum na concepcao de obras

muslcais.

2.1.1 Processo de Modelagem Sistémica

O processo de modelagem sistémica compreende as etapas de andlise e composiciao
(Quadro 1). Na andlise, a estrutura do modelo ¢é estabelecida pela selecio de parametros
especificos, com énfase nas relacoes entre eles. Nessa etapa, os valores individuais dos objetos
sao tencionalmente desconsiderados. A andlise configura a estrutura base do modelo,
estabelecendo as relacoes que 1rao orientar a criacao musical. Na etapa de composicio, o modelo
¢ aplicado para conceber uma nova obra musical. Aqui, sio definidos os valores paramétricos
relacionados ao registro e a extensao instrumental, além da inclusio de parametros que nao foram

conslderados na analise (Pitombeira, 2016).

Quadro 1 - Etapas da modelagem sistémica e suas fases

MODELAGEM SISTEMICA
Selecao paramétrica
Andlise

Generalizacio paramétrica

Etapas de anilise

Condig¢oes paramétricas
Ftapas de composicio Aplicagio no contexto musical
Complementag¢io paramétrica/composicao

Fonte: Elaborado pelo autor



A etapa de andlise, do processo de modelagem, possul uma divisao em trés fases distintas.
Para ilustrar, consideremos a estrutura dos arpejos ascendentes e dos graus conjuntos
descendentes no inicio da Sonata em Fi menor Op. 2, n.° 1 de Beethoven (Figura 3a). Na
primeira fase, chamada de “selecao paramétrica”, opta-se por quais parimetros serao objeto de
andlise, seguindo a orientac¢ao teorica (Figura 3b). Neste caso, escolheu-se o parametro altura, e
a teoria dos conjuntos como base analitica. A segunda fase é o momento da anilise em s1, onde
revela-se a estrutura da obra em termos de seus elementos e suas relacoes (Figura 3c). Finalmente,
na terceira fase, denominada “generalizacio paramétrica”, foca-se exclusivamente nas relacoes
entre elementos, desconsiderando suas caracteristicas individuais (Figura 3d). O resultado ¢ a
criacao de um modelo que consiste em um conjunto de relacoes entre elementos genéricos,

conforme discutido por Lima e Pitombeira (2018).

Figura 3 - Exemplo ilustrativo da primeira etapa da modelagem sistémica (analise)
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Fonte: Oliveira e Sampaio (2023a)

Partindo da generalizacio paramétrica, na etapa de composicao (Figura 3d), o compositor
planeja a nova peca em trés fases distintas. Primeiramente, estabelece as condi¢oes para os
parametros escolhidos na composicao, que devem satisfazer as generalizacoes paramétricas da
fase de modelagem (Figura 4a). Em seguida, aplicam-se os valores selecionados no contexto

musical, considerando o registro mstrumental (Figura 4b). Por fim, a nova peca é composta,
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permitindo que o compositor adicione livremente os demais parametros de acordo com sua

escolha (Figura 4c¢).

Figura 4 - Exemplo ilustrativo da segunda etapa da modelagem sistémica (composi¢io)

[a]
<607>=<94B> <A02>=<135>
/ \
VA AY
[b]
n ~ o f -
e ===
.
[C] Instrumento - Clarinete
Compasso - 2
4
Andamento - |_gq

Dinimica - P—=J
Articulagdes - Legato, acento(>) e stacatto

Fonte: Oliveira e Sampaio (2023a)

Em sintese, a modelagem sistémica oferece uma compreensio parcial das relacoes presentes
em uma obra. Seu proposito nio € reproduzir a obra original, mas servir como base para a criacao
de algo novo, mantendo apenas as relacoes abstratas, sem considerar as caracteristicas estéticas.
De acordo com Pitombeira (2016), essa perspectiva evita que a modelagem exaustiva se torne

uma reproducao fiel da obra original.

2.1.2 Aplicacbes da Modelagem Sistémica

A literatura apresenta diversos exemplos de uso documentado da modelagem sistémica.
Liduino Pitombeira e seus colaboradores empregaram a modelagem no caderno de ponteios do
compositor Camargo Guarnieri, para criar obras musicais originais. Um exemplo disso é o
Preludio de Castro-Lima, concebido a partir da modelagem do Ponteio n.? 8. Durante o processo
criativo, eles aplicaram a andlise Schenkeriana e a Polarizacao Acustica de Costere para
solucionar o problema hierarquico decorrente do ambiente pos-tonal da peca analisada (Castro-
Lima; Pitombeira, 2018). Helder Alves de Oliveira (2020), por sua vez, propds um conceito de
modelagem sistémica sob uma perspectiva da analise gestaltica, criando modelos a partir da

analise dos Ponteios 24, 27, 28, 29 e 30 para uso composicional.



Outro exemplo de uso da modelagem for na composicio do 3% movimento Ventos 1Tejanos
da peca Silueta Op. 203, Pitombeira (2015) empregou a teoria dos contornos musicais aplicada
a melodia para generalizacao paramétrica a partir da analise do Ponteio n°2. As demais
generalizacoes paramétricas produzidas por Pitombeira e colaboradores (Pitombeira; Castro-
Lima; Moraes; Maddalena, 2011, 2012, 2013, 2013a, 2013b, 2014, 2015, 2015a, 2015b, 2016b,
2017, 2017¢, 2018, 2018a e 2019), no estudo dos Ponteios de Guarnieri, seguem 0s mesmos
processos em fases apresentados nos exemplos de Beethoven (Figuras 3 e 4).

Além dos cadernos do Ponteio de Guarnieri, a mesma metodologia foi empregada em outras
musicas para a concepc¢ao de novas obras originais. Por exemplo, na peca 7Tropico, a partir da
generalizacio paramétrica utilizando conjuntos de classe de notas da obra Portico do Crepuisculo
das Cartas Celeste n.° I de Almeida Prado (Pitombeira; Pires, 2015), na composicio de 7rors
Monuments com base no Preliidio n°l de Debussy (Pitombeira, 2018) e na obra b Mulheres a
partir da analise harmonica, melddica e formal do Pontero nl de Claudio Santoro (Pitombeira
et al., 2020).

Ademais, técnicas de modelagem foram utilizadas na composicao do Quarteto de Cordas de
Max Kihn (2019) e da peca Bazio de Dois, composta como parte integrante do 3° movimento
do quinteto classico Brazilian Landscapes n* 14 de Liduio Pitombeira. Ambas as composi¢coes
foram baseadas na modelagem da Modinha da Brasiliana n° 1 de Osvaldo Lacerda a partir de
generalizacoes paramétricas da macroestrutura, harmonia implicita ¢ microestrutura dos gestos
melodicos.

Outra abordagem de modelagem fora do escopo do caderno de Ponteios de Guarniere foi
realizada por Tavares (2021), que utilizou a Teoria dos Conjuntos como ferramenta para compor
a peca Sombrinha para guitarra solo a partir da analise da peca Vassourinhas. Fssas aplicacoes
da modelagem sistémica demonstram sua eficicia na concep¢ao de modelos analiticos variados
gracas a flexibilidade no uso de diferentes teorias como ferramentas de modelagem.

Assim sendo, ao enfatizar as relacoes entre parametros e eliminar os valores especificos dos
objetos, a modelagem sistémica possibilita a formulacio de um modelo hipotético que serve
como base para a composicao da nova peca musical. Pitombeira (2017) explica que essa
metodologia ¢ um ponto de partida para o planejamento composicional. Ao extrair as relacoes
abstratas do intertexto analisado, apenas a estrutura subjacente da obra modelo é preservada.
Esse enfoque proporciona ao compositor e a compositora uma maior liberdade na criacao de
estratégias e processos composicionais de forma generalizada, amplhando as possibilidades

criativas e artisticas durante a concepc¢ao da nova obra musical.



2.2 Textura

O presente estudo se concentra nos desdobramentos da Textura-1Trama no Brasil, baseando-
se no trabalho de Wallace Berry, com énfase especial na andlise particional de Pauxy Gentil-
Nunes e na sua expansao teérica relacionado aos niveis e subniveis de complexidade das
particoes desenvolvido por Daniel Moreira de Sousa.

A compreensio da textura na musica ¢ marcada por influéncias distintas. Pablo Fessel (2007)
destaca a origem dual do conceito de textura na critica musical inglesa e no pensamento alemaio
pos-serial. Essa dualidade revela uma divergéncia entre a representacio da simultaneidade e a
caracterizacao dos materiais musicais, indicando uma nova e importante articulacao teérica que
contribui para a compreensao do conceito de textura.

Charles Hubert Parry (1911) define a textura como um entrelacamento que ultrapassa as
linhas melodicas, mcorporando a harmonia e elementos nao lineares. Em contraste, George
Dyson (1928) associa a textura as propriedades harmoénicas da musica moderna, destacando a
natureza vertical e harmonica, enfatizando a altura sobre a estrutura entrelacada. Essas
abordagens fundamentaram perspectivas posteriores sobre textura na musicologia inglesa.

A abordagem alema, exemplificada por Gyorgy Ligeti (1959) e Helmut Lachenmann (1966),
trouxe uma diferenciacio entre "Estrutura" e "T'extura". Ligeti delineou a estrutura como uma
trama com elementos 1dentificaveis e a textura como um complexo menos articulado, enquanto
Lachenmann explicou a distin¢ao entre sonoridade-textura e sonoridade-estrutura, enriquecendo
as discussoes sobre textura na teoria musical.

Nesse contexto, Pauxy Gentil-Nunes explica que a abordagem inglesa considera a textura
como trama, concentrando-se na relacio entre gestos musicais, enquanto a escola de Darmstadt,
representada por Ligeti e Lachenmann, aborda a textura como sonoridade, mais abrangente e
menos quantitativa. Glanmario Borio propoe a dissolucao de lIimites entre campos,
caracterizando a textura como um concelto geral dos materiais musicais. Essas influéncias
direcionam a pesquisa musical brasileira, destacando-se as abordagens textura-trama e textura-
sonoridade (Gentil-Nunes, 2017).

No Brasil, o Nucleo Interdisciplinar de Comunicacio Sonora (NICS) da Unicamp, liderado
por Jonatas Manzolli, destaca-se na exploracao da textura-sonoridade, enquanto a textura-trama
¢ explorada por diversos grupos de pesquisa, como Mus?(UFPB), MusMat e PArtiMus (UFR]),
fundamentados no trabalho de Wallace Berry, incluindo o Planejamento Textural de José
Orlando Alves e seus desdobramentos, a andlise particional de Pauxy Gentil-Nunes e suas
expansoes, além de aspectos como a estética da sonoridade proposta por Didier Guigue (2011),

a textura istrumental e de orquestracao, e a textura performativa (GentilNunes, 2017).



2.3 A Textura segundo Wallace Berry

No ambito teérico, Wallace Berry (1987) desempenhou um papel fundamental ao contribuir
com conceltos valiosos para o avan¢o das metodologias analiticas voltadas a analise estrutural da
textura musical. Através de suas abordagens, emergiram ferramentas conceituais e descritivas
mais precisas que possibilitaram uma compreensio mais aprofundada ¢ uma descricio mais
minuciosa da organizacao e da interacio dos elementos sonoros em uma composicao musical.

Segundo Berry (1987), a textura musical é formada pelos elementos sonoros que a compoem.
A quantidade de componentes que soam simultaneamente influencia a textura, e suas qualidades
sao definidas pelas mteracoes, mter-relacoes e projecoes relativas das linhas que a compdéem ou
outros fatores sonoros.

Adicionalmente, ele caracterizou a textura como “o elemento da estrutura musical moldado
(determinado, condicionado) pelo nimero de vozes e outros componentes que projetam os
materials musicais no melo sonoro ¢, quando ha dois ou mais componentes, pelas inter-relacoes
e interacoes entre eles” (Berry, 1987, p. 191).

De acordo com Berry, as relacoes entre as partes musicais ocorrem de forma quantitativa e
qualitativa. O aspecto quantitativo, denominado densidade-niimero e densidade-compressio,
esta relacionado respectivamente, a quantidade de vozes que participam da trama musical, e a
relacao espacial entre registros que atuam simultaneamente, considerando a qualidade dos
mtervalos entre esses elementos sonoros, classificando-os como mais dissonantes ou mais
consonantes.

Ja o aspecto qualitativo refere-se as interacoes e inter-relacoes entre as partes, vistas pela
relacao de independéncia e interdependéncia entre as vozes. Quando todas as vozes apresentam
a mesma duracio no espaco temporal, elas possuem apenas um componente real. Quando as
vozes apresentam duracoes diferentes, sio observadas como componentes sonoros dissociados.

A representacao analitica das progressoes texturais dos componentes sonoros ¢ retratada por
empilhamentos de nimeros, conforme ilustrado na Figura 5.

Na teoria analitica de Berry, a Figura 7 ilustra como os niimeros empilhados representam as
partes musicais. Cada componente musical com duragoes diferentes é representado pelo nimero
1, conforme a quantidade de vozes que estio atuando em polifonia, como pode ser observado
nos compassos 2, 3 e 4. Por outro lado, os componentes musicais com duracoes iguais recebem
uma numeracao correspondente a quantidade de vozes que estao realizando as mesmas acoes,

COIMO NO CoOompasso 4.
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Figura 5 - Milhaud, Six Sonnets for mixed chorus N° 3

Soprano

Contralto

Tenor

Baixo

Fonte: Wallace Berry (1987, p. 187)

Ao analisar a Figura 5, podemos observar que a evoluc¢io da densidade-nimero comeca com
uma Unica voz no primeiro compasso € aumenta progressivamente até atingir quatro vozes no
quarto compasso, mantendo-se assim até o final do trecho musical.

Os compassos que possuem apenas um componente real sio o primeiro e o ultimo
(representados pelos nimeros [1] e [4]), pois todas as vozes tém a mesma duracao. Os demais
compassos apresentam componentes dissociados por possuirem uma ou mais vozes com
duracoes diferentes.

No entanto, mesmo com densidades-nimero iguais, os compassos 4, 5 e 6 possuem
diferentes componentes reais — respectivamente 4, 3 ¢ 2 componentes reais. Isso indica que a
complexidade da textura aumenta progressivamente até o compasso 4 e depois diminui até o
final do excerto, mesmo com os quatro ultimos compassos apresentando a mesma densidade-
nuamero.

Por fim, a menor densidade-compressio pode ser observada no primeiro compasso,
enquanto a maior densidade-compressao ¢ encontrada no penultimo compasso.

Berry (1987) argumenta que a relacao entre densidade-compressao e dissonancia ¢ um fator
condicionante na analise musical. Ele 1lustra essa relacao comparando dois tipos de intervalos: o
de segunda menor, com maior compressao, € o de quinta justa, com menor cOMpressao em
relacio ao primeiro.

Schubert (2018, p. 65) esclarece que a densidade-compressao é representada pela relacio
entre o numero de vozes e o nimero de semitons existentes entre as extremidades. A avaliacao

do nivel da densidade-compressao pode ser realizada através do calculo da razao entre o nimero
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de vozes e o nimero de semitons. Quando a razio indica menos semitons € mais vozes, a
densidade-compressio é considerada elevada. Por outro lado, quando a razio aponta mais
semitons € menos vozes, a densidade-compressio ¢ considerada baixa (Schubert, 2018). Por
exemplo, a propor¢io de 7 semitons entre registros extremos distribuidos em 4 vozes (razao de
7/4 = 1,75) resulta em mais densidade-compressao do que a proporcao de 20 semitons

distribuidos para quatro vozes, razio de 20/4 = 5 (Figura 6 ).

Figura 6 - Niveis de densidade-compressio.
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Fonte: Concepcio original do autor

Berry também destaca que dois complexos musicais diferentes, com a mesma quantidade de
vozes e semitons, podem possuir diferentes densidades-compressoes devido a organizacio
mterna dos intervalos. Esta organizaciao pode ser mais dissonante ou mais consonante, afetando
a densidade-compressiao. Na Figura 7, o primeiro excerto [a] possui menor compressio em

comparac¢ao com o segundo [b] devido a organizacio mterna das partes musicais.

Figura 7 - Mesmo nimero de vozes e semitons, mas densidade-compressao diferentes
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Fonte: Elaborado pelo autor baseado na concep¢io original de Berry (1987)

Portanto, a relacao entre densidade-compressao e dissonincia deve ser avaliada considerando
nao apenas a quantidade de vozes e semitons, mas também a organizacio interna dos intervalos
no espaco textural, de forma que quanto mais dissonante, essas interacoes, malor COmpressao e

quanto mais consonante, menor cCoOmpressao.
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9.4 Particionamento ritmico da textura

Pauxy Gentl-Nunes (2009) desenvolveu a andlise particional a partir da mediacio entre a
teoria de Wallace Berry, sobre a textura musical, e a Teoria de Particoes de inteiro. Por meio
dessa abordagem, as representacoes numéricas propostas por Berry foram reinterpretadas como
particoes, viabilizando a formacio de conceitos originais e a criacio de uma taxonomia
abrangente para as configuracoes texturais, juntamente com a organizacao relacional desses
elementos (Moreira, 2016). Gentil-Nunes, na elaboracio da andlise particional, introduziu os
indices de aglomeracao e dispersio, bem como os Operadores Particionais. Além disso,
desenvolveu ferramentas analiticas de sua autoria para avaliar a complexidade da textura, tais

como o Particiograma, o Indexograma e o Reticulado de Young Particional.

2.4.1 Teoria das Parti¢gdes

De acordo com Andrews (1984), a teoria das particoes ¢ um ramo da teoria aditiva dos
numeros, focada no estudo de como os niimeros mnteiros podem ser representados através da
adicao de outros numeros mteiros. Essa teoria estd fundamentalmente ligada a quebra de um
numero inteiro em componentes, onde cada componente representa um dos termos da adi¢ao.
Por exemplo, o nimero 4 pode ser desmembrado em cinco diferentes particoes possiveis: (4),
(3+1), (2+2), (2+1+1) e (1+1+1+1). A contagem e andlise das diversas formas de partictonar um
nimero, sob a perspectiva analitica de Berry, constituem temas centrais na abordagem teérica de
Gentil-Nunes.

Gentil-Nunes (2013) explora viarias maneiras de representar essas particoes, optando pela
representacao por multiplicidade ou notaciao abreviada, em que cada parte é expressa por meio
de expoentes. Por exemplo, as particoes (7+7), (5) e (1+1+1) seriam representadas como [72], [5]
e [13]. Além das representacdoes numéricas, as particoes podem ser visualizadas por meio de
diagramas graficos, tais como o diagrama de Norman Macleod Ferrers (Figura 8a) e o diagrama

de Alfred Young (Figura 8b).
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Figura 8 - Representacio das particoes do n® 4 -[a] Diagrama de Ferrers, [b] Diagrama de Young
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Fonte: O autor, a partir da concepcio original de Gentil -Nunes (2013, p.46)

Nesse sentido, Gentil-Nunes (2009) introduz a abordagem da analise particional, que utiliza
a teoria matematica das partiches inteiras para estabelecer uma classificacaio abrangente das
configuracoes texturais na musica. Esse processo de andlise envolve uma minuciosa comparacao
das partes concorrentes, por meio da aplicacao de critérios especificos e algoritmos simplificados,
com o proposito de 1dentificar relagoes de colaboracio ou oposicao entre elas. Através dessas
comparacoes, Gentil-Nunes criou dois indices fundamentais: aglomeracao que mede o grau de
homorritmia na textura, o quanto ¢ mais homofonico, e dispersio que mede o grau de polirritmia
na textura musical, o quanto é mais polifonico (Gentil-Nunes, 2013). Esses indices proporcionam
iformacoes precisas a respeito da organizacio e da distribuicio das partes na composicao,
gerando, assim, um perfil distintivo para cada configuracio textural analisada. Por tanto, as

interacoes bindrias entre diferentes partes musicais indicam a complexidade envolvida.

2.4.2 Anilise do particionamento ritmico da textura

Em seu estudo seminal, Wallace Berry (1987), estabeleceu uma andlise comparativa entre as
configuracoes texturais, o contraponto e a harmonia, com foco nas relacoes entre as partes vocais.
Nesse contexto, um filtro for utilizado para agrupar ou distinguir os componentes musicais reais,
considerando, elementos como congruéncia ritmica e direcio do movimento, de forma que
ocorressem ajustes nas relacoes entre as partes musicais, conforme o desenvolvimento das
configuracoes texturais. E importante destacar que, 2 medida que as configuracoes texturais se
transformam, tanto em termos quantitativos quanto qualitativos, as relacoes binarias também se
adaptam, resultando em uma dinamica autonoma (Gentil-Nunes, 2009). Esse processo, por sua
vez, possibilita uma compreensio mais profunda da estrutura musical, fornecendo percepcoes

sobre como as diversas partes interagem e estabelecem conexoes entre si.
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A partir do exemplo de Milhaud (Six Sonnets for mixed chorus; n®. 9 representado pela
Figura 7 (secio 2.3), observa-se que, a partir do segundo compasso, cada configuracio textural
apresenta uma relacao bindria congruente ou incongruente, indicando o grau de aglomeracao ou
dispersdao. Para avaliar a complexidade dessas interacoes bindrias, ¢ necessario combinar em
pares as partes musicais presente em cada configuracio textural.

Por exemplo, no quarto e dltimo compasso do exemplo da peca de Milhaud (Figura ),
existem quatro partes musicais, resultando em seis combinacoes bindrias, Figura 9. No entanto,

essas combinacoes possuem indices de aglomeracao e dispersao diferentes.

Figura 9 - Combinag¢oes bindrias em Six Sonnets for mixed chorus; No. 3 de Milhaud
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Fonte: Concepcio original do autor.

A configuracio textural do quarto compasso (particio 1*) apresenta um indice de dispersiao

de valor 6 e aglomeraciao zero, enquanto a configuracao textural do dltimo compasso (particao
4) possul um indice de aglomeracao de valor 6 e dispersio zero.

Na Tabela 1, pode ser visto todas as relacoes de aglomeracao e dispersao do exemplo de
Milhaud, apresentado na figura 10 (secio 2.3). Isso nos ajuda a entender melhor como as
diferentes partes musicais interagem entre si € como essas interagoes contribuem para a

complexidade da textura.
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Tabela 1 - Indices de aglomeracio e dispersio dos compassos iniciais de Six Sonnets for mixed chorus; No. 3 de

Milhaud.

Particio Relagio de aglomeragio Relagio de dispersio

1 0 0
12 0 1
13 0 3
I§ 0 6
12.2 1 5
22 2 4
4 6 0

Fonte: Concepcio original do autor.

Gentil-Nunes (2017) propos duas ferramentas graficas, o Particiograma e o Indexograma,
para mostrar as relacoes bindrias de aglomeracao e dispersao nas configuracoes texturais.

O Particiograma ¢ um grafico bidimensional que inclui todas as particoes usadas em uma
peca musical e dd uma visao geral da aglomeracao e dispersao do conjunto de particoes da obra.

Ele funciona como um mapa de possibilidades texturais na composicao, Figura 10.

Figura 10 - Particiograma paran < 9
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Fonte: Concepcio original de Gentil-Nunes (2009, p. 38)

Por outro lado, o Indexograma ¢é um grafico superposto dos valores de aglomeracio e
dispersao (a/d) ao longo do tempo, proporcionando uma visao dinamica desses indices (Figura

11).
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Figura 11 - Indexograma
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Fonte: Concepcio original de Gentil - Nunes (2011, p.184)

No Indexograma, os indices sao dispostos em uma linha do tempo. Este método emprega
certas convencoes, como a sigla “aglom. /dispers.” (ou a/d) para denotar os indices e a indicacio
dos pontos de mudanca entre as particoes. Diferentemente do Particiograma, cuja finalidade ¢é
fornecer um catialogo de todas as particoes empregadas em uma obra, o Indexograma realca as
variacoes dos indices ao longo do tempo. Ele possibilita uma comparacao mais imediata com a
partitura musical e oferece dados adicionais (Gentil-Nunes, 2009, 2011).

As representacoes visuais dos indices de aglomeracao e dispersao através do Particiograma e
Indexograma foram concebidas como mstrumentos analiticos. Por outro lado, o conceito de
reticulado de Young fo1 adotado por Gentil-Nunes como um meio de representar a organizaciao
hierarquica de todas as particoes, como sera visto adiante nesta secao. O reticulado de Young é
uma representacio visual dos Diagramas de Young (ver Figura 9b) exibidos segundo como eles
estao relacionados entre st em termos de inclusao. Ja o Diagrama de Helmut Hasse é usado para
representar esta estrutura; ¢ um diagrama que mostra relacoes de ordem parcial entre os
elementos de um conjunto. O uso do Diagrama de Hasse para a representaciao da Rede de Young
fornece uma apresentacao ordenada das relacoes entre os diagramas de Young (Gentil-Nunes,

2009, 2013), Figura 12.
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Figura 12 - Reticulado de Young com todas as parti¢oes de 1 a 4.
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Fonte - O autor, baseado na concepgio original de Gentil-Nunes (2009, p. 13)

Ja os Operadores Particionais sao entidades representativas do tipo de progressao e graduacao

da complexidade das particdes, permitindo compreender suas alteracoes e transformacoes. Eles

sao classificados como positivos ou negativos, dependendo se a transformacio é progressiva ou

recessiva, respectivamente. Segundo Daniel Moreira (2015) os operadores particionais sao

divididos em simples, compostos e relacionais, cada um com caracteristicas e funcoes especificas.

Os operadores simples consistem em redimensionamento (m), revariancia (v) e transferéncia

simples (t). O redimensionamento, por exemplo, age sobre a inclusao de elementos nas parti¢oes,

podendo aumentar ou diminuir sua espessura (Figura 13a), enquanto a revariancia trabalha com

a inclusiao ou exclusio de novos elementos, modificando o grau de polifonia, Figura 13b. Ja a

transferéncia simples se basela em reorganizar os componentes das particoes, mantendo a

densidade-niimero nalterada, Figura 13c. (Gentil-Nunes, 2009).

Figura 18 - Operadores particionais simples

| Operadores simples |

lal [b] lel
d oo l EEm =mmE ] T OO wmem 0000 I— Il—— EE— EEE—EEE
a 0 | ] oa - ] n i =
O ] | / N - N n
| | [ 1 1] N —
n . / = n -
n s n
| | | | \. - X T
u / n N
| [ ] .
Redimensionamento (m) Revarifincia (v) Transferéncia simples (t)

Fonte: Concepgio original do autor.

Os operadores compostos, como a transferéncia composta (f) e a concorréncia (c), sio

formados pela combinacio dos operadores simples. A transferéncia composta é uma variagao

mais complexa da transferéncia simples, causando saltos entre particoes mais distantes, Figura
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14a. A concorréncia, por sua vez, gera bifurcacoes e permite multiplos caminhos entre as

particoes, Figura 14b. (Moreira; 2015).

Figura 14 - Operadores particionals compostos.
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Fonte: Concep¢io original do autor.

Os operadores relacionais, como a reglomeracao (r) e a conjugacio (j), estabelecem relacoes
entre particoes distintas sem seguir uma ordenacio sequencial. A reglomeracao conecta particoes
com indices de dispersao similares, exceto para indices de dispersao iguais a zero, pois 1ss0
mmplicaria que todos os blocos estivessem relacionados pela reglomeracio. (Figura 15a),
enquanto a conjugacao reorganiza a disposicio dos componentes sonoros, sem alterar a

densidade-nimero’, Figura 15b. (Moreira; 2015).

Figura 15 - Operadores particionais relacionais.
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Fonte: Concepcio original do autor.

A aplicacio e mteracao desses operadores definem a hierarquia da textura musical,
possibilitando uma andlise detalhada e uma gama de transformacoes entre as particoes,

influenciando na criagio e compreensio da estrutura musical (Gentil-Nunes, 2009).

A partir do reticulado de Young foi criado o Reticulado de Young Particional (RYP). No

RYP, as particoes sao representadas de maneira abreviada para mostrar claramente as partes e

" Algumas parti¢des sao auto conjugadas, ou seja, permanecem invariante sob conjugacio.
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quantas vezes elas aparecem. Os nimeros abaixo das particoes sio, respectivamente, os indices

de aglomeracio (homofonia) e o indice de dispersao (polifonia). As linhas no diagrama mostram

como uma particao se transforma em outra por meio de operadores particionais (Gentil-Nunes,

2009). O RYP representa o espaco textural com a organizacao da hierarquia de todas as particoes,

conforme determinada densidade-niimero, Figura 16.
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Figura 16 - Reticulado de Young para as particoes com densidade-niimero < 6.
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Fonte: Concepcio original de Gentil-Nunes (2024)

2.4.3 Expansio e aplicacio do particionamento ritmico da textura

A andlise particional, conforme descrito por Gentil-Nunes e Pitombeira (2020, p. 81), "é uma

area de estudo que se consolidou gradualmente nos primeiros anos, abrangendo o periodo de

2003 a 2009". Este processo de consolidacio fo1 marcado pelo desenvolvimento continuo de

ferramentas adequadas para a andlise e composicao musical. A partir de 2009, os pesquisadores

voltaram seus esforcos para a aplicacao desses conceitos no campo musical, tanto teorico quanto

pratico, resultando na formulacao de novas abordagens e na expansio das fronteiras dessa teoria.

Um exemplo concreto dessas aplicacoes pode ser observado no estudo realizado por Santos,

Almada e Gentil-Nunes (2015). Nesta pesquisa, as estruturas formais das composicoes de Pierre

Boulez foram utilizadas como referéncia para a configuracao e distribuicio das particoes na

composicao de uma obra original intitulada Ciclo Hapticos, de autoria de Jorge L. Santos,

destinada a um quinteto de sopros. Além disso, o uso de parti¢coes for empregado na composicio
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do primeiro movimento de Plate 7wo: Erebo, de Liduino Pitombeira, com base na andlise
particional do segundo movimento do Op. 5 de Anton Webern (Ferreira et al., 2020).

Moreira (2015) estabeleceu uma conexio entre a analise particional e a teoria dos contornos
musicais, dando origem a teoria dos contornos texturais. Esta abordagem € aplicada tanto na
analise quanto na composicio musical. Além disso, Moreira (2019) introduziu o conceito de
“Design Textural,” que se basela no design composicional de Robert Morris (1987). Este
conceito engloba trés espacos texturais distintos: classe textural, espaco de parti¢io nao ordenado
e espaco de disposi¢ao da particao.

Por outro lado, Feitosa (2020) estabeleceu as bases da Harmonia Particional, uma concepc¢ao
harmonica abrangente que estabelece conexdes entre a teoria das particoes e diversos dominios
da teoria musical pos-tonal. Adicionalmente, Marcos Sampaio ef al. (2023) publicaram novas
ferramentas visuais para analise de particitonamento ritmico da textura musical.

Assim, ao longo do tempo, a andlise particional se consolidou através do desenvolvimento de
ferramentas destinadas a andlise ¢ composi¢ao musical. Os pesquisadores tém aplicado esses
conceltos em contextos musicais praticos, culminando na criacao de novas abordagens e na

expansio dos horizontes dessa teoria.

2.5 Contorno Musical

A teoria dos contornos oferece diferentes abordagens que podem ser associadas a textura e
tteis na expansio do uso das configuracoes texturais com fins composicionais. Daniel Moreira
(2015), por exemplo, no ambito de sua pesquisa, a partir da mediacio entre a analise particional
e a teoria dos contornos musicais, propds a ordenacao das particoes em niveis e subniveis de
complexidade para as abstracoes do contorno (ver secao 2.6). No escopo desta pesquisa, serao
explorados os elementos da Teoria dos contornos relacionados a representacao combinatorial e
linear do contorno musical, a reducao de contorno e reflexoes de contorno (como retrogrado,
mversao e retrogrado mvertido) como ferramentas para lidar com a complexidade da textura
musical.

De acordo com Robert D. Morris (1993), o contorno musical, intrinseco a percepcao de
altura, antecede a nocao de classe de altura, baseando-se na capacidade do ouvinte de distinguir
alturas relativas. Embora tenha sido historicamente menos valorizado pelos teoricos musicais, o
século XX testemunhou sua ampliacio além da melodia, assumindo papéis estruturais em obras.
Como por exemplo, as composicoes de Edgard Varese, lannes Xenakis e Gyorgy Liget.

Os estudos sobre as abstracoes do contorno na musica tém suas bases na teoria dos conjuntos

formulada por Allen Forte e contam com contribuicoes significativas de Michael Friedmann,
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Robert Morris, Elizabeth Marvin, Paul Laprade, Joseph Straus, Ian Quinn, Mark Schmuckler,
Mustafa Bor, Rob Schultz (Sampaio, 2017). No Brasil, Marcos da Silva Sampaio e Daniel
Moreira de Sousa também contribuiram para o campo.

Nos contextos de suas pesquisas, Marcos Sampaio (2008, 2012 e 2017) e Daniel Moreira de
Sousa (2015), realizaram revisoes de literatura mais completas a respeito da teoria dos contornos.
Nessas revisoes, mclui-se o artigo de 2017 de Sampaio que trata da producio de pesquisas e

composicoes envolvendo essa teoria no Brasil.

2.5.1 Teoria dos Contornos Musicais

Conforme apontado por Morris (1993, p. 287), a 1deia de contorno musical refere-se a
organizacao de pontos em uma dimensio musical, ordenada sequencialmente por outra
dimensio. Essa concepcao possibilita abstrair o contorno em varias dimensoes musicais. Por
exemplo, o contorno melddico (Friedmann, 1985; Morris, Marvin e Laprade, 1987) representa
o conjunto de alturas organizada ao longo do tempo Figura 17a. Ao passo que o contorno ritmico
(Marvin, 1988 e 1991; Sampaio, 2012) sio as duracdes organizadas de maneira sequencial (Figura
17b). Da mesma forma, o contorno de densidade (Morris, 1993; Sampaio, 2012) representa as
variacoes na quantidade de vozes durante o tempo (Figura 17¢), enquanto o contorno da

dinamica (Morris 1993; Sampaio, 2012) abstrai a intensidade no tempo (Figura 17d).

Figura 17 - Abstracoes do contorno nos parimetros musicais
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Fonte: Elaborado pelo autor, baseado na ideia original de Sampaio (2012)

O cerne da andlise de contornos reside na observacio das relacoes entre seus pontos,
elimmando repeticoes adjacentes de valores 1dénticos, ressalvando-se os contornos ritmicos

(Sampaio, 2017).



Entre os principais teéricos que abordaram a teoria dos contornos, nao ha consenso sobre
sua representacao descritiva. Friedmann (1985) denomina de Série de Contornos Adjacentes
(CAS), Morris (1987) de Diagonais Internas (INT) e Polansky e Bassein (1992) de
linear/Combinatorial. Inclusive, Sampaio (2012, p. 97) ressalta que “a terminologia da teoria dos
contornos também contém problemas. Friedmann, Morris ¢ Marvin e Laprade (Friedmann
1987) utilizam termos diferentes para conceitos semelhantes”. Para este trabalho, foi adotada a
descricao de Polansky e Bassein.

Segundo Polansky e Bassein (1992), o contorno pode ser representado de forma linear e
combinatorial. A representacao linear descreve as relacoes entre os pontos adjacentes (valor
maior/menor), representados pelos sinais < + - > (Figura 18a). Por outro lado, a representacio
combinatorial descreve as relacoes entre todos os pontos. Na representacao combinatorial, cada
elemento recebe um valor numérico, onde o elemento de menor valor ¢ enumerado como zero,

e os demais recebem nameros inteiros subsequentes (Figura 18b).

Figura 18 - Representacio linear e combinatorial do contorno
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Fonte: Concepcio original do autor.

2.5.2 Operagdes de Contorno

No ambito de sua pesquisa, Sampaio (2012) categoriza as operacoes de contorno em
generativas, descritivas e comparativas. As operacoes descritivas, incluindo vetores de classe de
contorno e diagonais internas da matriz de comparacao, proporcionam dados para a andlise das
caracteristicas do contorno. Ja as operacdes comparativas, como comparacao rigida e matriz de
comparac¢ao, o foco é na comparacio entre contornos, resultando em valores ou matrizes de
comparac¢ao. No que tange as operacoes generativas, exemplificadas por reflexoes (retrogradacio,
mversao e retrogrado da inversio) e reducio de contornos, efetuam transformacoes que vinculam
um contorno a sua identidade (Sampaio, 2012). No contexto deste trabalho, as operacoes
descritivas e comparativas nao serao abordadas, concentrando-se exclusivamente nas operacoes

generativas.
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A operacio generativa mais elementar na teoria dos contornos talvez seja a retrogradacio,
cuja base consiste na inversao da ordem do contorno. Por exemplo, ao aplicar a retrogradacao

contorno < 0 2 1 3>, obtemos o retrogrado (R)< 312 0>,

Ja a inversao de um contorno, segundo a definicio de Morris (1987), é um processo
semelhante ao que ocorre com conjuntos de notas musicais. A formula de mversao é expressa
por IPn = (q - 1 - Pn) de forma que n representa a posi¢cio do Ponto de Contorno (CP)’ no
contorno, Pn cada CP do contorno, e q ¢ a ordem do espaco de contorno onde a inversio ocorre
(SAMPAIO, 2012). Por exemplo, ao aplicar essa formula ao contorno <2 3 1 0 >, considerando
q= 4:

l.Paran=0e Pp=2:1Pg=4-1-2) =

2. Paran=1eP1=3:1P1=4-1-3)=

3. Paran=2eP2=1:1P2,=4-1-1) =

4. Paran=3eP3=0:1P3=4-1-0)=3

C

0
2

Portanto, a inversao do contorno <2 31 0> com q = 4 resulta em <1 0 2 3 >, Figura 19.
Cada valor na sequéncia inversa representa a transformacio do ponto correspondente no

contorno original, refletindo a ordem inversa.

Figura 19 - Inversio de contorno
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Fonte: Concepcio original do autor.

Sampaio (2012) esclarece que ao aplicar a operacao de mversao ao contorno <534 120>
em um conjunto de CP de ordem 6, obtém-se o resultado (I) <0 2 1 4 3 5 >. Além disso, ao
Icorporar o mesmo contorno em um espaco de ordem 10, a inversiao produz o contorno (I) <

465879 >; no entanto, em forma normal’, ambos os contornos resultam na mesma sequéncia

’ Ponto de contorno (CP), traduzido de contour pornt, sio os elementos de um contorno (SAMPAIO, 2012, p. 95)
* A forma normal de um contorno ¢ estabelecida pela operacio de translacio. Esta operacio renumera o contorno
de tal forma que o ponto de contorno (CP) mais baixo é marcado como 0 e o CP mais alto como n-1, onde n é o
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<0214 35>, Vale notar que a operacao de inversio pode apresentar o mesmo resultado da
operacao de retrogradaciao, como pode ser visto no exemplo de Sampaio.

Por sua vez, o retrogrado invertido de um contorno procede inicialmente pela inversao e, em
seguida, inverte a ordem do conjunto de CP. Por exemplo, o contorno (RI) <320 1> ¢é o
retrogrado mvertido do contorno <231 0>,

Esses processos de versao, retrogradacao e retrogrado da mversao revela relacoes e
similaridades entre os contornos resultantes, ressaltando a influéncia reciproca dessas operacoes
na configuraciao e organizacao dos elementos musicais. Essas praticas, ao serem aplicadas aos
contornos, nao apenas geram variacoes e distin¢oes, mas também estabelecem um vinculo
mtrinseco entre os contornos, evidenciando um padrio de transformacao e conexao musical.

No ambito musical, Morris (1993) propos a técnica de reducao de contornos com objetivos
analiticos, destacando a semelhanca com as técnicas redutivas schenkeriana. Por exemplo, o
processo de reducao de um dado contorno < 0 1 2 4 3 0 > remove os pontos intermediarios 1, 2
e 3, resultando em um contorno <0 4 0 > (Oliveira et. al, 2023b). Essa abordagem, que simplifica
melodias ao eliminar pontos intermediarios, envolve a selecio de picos altos e baixos, além da
poda de notas de passagem e vozes internas. Essa pratica visa associar notas nio adjacentes de
maneira perceptivelmente obvia, seguindo os principios da teoria dos contornos. Essa técnica foi
progressivamente lapidada por teéricos como Rob Schultz (2008), Mustata Bor (2009) ¢ Marcos
da Silva Sampaio (2012, 2016). Cada abordagem buscou simplificar os contornos musicais,
embora se diferenciem nas estratégias adotadas, refletindo objetivos e métodos singulares.

Morris (1998) desenvolveu um sistema de reducio de contornos em nove etapas, que consiste
na retencao local de valores maximos e minimos de PC e na eliminacio de valores
mtermediarios.

Ja Schultz (2008), desenvolveu um sistema de 17 etapas, introduzindo melhorias no algoritmo
de reducao de Morris. Os refinamentos propostos por Schultz tém dois aspectos principais. O
primeiro aborda os contornos irredutiveis do tipo "em forma de cunha", que consistem em alturas
exclusivamente maximas ou minimas, impedindo a reduciao pelo algoritmo de Morris. O
segundo refinamento se concentra nas repeticoes de alturas na musica. Schultz percebeu que a
abordagem de Morris, ao eliminar tais repeticoes, poderia resultar em diferentes desfechos na
reducio. Fle propos regras para reter certas alturas repetidas com base na proximidade com o

micio e o final do contorno musical, visando garantir uniformidade na reducao.

numero total de CPs no contorno (SAMPAIO, 2012). Por exemplo, o contorno <9 5 8 > se transforma em < 2 0
> quando submetido a forma normal.



Sampaio (2016) destaca as ambiguidades e lacunas encontradas na etapa de remocio de
repeticoes simultineas entre maximos e minimos no algoritmo de Schultz. Com base nisso,
propoe uma revisao do algoritmo, delineando uma abordagem voltada para a eliminacao dessas
repeticoes combinadas, levando em consideracao as interacoes entre tais pontos e as sequéncias
consecutivas e equivalentes de maximos e minimos adjacentes.

Todos os trés teéricos mencionados, Morris, Schultz e Sampaio, propuseram algoritmos de
reducio de contorno com o objetivo de simplificar o contorno até seu estado mais basico, de
maneira semelhante a andlise schenkeriana, até chegar ao contorno primo'.

Revisoes de literatura mais abrangentes sobre reducoes de contornos foram realizadas por
Schultz (2008) e Sampaio (2012 e 2016). Nesta pesquisa, abordaremos a redu¢ao de contorno
em janelas proposta por Bor (2009), que ¢ mais flexivel por oferecer diferentes niveis de reducao
de contorno, ao contrario das abordagens de Morris, Schultz ¢ Sampaio.

A metodologia sugerida por Mustafa Bor (2009) aborda a reducao de contorno utilizando
janelas, enfatizando dois algoritmos principais: a reducio de janela de 3 elementos e a reducao
de janela de 5 elementos. Essas operacoes elimimam CPs "de passagem” e lidam com contornos
de CPs repetidos.

Na reducio de janela de 3 elementos, o contorno ¢ examinado em uma estrutura de trés CP,
levando em conta as relacoes entre cada CP médio e seus CPs vizinhos imediatos. O objetivo é
elimimar valores médios que nio sejam nem maximos nem minimos, permitindo assim uma

reducio na estrutura do contorno (Figura 20).

Figura 20 - Reducio de contorno: janela 3

CONTORNO <0251 34>
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Fonte: Elaborado pelo autor, baseado na concepg¢io original de Sampaio (2012)

" Contorno primo € a versio mais compacta que um contorno pode ter (Sampaio, 2012, p. 27)
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Em casos de repeticao adjacente de CP de mesmo valor, o CP médio é removido se igual ao
CP anterior, e mantido caso contrario. A supressao ocorre no segundo CP repetido para destacar
mudancas substanciais. Na reducao de janela de 5 elementos, o procedimento ¢ semelhante, mas
com uma janela mais extensa. O CP médio é mantido se for o miximo ou minimo da janela, ou
se diferir do CP anterior em casos de repeticao, removendo movimentos de “zigue zague” no

contorno, Figura 21.

Figura 21 - Reducio de contorno - Janela 5
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Fonte: Elaborado pelo autor, baseado no original de Sampaio (2012)

No exemplo da Figura 21 sio formadas seis janelas de cinco elementos, de forma que as
janelas que contém o primeiro e dltimo CP contém dois CP nulos cada uma. Os CP eliminados
nao sao nem maximo e nem minimo da janela. Conforme Bor (2009), os niveis de profundidade
das reducoes sao representados pela letra R, seguida da quantidade de vezes que o tipo de janela
(3 e 5), ou suas combinacoes, sao repetidas. Por exemplo, a operacao R355 possui nivel de
profundidade 3, assim como R555 ou R3383. Por outro lado, a operacao R3 ou R) possul nivel
de profundidade 1. Nos exemplos ilustrados nas Figuras 10 e 11, observamos que a aplicacao de
uma reducao resultou em um contorno idéntico <0 3 1 2 >. Quando este contorno é submetido
a uma nova reducao na Janela 5, ele produz o contorno < 0 2 1 > em sua forma normal,
representando uma reducao de nivel 2, que pode ser simbolizada por R35 ou R55.

Essas abordagens de Bor oferecem maior flexibilidade de reducio em contraste com a
reducao para obtencao de um contorno primo, pois permitem a obtencao de diferentes niveis de
simplificacio para um determinado contorno, ampliando as possibilidades analiticas e

composiclonais.
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2.6 Contorno textural

A teoria do contorno textural é a convergéncia entre a analise particional e a teoria dos
contornos musicais. Nessa perspectiva, a teoria oferece uma anilise detalhada da disposicao
mterna dos elementos sonoros, concentrando-se na interacio dos operadores particionais. O
objetivo ¢ a compreensio das transformacoes na textura ao longo do tempo, promovendo uma
classificacao das particoes fundamentada em sua complexidade relativa (Moreira, 2015).

De acordo com Moreira (2015), a complexidade relativa das particoes é determinada pela
aplicacao dos operadores particionals para organizar a estrutura interna da textura. Quando um
uanico operador € usado, a ordem resultante é mais simples e linear. No entanto, ao incorporar
varios operadores, a ordem se torna mais complexa e estratificada, oferecendo varias
possibilidades, incluindo particoes que nao podem ser diretamente comparadas entre sl.
Particoes simétricas, que possuem o mesmo nivel de complexidade, permitem uma organizacio
estratificada multipla e linear.

Moreira (2015) utiliza a estrutura basica ur-mesh para identificar a complexidade relativa,

incluindo as particoes incomparaveis Figura 22.

Figura 22 - Ur-mesh, base do reticulado de Young particional

Redimenslonamento (m)

__________ Revariancia (v)

~.
— = =— — — —Simples transferé&ncia (t) “~ur - mesh

h - H-related

Fonte: O autor com base na concepgio original de Moreira (2015, p.78)

A ur-meshlocaliza-se na base do Reticulado de Young Particional (RYP) e representa o inicio

das ramificacoes da complexidade das particoes, Figura 23.
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Figura 23 - RYP e os niveis hierdarquicos baseados na replica¢io da ur-mesh para densidade-nimero = 6.

on | 1.0
v
(1
—— Redimensionamento (m) 1
----- Revaridncla (v) 0.0)
— — Transferéncia Simples () ur-mesh

h Partigdes A

Fonte: Moreira (2015, p. 74)

A andlise da organizacao da complexidade textural em uma obra ¢é resultado das interacoes
entre os operadores particionais. Por exemplo, as particoes [1.2], [1.3], [122], e [2?] estiao
relacionadas pelos operadores simples de redimensionamento (m) e transferéncia simples (t),

Figura 24.
Figura 24 - Complexidade das particoes simples

(t+)
[a]

{ © X
@O——® ®
122 2 1.3

(15 {2 =53]
ORy &

1.2

Redimensionamento (m)
— — — = Transferéncia simples (t)

Fonte: Elaborado pelo autor, baseado na concepcao original de Moreira (2015, p. 78)
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No exemplo da Figura 24, a partir da sequéncia de particoes [1.2], [1.3], [122], e [22], a
transicao da particio [1.2] para a particao [1.3] representa um redimensionamento positivo, que
¢ o menor nivel de complexidade do conjunto de particoes. Isso ocorre porque a textura mantém
uma maior aglomeracio do que dispersao, ou seja, apenas a espessura da textura aumenta. Por
outro lado, a maior complexidade ¢ evidenciada na transferéncia simples da particio [1.3] para
a particao [2?]. Apesar da densidade-nimero permanecer inalterada, a polifonia aumenta. A
partir dessas interacoes dos operadores é possivel determinar o nivel de complexidade relacional
entre as particoes.

Quanto as particoes incomparaveis, ¢ possivel classifici-las em subnivels. Esses subniveis
diferenciam as particoes incomparavels e revelam possiveis substituicoes entre elas, trazendo
variacdes na textura musical (Moreira, 2015). Para conceber os subniveis de parti¢oes, Moreira
explica que a complexidade relativa das particoes incomparaveis ¢ medida pelo nimero de
componentes reais. Quanto mais componentes reais, mais complexa tende a ser a particio. Por
exemplo, o par de particoes incomparaveis [1.2] e [4], ambas no RYP, possuem um nivel de
complexidade quatro (conforme os dados da Figura 23). No entanto, os componentes reais das
particoes sio diferentes: a particao [4] possul apenas um componente real, enquanto a particio
[1.2] possui dois componentes reais. Logo, a particao [1.2] é mais complexa que a particio [4].

A partir da ordenacao de niveis e subnivels das parti¢oes, associada as abstracoes da teoria
dos contornos musicais, foi criado o contorno textural (Moreira, 2015). A Figura 25 contém a
aplicacao do contorno musical a textura do micio do quarto movimento do Quarteto de cordas
Op. 95 de Beethoven, seguindo a organizacio das particoes [1.22], [1.3], [4], [14], [2.1%], [2.3],
[123] e [3] em ordem de ocorréncia. O eixo X da Figura 25 indica pontos de tempo em que ha
mudanca de particio, nao a localizacao exata no compasso, conforme o funcionamento do

Parsemat’.

* Programa desenvolvido por Pauxy Gentil-Nunes para producio, a partir de um arquivo MIDI, de particiograma e
Indexograma Consiste em toolbox para MATLAB (Gentil-Nunes, 2009, p. 240)



Figura 25 - Contorno textural do Quarteto de cordas, Op. 95 de Beethoven
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Fonte: Concepc¢io do autor a partir da ideia original de Moreira (2015)

A exploracao das relacoes entre as particoes e os operadores particionais, por meio das
abstracoes da Teoria dos Contornos, amplia a perspectiva analitica da complexidade da textura
e, a0 mesmo tempo, revela-se uma ferramenta importante para a pratica compositiva. Essa
abordagem tem sido aplicada em diversos estudos. Por exemplo, Carlos Almada, Moreira e
Gentil-Nunes (2015) utilizaram o contorno textural em suas analises da Melopéias N° 3 para
flauta solo, de Guerra-Peixe. Em outro trabalho, Moreira (2017) expandiu os conceitos de
variacao progressiva e Grundgestalt, aplicando-os no dominio da textura na analise da terceira
das Trés Pecas para Piano, Op. 1/ de Schoenberg. Moreira e Gentil-Nunes (2020) examinaram
a ordenacio da sequéncia das configuracoes texturais das Variagoes para Orquestra, Op. 30 de
Webern. Além disso, Moreira et al. (2021) utilizaram a andlise para definir o perfil textural do

Prelidio N° 2de Claudio Santoro.

2.7 Classes Texturais e Palavras Fios (thread-words)
Outra abordagem referente a textura musical é o espaco textural proposto por Moreira
(2019a, 2019b). Neste espaco, as configuracoes texturais sao representadas por particoes, classes

texturais e palavras-fio (thread-words).



A forma representativa das particoes fol vista na secio 2.4 deste trabalho, no qual cada
numero representa uma parte textural diferente e seu respectivo valor absoluto expressa a
quantidade de linhas iternas, ou seja, a espessura da parte.

As classes texturais sao descricoes mais compactas das configuracoes texturais, divididas em
linha (L), bloco (B) e suas combinacoes. A notacio das classes texturais fornece uma descricio
mais basica da textura musical. Quando a textura possui apenas uma linha, ela é classificada como
L. Quando possui duas ou mais linhas diferentes, sao classificadas como linhas (L¥). Quando
possul duas ou mais linhas fazendo a mesma configuracao ritmica, sio classificadas como bloco
(B). E quando ha multiplicidades de blocos em contraponto, sao classificados como blocos (B”)
e assim por diante (Figura 26). Com isso, existem apenas 8 classes texturais: [L], [B], [L*], [BY],
[LB], [LB], [LBY] e [L*BY] (MOREIRA, 2019). Para a aplicacio dos conceitos de abstracoes da
teoria dos contornos, Moreira (2019a, 2019b) apresenta a hierarquia de complexidade das classes
texturais, indo do mais simples ao mais complexo: [L], [B], [LX], [LB], [BY], [L*B], [LBY] e [LX
BY.

Figura 26 - Classes Texturais (linha, bloco, linhas, blocos e combinacoes )
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Fonte: Elaborado pelo autor.



A andlise do micio da peca de Milhaud (Six Sonnets for mixed chorus; n® 3 vista na secio
2.3, Figura 5), com as seguintes particoes: [1], [12], [18], [1'], [122], [29] e [4] ficaria assim: [L],
[LX], [LX B], [BY] e [B], conforme a Figura 27.

Figura 27 - Organizacio das classes texturais em Six Sonnets for mixed chorus; No. 3 de Milhaud
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Classes

texturais VI [L¥] [LXB] [BY] [B]

Fonte: Elaborado pelo autor.

Cada uma dessas classes pode conter um bom niimero de configuracoes texturais com a sua
caracteristica comum. Com 1sso, € possivel transitar entre varias configuracoes texturais mantendo
a classe invariante. (Oliveira e Sampaio, 2023b).

Por outro lado, a notacio de palavras-fio oferece uma descricio refinada e precisa da
organizacao textural, considerando a disposi¢ao espacial dos timbres como parte essencial de sua
representacao musical.

Moreira (2021) apresenta a notacio de palavras-fio como uma forma mais precisa de
descrever a organizacao dos timbres no registro musical em compara¢ao com as classes texturais
e as particoes. A nota¢ao de palavras-fio atribui uma letra a cada fio na textura, permitindo uma
descricao mais refinada da organizacao textural.

Entretanto, para esta pesquisa, nio serao utilizadas as palavras-fio como parametro de andlise
para estabelecimento de modelos genéricos para fins composicionais. A organizacio do timbre
sera tratada como um parametro a ser utilizado livremente.

Portanto, essas abordagens oferecem uma perspectiva tiinica para a andlise e a interpreta¢ao

da textura musical, possibilitando a criacao de modelos genéricos para processos composicionais.



3 PROCESSO DE MODEIAGEM

Este capitulo apresenta as etapas de andlise das obras modelos selecionadas e descricoes dos
processos composicionais das obras resultantes desses modelos. Os modelos composicionais
selecionados incluem os Quartetos n°6'e 17de Heitor Villa-Lobos que serviram como base para

a composicao das pecas Devaneros 4, 5, 7 e 8. conforme o contetiddo do Quadro 2.

Quadro 2- Correspondéncia entre pecas compostas e seus modelos composicionais

PECA MODELO PECA
RESULTANTE
Quarteto de Cordas n® 6, 1° Movimento Devaneios 8

. Devaneios 4
Quarteto de Cordas n® 17, 1° Movimento o
Devaneios 5

Quarteto de Cordas n® 17, 22 Movimento Devaneios 7

Fonte: Concepgio original do autor.

As andlises dos modelos composicionais sio fundamentadas nas caracteristicas gerais das
pecas, seguidas pelos aspectos da modelagem sistémica. Essas analises investigam a organizacio
dos componentes sonoros em relacao a complexidade da textura do primeiro movimento do

Quarteto de Cordas n* 6, assim como o primeiro e o segundo movimento do Quarteto de Cordas

n°l’.

O capitulo também contém descri¢oes dos processos composicionais das pecas Devaneios 4,
5, 7 e 8, derivadas dos modelos genéricos hipotéticos definidos na etapa de andlise. Além disso,
mclul uma descricao dos parametros utilizados para as generalizacoes, das escolhas livres do
compositor em cada fase do processo de composicao da modelagem sistémica, e das estratégias

empregadas em cada obra original (Quadro 3).



Quadro 3 - Parametros generalizados e de livre escolha, conforme as obras resultantes

PECAS - DEVANEIOS 4 DEVANEIOS 5 DEVANEIOS 7 DEVANEIOS 8
PARAMETROS Textura Textura e altura Textura Textura
GENERALIZADOS
PARTICOES Sim Sim Sim Sim
CLASSES TEXTURAIS NflO NflO Sil‘[l SiIIl
DENSIDADE Niao Sim Nio Niao
COMPRESSAO
CONTORNO LINEAR N a0 Sim Sil‘[l SiIIl
CONTORNO Sim Sim Sim Sim
COMBINA:FORIAL
REDUCAO DE Nio Sim Sim Sim
CONTQRNO
REFLEXOES DE Nio Nio Sim Sim
CONTORNO
Altura, duracio, Duracio, Altura, duragio, Altura, duragio,
PARAMETROS DE dinamica, dinamica, dinamica, dinamica,
LIVRE ESCOLHA
andamento andamento andamento andamento
PROJECAO Nio Sim Sim Nio
COMPOSITIVA

3.1 Devanelos 4

Fonte: Concepcao original do autor.

A composicao da peca ocorreu no inicio da pesquisa, visando explorar o potencial da

modelagem sistémica na complexidade da textura. O objetivo primordial dessa composi¢ao foi

mvestigar as possibilidades de criar uma peca nova a partir da repeticio das mesmas particoes

que organizam a textura da pe¢a modelo, antes de considerar as abstracoes do contorno na

complexidade da textura.

As estruturas analisadas compreendem o micio do Quarteto 17 de Villa-Lobos (ver Secao

3.2.1, Figura 34) e os excertos dos compassos de 3a 7,8 a 15 e 16 a 21, conforme o conteudo

da Figura 28.

Figura 28 - Quarteto de Cordas n® 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, excertos da primeira secio, (C. 3-7), (C. 8-15),

e (C.16-21)
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Fonte: O autor.

A peca Devaneios 4 é derivada das sequencias de particoes desses excertos (Tabela 2).

Tabela 2 - Quarteto de Cordas n® 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, Configura¢des texturais dos quatro excertos da
primeira secao.

QUARTETO DE CORDAS N¢ 17 DE VILLA-LOBOS
Primeiro excerto (C. 1-3) [2, [1.2.4], [1.27], [1.2] e [3]
Segundo excerto (C. 3-7) [1.2], [4], [14], [1.4], [2], [2.4] e [2]
Terceiro excerto (C. 8-15) 2], [22], [2.4], [4] [2.3] [4] [123] [1.4] [122] e [1.3]
Quarto excerto (C. 16-21)  [1.3], [1.4], [1.3], [122], [1.5] e [1.4]

Fonte: Concepgio original do autor.

A peca Devaneios 4, concebida para dois Saxofones Alto em Eb, dois Trompetes em Bb,
dois Trombones e uma Tuba em C, possui 4 minutos de dura¢ao, com andamentos: Andantino
para a primeira e ultima secio; e Adagio para a secao intermediiria.

Em relacao as alturas, é construida com base nos conjuntos de classes de notas na forma
normal [123568AB], [1235789A] e [12479A], € na forma prima (0134679A), (023467AB),
(0145689B), (013469) e (02367B). Esses conjuntos sio derivados de estruturas cordais
sobrepostas, Figura 29.



Figura 29 - Devaneios 4, estruturas cordais base.
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Fonte: Concepcio original do autor.

As escolhas ritmicas seguem critérios de derivacoes a partir de uma determinada estrutura
base, visando atender as diferentes combinacoes possivels de uma particio, considerando a
imdependéncia ou niao de seus componentes reais, como, por exemplo, a particao [1222] utiliza
quatro configuracoes ritmicas distintas.

No contexto mais especifico da textura, o preludio tem como base as particoes organizadas

em sequéncias conforme o conteido do Quadro 4.

Quadro 4 - Devaneros 4, configuracoes texturais das diferentes se¢oes.

SECOES PARTICOES ANDAMENTOS
PRELUDIO (21, [1.2.4], [1.22], [1.2] e [3]
Andantino
A [1.2], [4], [14], [1.4], [2], [2.4] e [2]
B 121, [2.2], [2.4], [4], [2.3], [4], [123], [1.4], [122] e [1.3] Addgio
C
, [1.8], [1.4], [1.8], [122], [1.5] e [1.4] Andantino
CODA

Fonte: Concepcio original do autor.

No contexto das alturas, a base do preludio sio todos os conjuntos de classes de notas
presentes na peca, organizados conforme ilustrado na Figura 46. A secio A, por sua vez, utiliza
como base os conjuntos de classes de notas na forma normal [123568AB], sua transposicio a T6
e o conjunto na forma prima (0134679A), estruturados conforme o contetdo da Figura 29a. Essa
estrutura ¢ repetida ao longo da secao. Na seciao B, a estrutura ¢ fundamentada no conjunto de
classes de notas na forma normal [1235789A], bem como nas formas primas (023467AB) e
(0145689B), organizadas conforme o contetido da Figura 29b. Por fim, a dltima se¢ao tem como
base os conjuntos de classes de notas na forma normal [12479A], juntamente com as formas
primas (013469) e (02367B), organizadas conforme o contetido da Figura 29¢

Quanto aos materiais ritmicos utilizados no prelidio e nas secoes A, B e C da peca, suas

representacoes podem ser visualizadas no Quadro 5.



Quadro 5 - Devaneros 4, materiais ritmicos das diferentes partes da obra.

SECOES MATERIAIS RITMICOS
PRELUDIO e Ly Ty | 4 . |
3 —
A | . b l.

- A I rEIh

CODA
—o ,J J

Fonte: Concep¢io original do autor.
O quadro 6 contém a representacio das fases da etapa de composicio da peca Devaneios 4.

Quadro 6 - Devaneios 4, Fases da etapa de composicio.

ETAPA DE COMPOSICAO
MODELOS FASE 1 FASE 2 FASE 3
CONDICOES APLICACAO NO COMPLEMENTO
Particocs: PARAMETRICAS | CONTEXTO MUSICAL | PARAMETRICO/COMPOSICAO

[2], [1.2.4],
[1.22], [1.2] e [3];

[1.2], [4], [14],
[1.4], [2], [2.4] e
[21;

(2], [2.2], [2.4],
[4], [2.3], [4],
[12.3], [1.4],
[12.2] e [1.3]; e

[1.3], [1.4], [1.8],
[12.2], [L.5] e
[1.4]

Utilizag¢ao das
mesmas organizacoes
das Particoes da
textura da peca
modelo na nova
peca.

O primeiro conjunto de
particdes estrutura o
Preladio, o segundo

conjunto a Secao A, o
terceiro a secio B e o

ultimo a sec¢io C e Coda.

Dominio das alturas:
conjunto de classes de nota na
forma normal [123568AB],
[1235789A] e [12479A], e na forma
prima (0134679A), (023467AB),
(0145689B), (013469) e (02367B).

Andamentos utilizados:
Andantino e Adagio.

Dinamica: variada

Compassos:
binério - preludio, se¢ao A, parte da
secao B e Coda;
quaternario - parte da secao B; e
ternario - se¢ao C

Fonte: Concepg¢ao original do autor.

3.2 Devaneios 5

A composiciao, concebida para um conjunto de camara composto por Flauta, Oboé,

Clarinete, Fagote e Violoncelo, possul duracio de 3 minutos e 36 segundos tem como base o

micio do primeiro movimento do Quarteto de Cordas n® 17 de Villa-Lobos.



Esta obra ¢ estruturada em trés secoes (A, B e A’), com um preludio que apresenta
caracteristicas musicais semelhantes a coda. As secoes contrastam principalmente no andamento
(Moderato, Andantino ¢ Moderato) ¢ nos materiais ritmicos. Harmonicamente ¢ baseada em
policordes. O contorno ¢ a base para estruturar os elementos ritmicos ¢ harmonicos, e a projecao
compositiva ¢ utilizada para projetar a harmonia e a textura ao longo da musica.

No dominio da textura musical, conforme o contetido do particiograma (Figura 47a), a peca
apresenta estruturas mais heterorritmicas (dispersao) do que homorritmicas (aglomeracao). A
particio [1°] é a que possui a maior complexidade de todo contexto, com todas as vozes
mdependentes. Adicionalmente, os dados do particiograma revelam uma tendéncia de
diminuicio da homorritmia, que pode ser visualizada com maior clareza no conteudo do

Indexograma (Figura 47b).

Figura 30 - Devaneios 4, aglomeracio e dispersio. (a) Particiograma. (b) Indexograma.
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Fonte: O autor, a partir do programa RPScripts (Sampaio, 2023).

3.2.1 Etapa de anilise da obra modelo: primeiro movimento do Quarteto de cordas n® 17

O quarteto ¢ dividido em quatro movimentos: Allegro non troppo, Molto lento, Scherzo e
Allegro vivace (com fuoco). O primeiro e o segundo movimento possuem estruturas ternaria (A
B A), ambos apresentando uma coda estendida. O terceiro movimento é um Scherzo com trio,
seguido de uma Coda. O ulimo movimento possui trés secoes distintas, A B C'com recapitulacao
de parte da secao A e um final com uma coda estendida.

De forma geral, o primeiro movimento € estruturado em trés secoes, A B A. A dliima secao
¢ uma repeticao literal da primeira, porém com a adi¢ao de uma extensao. A ideia principal dessa
extensao fol tao transformada que parece uma musica diferente, mas ainda assim funciona como

uma coda.



Neste movimento, a estrutura melddica e harmonica é mais cromatica, com centralizacoes

nos finais das secoes, conforme ilustrado na Figura 31.

Figura 31 - Quarteto de cordas n* 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, centralizacdes nos finais de se¢oes.

Compassos 33-34,
seciio A Compassos 70-76, se¢iio B do 1° movimento

do 1° movimento

[ [ 1

Centro em Si maior centro em Sol maior
fo o
I 7= s | . | O
P A b Lol IrL% ] 2= 1 Irie) 1
v i 7O Ch=d TP 1 b
BT b
[ e e e e w— e
e f. Vf) 1o O Vl’ * |
, 4 O . L.r]- |
. - - 2] [® ] [® ] P [ @ ] Lo r [ @]
bl O~ ] M| - = T
7 =4 m i r My I [®]
[ [Tk y 7 [ b= o> <y o> o>
O ©r L= ©r O e
7 2 *#

Fonte: Elaborado pelo autor.

No exemplo da Figura 31, no compasso 34, a secio termina com um centro em Si Maior.
ApOs essa parte, segue uma transicao para a secao B, que pode ser observada na partitura original.
O mesmo ocorre no final da segunda se¢ao, do compasso 70 ao 76, com destaque para o
unissono no compasso 76.

Quanto ao aspecto ritmico, a primeira secao ¢ mais movimentada e se caracteriza pelo uso
frequente de quidlteras de trés sons. Essa estrutura ritmica é abandonada na segunda secao. Essa
segunda secao é mais lenta e contrasta com a primeira, mais pelo andamento e ritmica, do que
pelos materiais de altura. Além disso, a secao B ¢é estruturada em cima de um mesmo ostinato
ritmico no acompanhamento que perdura até o final dessa sec¢ao.

No ambito da textura musical, o primeiro movimento possul textura mais dispersiva que
aglomerada (Figura 32a). Adicionalmente, ha a presenca de pontos de densidade-nimero de
cinco a nove, sugerindo uma exploracao significativa de cordas duplas ou triplas neste
quarteto(Figura 32b). A complexidade na textura é mais acentuada na interacio entre quatro
componentes reais, especificamente nas particoes [238] e [1.224]. A medida que a musica se

aproxima do final, a textura vai ficando mais massiva, caracteristicas comuns em finais de pecas.
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Figura 32 - Quarteto de Cordas n° 17 de Heittor Villa-Lobos, Mov. 1, aglomeracio e dispersio. (a) distribuicio dos
valores. (b) Particiograma em bolhas.
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Fonte: O autor, a partir do programa RPScripts (Sampaio, 2023)

Quanto ao aspecto especifico da textura, o primeiro movimento apresenta duas estruturas
que sao semelhantes em termos de complexidade da textura musical. Essa caracteristica ¢

evidenciada pelo Indexograma, conforme ilustrado na Figura 33a.

Figura 33 - Quarteto de Cordas n® 17 de Villa-Lobos, Mov. 1. (a) Indexogramas do primeiro movimento. (b)
Indexograma dos compassos 1-3.
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Fonte: O autor, a partir do programa RPScripts (Sampaio, 2023)

A mesma organizacio textural é encontrada no inicio desse mesmo movimento (Figura 33b).
A semelhanca reside no movimento geral de aumento e diminuicio do nivel de complexidade
da textura, formando um arco convexo (dispersio/aglomeracio).

No inicio (Figura 34), evidencia-se uma organizacao textural que mantém um padrio

consistente em termos de complexidade.



Figura 34 - Quarteto de Cordas n®° 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Na Figura 34a, o micio do trecho apresenta uma densidade -niimero menor, consistindo em
duas vozes, que atinge o climax, conforme a Figura 34b, no quarto tempo do primeiro compasso,
com a densidade-nimero maxima do trecho, alcancando sete vozes. Em seguida, ha uma
diminuic¢io na densidade, encerrando a frase com trés vozes (Figura 34c).

Ha uma varia¢io semelhante nos niveis de complexidade das particoes e na densidade-
compressio, seguindo uma tendéncia de inicio com menor complexidade, que gradualmente
aumenta para, posteriormente, dimimuir. Essa variaciao é evidenciada nos graficos de contorno
da textura, conforme ilustrado na Figura 35a, e da densidade-compressao (Figura 35b). Mesmo
com pequenas variacoes visivels no grafico, de forma geral, a densidade-compressao assemelha-
se ao aplicar a reducio de Bor Red-355 ( 2.5.2), resultando no contorno < 0 2 1 >, devido a
mesma tendéncia de menor para maior complexidade e retorno a menor complexidade, como
pode ser observado na representacao da Figura 35c.

Figura 35 - Quarteto de Cordas n° 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, compassos 1-3. (a) contorno textural. (b)
contorno da densidade-compressio. (c) contorno da densidade-compressiao, Red-355.
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Fonte: O autor, a partir do programa Zarlino (Sampaio, 2004)

Com base na 1dentificacao dos contornos encontrados na analise, aplicou-se o processo de
generalizacio para derivar o contorno linear <+ - - - > a partir do contorno original <0 4 3 2 1>,
Esse processo de generalizacio resultou no novo contorno combinatorial base < 0 2 1 0 >,
utilizado tanto para a textura quanto para a densidade-compressio, pois a Red-355 do contorno
da densidade-compressio <0 2 1 > esta contido no novo contorno base.

No Quadro 7, encontra-se a descricao sintética de todas as fases da etapa de andlise, incluindo

a escolha do modelo genérico.

Quadro 7 - Quarteto de Cordas n® 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, Etapa de andlise, compassos 1-3.

ETAPA DE ANALISE
MODELO FASE 1 FASE 2 FASE 3
SELECAO TECNICA(S) ) GENERALIZACAO
) ) ANALISE )
PARAMETRICA ANALITICA(S) PARAMETRICA
A andlise retornou o - .
contorno textural O modelo genérico consiste
Ql{arletoo de Contorno <0 4 39 1 Seo na Red-355 do contorno da
Cor da;n— 17 textural ¢ (‘()n(t()rno da densidade-compressio e
de Villa- Textura musical ' o derivacio do contorno linear
Lobos, frase contorno da densidade- .
(i ¢ Altura densidade- compressio <0 11 15 < *->apartir do contorno
de I?“C“.’ do ‘ - Press: ~arn 1o | textural original <0 4321>
Primeiro Ccompressio 17161819586 13
) . . o o | resultando no contorno base
Movimento 1214121097432 )
> <0210>

Fonte: Concepcio original do autor.

3.2.2 Etapa de composigio da obra resultante: Devaneios 5

A peca utiliza como base estrutural as particoes [1], [18], [12] e [1], bem como as particoes

[1.2], [132], [2?] e [1.2], extraidas do contorno < 0 2 1 0 > (ver secio 3). Essas particoes
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fundamentam as secoes A - B - A’, de forma que as particoes [1], [12], [12] e [1] estruturam as
secoes A e A’, incluindo a introducio e a coda, e as particoes [1.2], [182], [29] e [1.2] a secao B.

Além disso, os materiais ritmicos utilizados ao longo da composicio seguem o mesmo
contorno da textura e densidade, atribuindo valores as figuras musicais conforme sua duracio.
Os materiais de altura utiizados na introducio sio os mesmos que compoem a Coda.

Com frequéncia, os compositores de musica pos-tonal utilizam estratégias destinadas a
conceber e expressar uma idela musical simultaneamente, tanto na camada superficial da
composicao quanto em escalas mais amplas. Esta pratica composicional é frequentemente
utilizada como um meio de unificacio no contexto da musica pos-tonal (STRAUS, 2005).

No desenho formal da se¢ao inicial da obra Devaneio 4, a técnica da Projecao Compositiva visa
projetar um conjunto de contorno textural ao longo de toda a se¢ao. Essa projecao teve como
base as particoes [1], [13], [12] e [1]. Para este propésito, o contorno base <0 2 1 0 > fo1 utilizado
como fundamento para a projecao em larga escala, a0 mesmo tempo, em que definiu as particoes
em pequena escala. A Figura 36 contém o contorno de uma parte da secio A com projecao em
pequena escala do compasso 11 ao 19, e 0 mesmo contorno em grande escala entre partes dessa

mesma Se¢ao.

Figura 36 - Devanios-5, se¢ao A. Projecio compositiva do contorno da textura.
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De maneira andloga ao contorno da textura, a projecao compositiva organiza os niveis de
densidade-compressio (ver secio 2.3) com base nas abstracoes do contorno < 0 2 1 0 >, Figura

37.
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Figura 37 - Devaneios 5, primeira parte da se¢io A, densidade-compressio.
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O excerto da Figura 37 esta estruturado em tuplas’ de contornos a partir das abstracoes do
contorno base <0 2 1 0>, na representaciao linear <+ - - >, conforme os niveis de densidade-
compressio projetados em pequena escala. Ao mesmo tempo, uma outra forma dessa proje¢io
pode ser vista em grande escala nos pontos de menor e maior densidade compressao de todo o
trecho. A menor compressiao encontra-se no inicio e final do excerto com densidade-compressio
zero, € a maior compressao no compasso 17 (densidade-compressao 2,3). Nesse sentido, a
projecao em grande escala é representada pelo contorno <0 1 0 >, reducao do contorno base <
021 0>. Esse movimento também se repete em outras secoes da peca.

O material ritmico utilizado segue o mesmo contorno < 0 2 1 0 >, determinado a partir da
ordenacdo dos valores de duracio das figuras musicais. No exemplo da Figura 38, foram
utilizados o original, o retrogrado e todas as rotacoes desse material. Essas disposicoes ritmicas

fundamentam toda a primeira se¢io, conforme as configuracoes texturais.

" Tupla ¢ um termo utilizado para descrever um conjunto ordenado contendo n elementos (Wolfram Research,

2024).



Figura 38 - Devaneios 5, secio A, materiais ritmicos.
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Fonte: Concepcio original do autor.

A terceira secio ¢ a repeticao da primeira com pequenas modificacoes. A primeira
modificacao diz respeito as novas disposicoes de alguns registros. E a segunda, ¢ a quebra da
Projecao Compositiva dos materiais de altura, devido as transposicoes das subsecoes. O que nao
mudou nessa secao foram as ordenacoes das parti¢oes, organizadas em projecao compositiva, ¢
a disposicao dos materiais ritmicos.

A organizacao textural adotada na segunda secio da peca fo1 baseada na estrutura [1.2], [13.2],
[22] e [1.2], que segue o0 mesmo contorno textural proposto no inicio. Cada particio dessa
estrutura recebeu um conjunto de materiais de altura organizados em niveis de densidade-

compressio, seguindo o mesmo contorno < 0 2 1 0 >, Figura 39.

Figura 39 - Devaneios 5, se¢io B, organizacio textural e da densidade compressio.
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Fonte: Concepcio original do autor.

No exemplo apresentado na Figura 39, o primeiro conjunto de materiais de altura associados
a particao [1.2] é o original. O conjunto de materiais relacionado a particio [132] é a transposicao
do original a T3, e o conjunto de materiais de altura associado a particio [2?] ¢ uma transposi¢iao
a T2. No final da secido, a particio [1.2] é repetida juntamente com o material de altura original.
Cada subsecao apresenta uma tnica configuragao textural, e a organizacao timbristica empregada

preserva a variedade de cada subsecio.
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Os materiais ritmicos utilizados na segunda secio (Figura 40), tem como base os mesmos

procedimentos apresentados na descricao da estrutura da primeira se¢ao da peca.

Figura 40 - Devaneios 5, secio B, materiais ritmicos.
<0 2 1 0> Rotagdes....

Fonte: Concepcio original do autor.

Tanto o preludio, quanto a Coda tem como base as mesmas configuracoes texturais
utilizando as particoes [1], [13], [12] e [1]. Além disso, os materiais de altura escolhidos para a

coda sao os mesmos do preludio, de forma que o do preludio é o original ¢ o da Coda a

transposicao a 1.1 (Figura 41)

Figura 41 - Devancios , Introducio e Coda, materiais de altura
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Fonte: Concepgio original do autor.

As organizacoes dos materiais de altura (Figura 41) apresentam a mesma densidade
compressio. Apesar de manter essa densidade, a mtroducio da muasica nao transmite uma

sensacao de estaticidade, como seria esperado.

Da mesma forma, os materiais ritmicos sio os mesmos, Figura 42. Esses materiais estio

distribuidos conforme as configuracoes texturais.

Figura 42 - Devaneios 5, Preludio e Coda, materiais ritmicos.
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Fonte: Concepcio original do autor.
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O Quadro 8 contém o resumo da etapa de composicio da modelagem sistémica.

Quadro 8 - Devaneros 5, fases da etapa de composicao.

ETAPA DE COMPOSICAO
MODELO
GENERICO FASE 1 FASE 2 FASE 3
CONDICOLS APLICACAO NO COMPLEMENTO
PARAMETRICAS CONTEXTO MUSICAL PARAMETRICO/COMPOSICAO
Abstragdes do contorno no ritmo;
Variagoes ritmicas -retrogrado e rotagoes;
Compassos:
Contorno /L{ri - Preh’{di() e Co(’la;
base: Abstracoes do Y 4( - SCQOC{A e A}
contorno <0 2 1 0> na Proje¢io compositiva do 8/4- - Secao B.
<0210> textura (particoes) e na contorno nas particoes € na Andamentos:
densldad?- densidade-compressio Seminima = 70 - Preludio e Coda; e
COMPIESSAO. Seminima = 90 - | Se¢des A, A’ e B.
Dinamica:
Variada - Se¢oes A e A’, Preladio e Coda;
Predominantemente piano e pianissimo
na secao B

Fonte: Concepcio original do autor.

3.3 Devaneios 7

A peca Devanelo 7 segue a estrutura da Forma Sonata, compreendendo uma mtroducio,
uma secao A contendo dois temas, uma secao B que desenvolve esses temas e o retorno a se¢ao
A com a reapresentacao dos temas, culmimando com a Coda, conforme o contetido do Quadro
9. A obra possul duraciao de 6 minutos e 57 segundos, tendo sido concebida para um Quarteto

de Cordas. Os materiais de alturas tém como base os policordes.

Quadro 9 - Devaneios 7, esquema formal.

SECOES COMPASSOS
INTRODUCAO 1-8
A (exposi¢io) 9-51
B (desenvolvimento) 51-111
A (recapitulagio) 112-155
CODA 156 - 165

Fonte: Concepg¢ao original do autor.

No ambito da textura, observa-se uma predominancia de dispersio em relacio a
aglomeracao, conforme evidenciado no Histograma (Figura 43a). A estruturacao da textura

envolve o emprego de 40 parti¢oes, sendo a particio [1.3] a mais frequente, enquanto a maior
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complexidade textural esti representada pela particio [1.2*]. Além disso, a peca exibe uma
densidade-nimero de até nove vozes, como ilustrado nas particoes [2.7], [2.3.4], [1.224], [233] e
[1.2%], conforme os dados do particiograma (Figura 48b). Destaca-se o uso significativo de cordas
duplas no quarteto de cordas, ampliando as possibilidades de exploracio da textura musical.
Baseada no segundo movimento do Quarteto de Cordas n*° 17, o objetivo principal desta peca é

explorar as abstracoes do contorno nas classes texturais.

Figura 43 - Devaneios 7, aglomeracio e dispersio. (a) distribui¢ao dos valores. (b) particiograma em bolhas
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Fonte: O autor, a partir do programa RPScripts (Sampaio, 2023).

3.3.1 Etapa de anilise da obra modelo: segundo movimento do Quarteto de Cordas n® 17

O segundo movimento deste quarteto, Molto lento, apresenta uma estrutura ternaria A B A
e coda. A secio A é subdividida em duas partes, mantendo uma estrutura harmoénica cromatica.
Na primeira subsecio, a textura é predominantemente homofénica, caracterizada por uma
melodia acompanhada. Na segunda subsecio, o tema ¢ acompanhado por um duplo
contraponto, destacando-se ostinatos ritmicos em trés quidlteras em contraste com figuras de dois
tempos, ambas apresentadas em bloco.

Em comparacio com a secao A (Lento), o desenvolvimento da secao B ¢ um pouco mais
rapida (Pru mosso) e a textura mais polifonica e imitativa. Este movimento contém 26 particoes
distintas (vide o contetido do particiograma na Figura 44). Neste movimento, a particio [1.3] é a
mais frequente, enquanto a maior densidade-nimero ocorre no emprego da particao [2.6], com

oito vozes. Nota-se a predominancia de texturas do tipo melodia com acompanhamento.
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Figura 44 - Quarteto de Cordas n° 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 2, Particiograma em bolhas com a taxonomia das

configuracoes texturais.
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Fonte: Elaborado pelo autor, gerado pelo RPScripts (Sampaio, 2023).

No que diz respeito ao aspecto especifico da textura, a partir dos conteidos dos

particiogramas (Figura 45), é possivel visualizar as particoes utilizadas nas secoes A (Figura 45a),

B (Figura 45b), transicio para a repeticao da secao A (Figura 45¢) e a repeticao da secao A (Figura

45d).

Figura 45 - Quarteto de Cordas n° 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 2. Particiograma em bolhas. (a) secio A. (b) secio
B. (¢) transi¢do a repeti¢ao da se¢ao A. (d) repeticio da se¢io A.
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[c] d]
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Fonte: Elaborado pelo autor, gerado pelo RPScripts (Sampaio, 2023).

A andlise dos nivels e subniveis dessas particoes, conforme suas disposicoes nas secoes € na
transicao (Tabela 3), resultou na identificacao de quatro modelos de contornos texturais (Figura
46)

Tabela 3 - Quarteto de Cordas n® 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 2, niveis de complexidade das parti¢oes nas
diferentes sec¢oes.

SECAO A SECAO B TRANSICAO SECAO A
Particbes Niveis Contorno Particoes Niveis Contorno Particoes Niveis Contorno Particoes Niveis Contorno

[2] 2 0 [12] 3 0 [12] 3 0 [3] 3 0
[12] 3 1 [4] 4 1 [1.3] 5 1 [1.3] 5 1
[13] 5 2 [1.2] 4 2 [1.4] 6 2 [1.4] 6 2
[5] ) 3 [1.3] ) 3 [22] 6 3 [22] 6 3
[1.4] 6 4 [1.4] 6 4 [2.3] 7 4 [12.2] 7 4
[22] 6 5 [22] 6 h [122] 7 ) [7] 7 N}
[122] 7 6 [122] 7 6 [2.4] 8 6 [1.5] 7 6
[1.5] 7 7 [1.5] 7 7 [123] 8 7 [2.4] 8 7
[2.3] 7 8 [14] 8 8 [124] 9 8 [12.3] 8 8
23] 8 9 oy 9 9 197 9 9 [124] 9 9

[124] 9 10 [189] 10 10 [182] 10 10 [1.22] 9 10
[1.22] 9 11 [2.5] 9 11

[134] 13 12 [2.6] 10 12

[18.2] 10 13

[1222] 12 14

[134] 13 15

[1.2.4] 16 16

[1.23] 16 17

Fonte: Concepgio original do autor.
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Figura 46 - Quarteto de Cordas n® 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 2, contorno textural das diferentes se¢oes.

Secio A Secio B
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Fonte: O autor, a partir do programa RPScripts (Sampaio, 2024).

Para esses contornos, optou-se por aplicar reducoes por meio da janela de Bor (ver se¢ao
2.5.2). Os contornos identificados nas secoes A, B e na transicao para a repeticao da secao A tém
como base a Red-3555, resultando, respectivamente, nos contornos <1 02030>,<121213
0>e<2130>. Para o contorno da ultima seciao (4), optou-se por aplicar a Red-85555, gerando

ocontorno<1010302> O Quadro 10 contém as etapas e fases da modelagem até a obtencao

do modelo genérico.



Quadro 10 - Quarteto de Cordas n® 17 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 2, fases da etapa de andlise.

ETAPA DE ANALISE
MODELO FASE 1 FASE 2 FASE 3
SELECAO TECNICA(S) i GENERALIZACAO
, . ANALISE .
PARAMETRICA | ANALITICA(S) PARAMETRICA
A andlise O modelo genérico consiste
Quarteto de nos contornos reduzidos:
Cordas n° 17 retornou quatro
de Villa- contornos Red-355<102030>,<12
Lobos Textura Contorno texturais das 12130>e<2130>,
segundo musical textural secoes A, B, secoes A, B e transicio,
movimento transicao e respectivamente; e
repeticio da | p o 85555<10108025,
secio A ~ A
secio A

Fonte: Concep¢io original do autor.

3.3.2 Etapa de composigio da obra resultante: Devaneios 7

Em Devaneios 7 a se¢cao A tem como base as abstracoes da representacio linear e
combinatorial do contorno <1 020 3 0> ¢ sua reducao <1 0 2 0 > nas classes texturais. A secao
B tem como base as abstracoes do contorno <1 21 2 1 3 0 > e sua representacio linear nas
particoes. Por sua vez, a secao de recapitulacio basela-se nas abstracoes do contorno< 1010 3
0 2 >, também nas classes texturais. Por fim, as abstracoes do contorno < 2 1 3 0 > nas classes
texturais fundamenta tanto a introducao, o fechamento e codeta da secao A, quanto a retransicao
para a secao de recapitulacao e coda.

A apresentacio do primeiro tema e transi¢ao, tem como base o conjunto de classes texturais
{L', LB, B", "B}, com os seus elementos ajustados em niveis de complexidade para refletir o

contorno < 1 020 3 0>, Tabela 4 e Figura 47.

Tabela 4 -

Devaneros 7, secao A, niveis de Figura 47 - Devaneios 7, se¢ao A, contorno das
complexidade das classes texturais no primeiro tema e classes texturais no primeiro tema e transi¢ao.
transicao

LxBy 4

LBy +

CLASSES NIVEIS DE ol

CONTORNO )
TEXTURAIS COMPLEXIDADE g syq /-l
L 3 0 g ~ L/ L

£ xd

(LB 4 1 .

[B] ) 2 L

v . . R
[L"B] 6 3

" o - o~
+ + + +
@ - ~ m

1443

7 a a
Positions (measure number + offset)
Fonte: Concepcio original do autor. Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts

(Sampaio, 2024).
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A textura do segundo tema, por sua vez, basela-se no conjunto de classes texturais {R, L, LB,
B, L' B}, também organizados em niveis de complexidade para corresponder ao retrogrado do
mesmo contorno < 1 0 2 0 3 0 >, sua reduciao Red-5 e uma parte dele na representacao linear,

conforme o conteudo do Quadro 11 e Figura 48.

Quadro 11 - - Devancios 7, secio A, niveis de Figura 48 - - Devaneios 7, secio A, contorno das
complexidade das classes texturais no segundo tema. classes texturais no segundo tema.
CLASSES TEXTURAIS | CONTORNO |  us]
(LY [LB][LX] [LXB][LX] [LB] <ot o> el
L9 [UBILUBILALB] | <ot o>
[L[UBILBILUBILBILB] | <t - +- 4>
ILBILBIBIUBILBILB] | <r-e-e> | F ¥
[LBILBIBY[LBILYLB] | <+-+-+>
[LX] [LB] [R] [LX SR N
[LB] (L (LB <> i 3 3 i i
Fonte: Concepeio original do autor. Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts

(Sampaio, 2024).

A Codeta que encerra essa secio esta fundamentada nos conjuntos de classes texturais {B, 1X,
LB, BY}, ajustados em niveis de complexidade para refletir o contorno < 2 1 3 0 >, conforme os

dados da Tabela 5 e Figura 49.

Tabela 5 - Devaneios 7, se¢ao A, niveis de complexidade Figura 49 - - Devaneios 7, se¢io A, contorno das
das classes texturais na Codeta. classes texturais na codeta.
CLASSES NIVEIS DE LxBy 1
CONTORNO
TEXTURAIS COMPLEXIDADE LBy 1
(B] 2 0 28
2 By
I 3 1 5"
o LB
[LB] 4 2 £ L
BY] 5 3 el
L
Fonte: Concepcio original do autor. R |
Pof %% ofoio§ofoi

M m
Positions (measure number + offset)

Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts
(Sampaio, 2024).
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A secao B constitul o estigio de desenvolvimento da peca, no qual os temas apresentados na
secao A sao sujeltos a variacoes e transformacoes. Essa secao tem como base as abstracoes do
contorno < 1 21 21 3 0 > e sua representacio linear nas particoes. O contorno aqui, nio
desempenha um papel determinante na estrutura formal, sendo empregado de maneira continua
sem a preocupacio de que, ao se repetir, seu nicio ou seu fim coincidam com o nicio ou término

de frases, a Figura 50 contém o exemplo de um excerto (C.54-60) dessa secao.

Figura 50 - Devanecios 7, secio B, compassos 54-60. Organizacio das particoes, conforme o contorno.

o 3
Violino 1 % t — % p——T — T — T K —1 f——T —  —
D) Tt [sEs_ 337 SFEHF T T |Tiww = -
—_—— = R . - — = P
2 A—— rp = |p —_——— |PP
3 3 el
Violino 2 | x——p—m——t—x % ——— SE==—eeaaTo s
M E S = b#i/# = bj— - '
P fw\_; —_—= P ) Tep mp
Viola 23 i N i I P - | frr— N i \l’\] Y }_=-‘\ | = = u:.‘l
SEE I e e B G g T e
P“"-—/ pp\——/ _— = PP = |p ~—~ | =— |PP P
arco
' . — A e
r L epsle  Gde FrftE oo -
Violoncelo ﬂ ! . :s! = 1 1 . ba 3 —  — - 1’;‘ I'l 7 ”}';
o — y_r M
S omf mp —_p—mp P
Partigdes [1.2] [1.3] [1.2] [1.3] [1.2] |27 31 [13 [3]
Contorno < 1 2 1 2 1 3 0>

Fonte: Concepcio original do autor.

A base para a retransicao a secao A sao as abstracoes do contorno < 2 1 3 0 > no conjunto de

classes texturais {LLB, BY, 1.* B, LBY}, conforme o contetido da Tabela 6 e Figura 51.

Tabela 6 - Devaneios 7, retransi¢io a se¢io A, niveis Figura 51 - Devaneios 7, retransi¢io a se¢io A,
de complexidade das classes texturais. contorno das classes texturais.
CLASSES NIVEIS DE
CONTORNO LxBy 1
TEXTURAIS COMPLEXIDADE Loy |
[LB] 4 0 L8 |
[BY] 5 1 § e
(LB] 6 2 £
S
[LBY] 7 3 &

Fonte: Concepgio original do autor.

~ ~” o

o - - ~
+ + + + + + +
—~ ™ ™M - r~ @

w
Positions (measure number + offset)

Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts
(Sampaio, 2024).



O primeiro tema e a transicio ao segundo tema da secaio A de recapitulacio estio

fundamentados nas abstracoes do contorno <1010 3 0 2>, de forma que o conjunto de classes

texturais {B, X, LB, BY, LX B} serve como base para o primeiro tema (Figura 52a), enquanto o

conjunto {B, IX, LB, BY} estrutura a transicio (Figura 52b).

Figura 52 - Devaneros 7, se¢io A (recapitulacio), contorno das classes texturais. (a) Primeiro tema. (b) Transi¢io ao
segundo tema.
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Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts (Sampaio, 2024).
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A textura da apresentacao do segundo tema, na recapitulacao (secao A), esta baseada nesse

mesmo contorno < 1 0 1 0 3 0 2 > empregue nas classes texturais [LX], [LB], [BY] e [L* BI,

conforme 1lustra a Figura 53. Os outros aspectos desta se¢ao tém como base as representacoes

combinatorial e linear do mesmo contorno.

Figura 53 - Devaneios 7, secao A (recapitulagio), segundo tema. Sequéncia das Classes Texturais conforme as
abstracoes do contorno<1 01030 2>,
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S ‘ I
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Contorno <1 0 1 0 3 0 2>

Fonte: Concepgio original do autor.



A coda ¢é derivada das abstracoes do contorno < 2 1 3 0 > nas classes texturais em sua
representacao combinatorial e linear. A coda é organizada em duas estruturas texturais. A
primeira estrutura baseia-se nas abstracoes da representacao linear da inversio do contorno < 2

1 3 0> nas classes texturais [LB], [L* B] e [LLBY], conforme apresentado na Figura 54.

Figura 54 - Devaneios 7, Coda. Inversao do contorno linear nas Classes Texturais.

LxBy 1
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By {
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Partitions classes
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~ Ll

1+0 4
1+2
+0
442

~ m
Positions {measure number + offset)

Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts (Sampaio, 2024).
Ja a segunda estrutura tem como base a representacao combinatorial nas classes texturais [L],
[B], [LX] e [LB]. Além disso, o mesmo contorno ¢ empregado em projecio compositiva em
pequena escala nas particoes e em grande escala nas classes texturais, como ilustrado na Figura

5).

Figura 55 - Devaneros 7, Coda. Contorno nas classes texturais e nas particoes que compoem as classes texturais.
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Fonte: Concepcio original do autor.
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No ambito das alturas, os materiais utilizados tém como base as combinacoes entre tricordes
maiores ¢ menores. Tanto os materiais de altura da secao A quanto de sua repeticao, secao A
(recapitulacao), sio os mesmos. A estrutura harmoénica base dessas secoes ¢ variada por

retrogradacio, inversio e por retrogrado da inversao (Figura 56).

Figura 56 - Devaneios 7, secoes A e sua recapitulacio. Conjunto de alturas e suas operacoes (Inversio,

Retrégrado e Retrogrado Invertido)
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Fonte: : Concepc¢io original do autor.
Ja o matenal de altura da secaio B é organizado a partir de combinacoes entre tricordes
maiores € menores que se encontram a uma distancia de intervalos de quinta ou terceira de suas

fundamentais (Figura 57).

Figura 57 - Devaneros 7, secio B, conjunto de alturas. Tricordes maiores e menores combinados em distancias de
intervalos de quinta e terceira de suas fundamentais.

Fonte: : Concepgao original do autor.
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Os materiais ritmicos das se¢oes tém como base os modelos genéricos de contornos
abstraidos nas figuras musicais, tanto na representacio linear quanto na representacao
combinatorial.

Os materiais utilizados na secao A e sua recapitulacio tém como base as rotacoes do contorno
<102030> e o seu retrogrado, Figura 58.

Figura 58 - Devaneios 7, se¢io A e sua recapitulagio. Materiais ritmicos baseado nas rotagoes e retrogrado do
contorno<102030>.

Rotagdo 1 Rotagao 2
: <102030> i <020301> b <203010 > '
Rotagdo 3 Rotacdo 4 Rotagdo 5
: <030102 > b <301020 > P <010203 > ‘
ﬂ—ﬂg—m—k“—’w S—— — —
Original Rotagdo 1 Rotagdo 2 Rotagdo 3
"'<102030> 'T<020301> o <203010 > ' <030102 > b
6
Y O o O I RO B - I 2 A e e B e PO PO
Rotaciio 4 Retrogrado Rotagdio 5 Rotagio 3
Iy <301020 > <030201 > ! <103020>"" <020103>"

Fonte: : Concepc¢io original do autor.

O contorno nao foi a base para a definicao do ritmo da secao B, a escolha foi feita ivremente
buscando estabelecer contraste com a secao A e a adaptacao as particoes da textura. A Figura 59

contém as principais figuras ritmicas utilizadas na secao B.

Figura 59 - Devaneios 7, se¢ao B. Materiais ritmicos.

II N— e
4 —3—

PSS e = Y 5 IS S S IR

Fonte: : Concepcao original do autor.

Por fim, a introducio, transicao e coda, tem como base rotacoes e a inversao do contorno <2

1 3 0>, Figura 60, e outras configuracoes ritmicas derivadas do contetido dessa Figura.
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Figura 60 - Devaneios 7, materiais ritmicos da Introducio, transicio e Coda baseados nas rotacoes e inversao do

contorno <21 30>,

I <2130> <-+->
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woe M A el ey

Fonte: : Concepcio original do autor.

O quadro 12 contém o resumo da etapa de composicao a partir do Modelo genérico hipotético

definido na andlise.

Quadro 12 - Devanecios 7, fases da etapa de composi¢io.

ETAPA DE COMPOSICAO
MODELO FASE 1 FASE 2
GENERICO ] ) FASE3
CONDICOES APLICACAO NO COMPLEMENTO
PARAMETRICAS | CONTEXTO MUSICAL | PARAMETRICO/COMPOSICAO

Contorno base

<102030>,
<1212130>,
<2130>e
<1010302>.

Abstracoes dos
contornos

<102030>,
<1212130>,<
2130>e
<1010302>

na textura.

Abstragoes da
representacio linear e
combinatorial do contorno
<102030>esua
reduciao <10 2 0> nas
classes texturais - secoes A.
Abstra¢oes do contorno <
1212130>e¢sua
representacio linear nas
parti¢oes - secio B.
Abstracoes do contorno <
101030 2> nas classes
texturais.
Abstracoes do contorno <
21 3 0> nas classes
texturais da:
mtroducio, fechamento e
codeta da secao A; e
retransicao para a se¢io de
recapitulacio e Coda

Combinacoes entre tricordes

mailores € menores:

variados por operag¢oes de Inversao,
Retrogrado e Retrogrado Invertido -

secoes A e sua recapitulacio; e

organizados em intervalos de quinta

e terceira de suas fundamentais -

secao B.

Materiais ritmicos:

secoes A e A' - rotacoes  do
contorno<102030>eo0seu

retrogrado;
seciao B - livre; e

itroducio, transiciao e Coda -
rotacio, inversao e derivados dos

ritmos base.

Os demais parimetros nio
receberam tratamentos especiais

(ver partitura, se¢ao)

Fonte:

Concepcio original do autor.
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3.4 Devaneios 8

A peca, escrita para um quinteto classico composto por Flauta, Oboé, Clarinete, Fagote ¢
Trompa, tem a duracao de 1 minuto e 44 segundos, sendo estruturada em trés secoes distintas
(A, Be O e coda, com transicoes que separam cada secao. Os materiais de altura tém como base
os conjuntos em forma normal [12569A] e [345789B01], e o contorno € sistematicamente
empregado para derivar, além da textura, os elementos ritmicos, as alturas, a dinimica e a forma.
De modo geral, a textura é baseada em quase todas as particoes para densidade-namero de até 5
vozes, conforme os dados do particiograma (Figura 61a), apresentando configuracoes texturais
mais dispersiva que aglomerada, conforme o contetido do histograma (Figura 61b). A obra tem
como base os contornos da complexidade da textura das apresentacoes do tema da secao de

exposiciao do primeiro movimento do Quarteto de Cordas n® 6.

Figura 61 - Devaneios 8, aglomeracio e dispersio. (a) particiograma em bolhas. (b) distribuicio dos valores.
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Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts (Sampaio, 2024)

3.4.1 Etapa de anilise da obra modelo: primeiro movimento do quarteto de cordas n® 6

O Quarteto de cordas n.® 6 de Villa-Lobos estd organizado em quatro movimentos: Poco
ammato, Allegretto; Andante, Quase adagio, e Allegro vivace.

O primeiro movimento tem como base a estrutura da forma Sonata, a partir de um tnico
tema. Na exposicao, o tema principal é apresentado em Mi maior e em sua dominante. Na secio
de desenvolvimento, outros temas derivados do tema principal aparecem em diferentes polos
tonais. Um plano culminante encerra a se¢ao de desenvolvimento. Em seguida, o tema ¢é
reapresentado na relativa da dominante e depois repetido na téonica, mvertendo a ordem de

apresentacao da exposicao.
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O segundo movimento adota uma estrutura ternaria (A B A) com uma breve mtrodugao de
quatro compassos. Na secao A, o tema predomina na linha do violoncelo ao longo de toda a
secao, enquanto a secao B ¢ caracterizada por texturas com figuras imitativas, estabelecendo um
certo contraste entre as secoes.

O terceiro movimento também segue uma estrutura terndaria, porém com uma varia¢ao. A
secao A ¢é dividida em duas partes, as quais sao mvertidas quando a secio A ¢ recapitulada apos
a secao B. Além disso, a secao A apresenta uma sequéncia de ostinatos que se inicia na linha do
primeiro violino, passa pela viola e segundo violino e perdura em quase toda a secio. A secao
mtermediaria apresenta um fugato sobre o tema relacionado ao motivo do tema da linha do
violoncelo visto no segundo movimento. Nessa passagem, a atonalidade ¢é evidente com
passagens cromaticas. No retorno a se¢ao A, o tema ¢ revisto sob outras configuracoes texturais.

O ultimo movimento é composto por trés secoes que contrastam ritmicamente (A B ¢) com
um retorno a secao A e uma curta coda. A secao A deste movimento ¢ derivada das secoes A do
segundo e terceiro movimento.

No contexto da textura musical, a secao de exposi¢cao do primeiro movimento apresenta mais
heteroritmia do que homorritmia. No desfecho desta secdo, a textura ¢ homorritmica, uma das
caracteristicas da forma sonata classica. Na secao de desenvolvimento, os temas derivados sao
apresentados alternadamente com texturas homofonicas e¢ do tipo melodia com
acompanhamento, ou com texturas polifonicas imitativas. A seciao de desenvolvimento se encerra
com um plano culminante, de forma que a textura se torna mais densa, criando um climax no
final do desenvolvimento, outra caracteristica da forma sonata classica. Ja a recapitulacio segue
uma textura semelhante a exposicao, quando o tema ¢é reapresentado. Na Coda, a textura evolui
de uma certa polifonia para configuracoes mais homofonicas no desfecho do movimento.

A textura do segundo movimento é predominantemente homofénica, com uso de melodia
com acompanhamento. No terceiro movimento, a textura ¢ uma das formas utilizadas para
estabelecer contraste entre as secoes, de forma que a secao A apresenta textura mais homofonica
e a secao B mais polifonica. A mesma estratégia do terceiro movimento ¢é utilizada na altima
secao da peca.

Quanto ao aspecto especifico da textura, referente ao contorno da complexidade da textura
das ocorréncias do tema durante a exposicao, o tema ¢ estruturado a partir de uma ideia basica,
repetida no compasso seguinte com variacao sutil. A partir do terceiro compasso, a mesma ideia

¢ fragmentada e sequenciada até o desfecho no ultimo tempo do quarto compasso (Figura 62).



Figura 62- Quarteto de Cordas n°6 de Hettor Villa-Lobos, Mov. 1. Estrutura temética da exposicio.

] Ideia bésica Repeticio Fragmentacio Sequencms Desfecho

Variacio

Fonte: Concepcio original do autor.

Esse tema se repete variado na dominante (C. 7-10) e reduzido na tonica (C. 11-12), Figura
63.

Figura 63 - Quarteto de Cordas n° 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1. Variacio tematica e apresentacao reduzida do
tema na Exposicio

(c. 7-10)

Eafefir o o N

Fonte: Concep¢io original do autor.

Nesta secio, as particoes [1] [122] e [1.3] destacam-se como as mais frequentes em todo o
excerto, apresentando uma maxima densidade-niimero de sete vozes e a maior complexidade da
textura concentradas em trés componentes reais, especificamente na particao [1.2.4], conforme
os dados do Particiograma (Figura 64a). No contetiido do Histograma (Figura 64b), observa-se,
de forma geral, que o trecho analisado apresenta mais dispersao que aglomeracao.

Figura 64 - Quarteto de Cordas n° 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov.1. Exposicao, aglomeracio e dispersio. (a)
Particiograma em bolhas. (b) distribui¢io dos valores.
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Fonte: O autor, a partir do programa RPScripts (Sampaio, 2023).
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A primeira exposicao do tema apresenta uma textura imitativa que desempenha o papel de
uma ideia bésica (Figura 65a), sendo repetida no segundo compasso com pequenas variacoes na
densidade e nas particoes (Figura 65b). A partir do terceiro compasso, a textura ¢ estruturada por
sequéncias alternadas entre maior e menor complexidade das particoes, culminando no desfecho

do tema (Figura 65¢).

Figura 65 - Quarteto de Cordas n®° 6'de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, primeira exposi¢io tematica.
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Fonte: Concep¢io original do autor.
A Tabela 7 contém todas as particoes do trecho com seus respectivos niveis de complexidade,

enquanto a Figura 66 ilustra o contorno textural, conforme a sequéncia da organizaciao dos nivels

de complexidade das particoes.

Tabela 7 - Quarteto de Cordas n® 6 de Heitor Villa-Lobos Mov. 1, niveis de complexidade das particoes da primeira
exposi¢io tematica.

PARTICOES NIVELS DE CONTORNO
COMPLEXIDADE

1 1 0

2 ) 1

3 3 )

12 3 3
1.2 4 4
1.3 5 5
122 7 6

Fonte: Concepcio original do autor.
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Figura 66 - Quarteto de Cordas n° ¢ de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, contorno textural da primeira exposi¢io

tematica.

I -014530102145031030316%

Fonte: O autor, a partir do programa Zarlino (Sampaio, 2024)

Ja a segunda exposicio tematica, na dominante, apresenta textura mais contrapontistica nos
dois primeiros compassos (Figura 67a). E mais homofénica do tipo melodia com
acompanhamento no terceiro compasso ¢ micio do quarto compasso (Figura 67b). Caminhando
para o final do excerto, no quarto compasso, a textura fica mais complexa, com particoes [122],
[1.2.4] e [124], e retorna rapidamente a uma textura mais homofoénica, encerrando o excerto

(Figura 67¢).

Figura 67 - Quarteto de Cordas n° 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, segunda apresentacio do tema variado na

dominante.
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Fonte: O autor.



A Tabela 8 contém as diversas particoes do trecho, cada uma com seus respectivos niveis de
complexidade, enquanto a Figura 68, por sua vez, ilustra o contorno textural do excerto,
conforme a disposicio das particoes.

Tabela 8 - Quarteto de Cordas n® 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, niveis de complexidade das particoes da egunda
apresentacio do tema variado na dominante.

Partigbes 1 4 1.2 5 1.3 22 1.5 12 124 1.22 1.24
Complexidade 1 4 4 5 5 6 7 7 9 9 10
Contorno o1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Fonte: Concep¢io original do autor.

Figura 68 - Quarteto de Cordas n® 6'de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, contorno textural da egunda apresentacio do
tema variado na dominante.

B -:747475704104603404010802~
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Fonte: O autor, a partir do programa Zarlino (Sampaio, 2024)

Por fim, na ultima apresentacao do tema, durante a exposi¢cio do primeiro movimento, a
textura ¢ predominantemente homofonica. O tema se apresenta reduzido, apenas com a ideia
basica sem repeticio (primeiro compasso), a qual é fragmentada e sequenciada, encerrando o

excerto (Figura 69).

Figura 69 - Quarteto de Cordas n® 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, reapresenta¢io do tema reduzido.
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Fonte: O autor.
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A Tabela 9 contém os niveis de complexidade das particoes utilizadas no trecho, e a Figura

70 1lustra o contorno textural.

Tabela 9 - Quarteto de Cordas n° 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, niveis de complexidade das particoes do tema
reduzido na se¢io de Exposicio.

3 NIVEIS DE
PARTICOES CONTORNO
COMPLEXIDADE
1 1 0
3 3 1
12 3 9
1.3 5 3

Fonte: Concep¢io original do autor.

Figura 70 - Quarteto de Cordas n*° 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, contorno textural do tema reduzido
T EREILER
30

25
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Fonte: O autor, a partir do programa Zarlino (Sampaio, 2024)

Portanto, desprezando os objetos especificos, concentrando-se nas relacoes entre eles, a
analise retornou trés contornos, conforme os niveis de complexidade das particoes da ocorréncia
do tema na sec¢ao de exposi¢io do primeiro movimento (Quadro 13).

Quadro 13 - Quarteto de Cordas n® 6 de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, contorno textural das ocorréncias do tema na
secao de Exposicao.

APRESENTACOES DO
COMPASSOS CONTORNO TEXTURAL

TEMA
Primeira apresentacio  na 1-4 <014530102145031080316>
tonica
Apresentagio variada na 7-10 <4747475704104603404910802>
dominante.
Apresentacio reduzida. 11-12 <013102>

Fonte: Concepciao original do autor (2024)
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O quadro 14 contém a etapa de analise com a descricao das fases de modelagem sistémica e

a definicao do modelo genérico hipotético composicional.

Quadro 14 - Quarteto de Cordas n*° 6’ de Heitor Villa-Lobos, Mov. 1, fases da etapa de andlise das ocorréncias

tematica.
ETAPA DE ANALISE
MODELO FASE 1 FASE 2 FASE 3
SELECAO TECNICA(S) ) GENERALIZACAO
. . ANALISE .
PARAMETRICA | ANALITICA(S) PARAMETRICA
??nr;lllhse O modelo genérico
Quarteto de ctomou consiste no uso do
Cordas n® 6 ntoin | contorno definido na
de Heitor 200 10 1 ?: analise, tanto na
Villa-Lobos, 0109 T ZL representacao
secao de 5031083 combinatorial quanto
exposicio do Textura musical Contorno 0816> @™ represe~ntagao .hnear,
primeiro textural <4747 €M reducoes nas janelas
movimento 757041 de Bor - Red-3, Red-35,
(ocorréncias 0 4 6034 Red-355, e seu uso
do tema). 0491 6 3 Invertido (I),
0 2 S Retrogrado (R), e
01 3’ le 0 Retrogrado Invertido
9s (RI).

Fonte: Concepcio original do autor.

3.4.2 Etapa de composicio da obra resultante: Devaneios 8

A peca Devaneios 8 tem como base os contornos da complexidade da textura das
apresentacoes do tema da secao de exposi¢cao da obra modelo, com a primeira apresentacao do
tema na tonica fundamentando a secao A e transicao para secao B, a segunda apresentacio
variada do tema estruturando a secao B e a transi¢ao para a secao (, e a ultima apresentacao do
tema a secao C'e a Coda (Quadro 1)5).

Quadro 15- Quarteto de Cordas n6 de Villa-Lobos e Devaneios 8, correspondéncias entre as apresentacoes do
tema da obra modelo e se¢oes da obra resultante.

Quarteto de Cordas n* 6:
secio de exposicio do 12 movimento.
Primeira apresentacao do tema na tonica

Devaneios 8

Secao A e transicao para a secao B

Secao B e transicao para a secao C

Secao C e Coda

Apresentacao variada do tema na dominante

Tema reduzido na tdonica

Fonte: Concepcio original do autor.
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A organizacao da textura da secio A, tem como base o conjunto de particoes {2, 12, 1.2, 1.3,
122, 1.22, 1’}, conforme o nivel de complexidade (Tabela 10). Essa organizacio das particoes é
utilizada integralmente em toda a se¢io, a partir das abstracoes do contorno<014530102 1

4503103031 6>, conforme ilustrado na Figura 71.

Tabela 10 - Devaneios 8, secio A, niveis de Figura 71 - Devaneros 8, se¢ao A, contorno textural.

complexidade das particoes.

PARTICOES coﬂp%ﬁm CONTORNO o] -
(2] 2 0 5
[12] 3 1 .
[1.2] 4 2
(1.3] 5 3 ’] /\ A A
[122] 7 4 2
(1.2 9 5 N
[1°] 11 6
o
Fonte: Concep¢io original do autor. E 2 §‘ 2 2

Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts (Sampaio,

2024).

Observa-se que essa secao tem como base apenas 7 particoes, mas para atender ao contorno
fol necessario repetir algumas particoes, de forma que a particio [2] configura-se como a mais
utilizada, seis vezes; e as particoes [1.2] e [15] as menos utilizadas, apenas uma vez.

No ambito das alturas, a estrutura da secio A é fundamentada no conjunto de classes de nota
na forma normal [34789B01] e em suas transposicoes a T1, T2 e Ts. Esses materiais sao
organizados com base nas opera¢oes generativas de contorno (ver se¢ao 2.5.2). A figura 72
contém exemplos de trechos da seciao nos quais foram aplicadas reflexdes no contorno (Inversao)
e Red-35, Red-355, Red-35555 do contorno <01 453010214503103031 6>na

representacao linear como base de procedimentos de toda a secio.
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Figura 72 - Devaneios 8, secio A, compassos 1-8. Operagoes generativas de contorno nas alturas.
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Fonte: Concepcio original do autor.

Quanto as configuracoes ritmicas, além da reducio de contorno, partes do contorno base, na
representacao linear, fundamentam essa se¢cao. Como por exemplo, o nicio do contorno base <
014 5 3>, narepresentacao linear <+ + + - > na linha da Flauta (Figura 73a), e o contorno Red-

3555<+ - +> na linha da trompa (Figura 73b).

Figura 73 - Devanecios 8, se¢io A, exemplos de configuracoes ritmicas. (a) Pequena parte do contorno base. (b)
Reducio do contorno base.

[a] [b]
I (R 1
Flauta Trompa em Fa
Compassos (1-2) P Compassos (20-22)
) 2 e = = i= + 4 + +
y L~ —+— H { H - —
U b-.- o - =
S Je<JSf p——mf ‘mp — P
Contorno <+ + + -> Contorno <+ - +>

repeticoes

Fonte: Concepcio original do autor.

A primeira transicio tem como base a Red-555, ¢ Red-5555 do contorno da textura do

segundo modelo do tema na dominante (ver se¢ao 3.4.1, Quadro 13). De forma que o contorno
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combinatorial <0 1 0 21 20 3>, derivado do contorno Red-555 na representacao linear < + - +
-+-+>, é a base da primeira parte da transicao. E os contornos<12021313>e<038121
> derivados dos contornos Red-555 <+ - + - + - + > ¢ Red-5555 < + - + - >, respectivamente, sio
a base estrutural da segunda parte da transicio. Portanto, a sequéncia de particoes [1°], [122], [1.3

|, [122], [2.8], [122], [1.3] e [1.4] fundamenta a primeira parte da transicio (Figura 74).

Figura 74 - Devaneios 8, primeira parte da primeira transicio, compassos 23-26, partitura e contorno textural
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Fonte: O autor, contorno gerado pelo programa Zarlino (Sampaio, 2024).

E a sequéncia de particoes [19], [22], [2], [24], [1.8], [122], [1.3], [2.3]; e a sequéncia [13], [132],

[2.3], [1.22] e [2.3] fundamentam a segunda parte da transicao (Figura 75).
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Figura 75 - Devaneios 8, segunda parte da primeira transi¢iao, compassos 27-31, partitura e contorno textural
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Fonte: O autor, contorno gerado pelo programa Zarlino (Sampaio, 2024).

Quanto a organizacao ritmica da transicio a secao B, a primeira estrutura mantém as
caracteristicas ritmicas e de alturas da secao A (Figura 74), enquanto a segunda acompanha a
1dela ritmica e de alturas da secao subsequente.

A secao B tem como base o contorno textural da apresentacao do tema na domiante (ver
Quadro 3). Para estruturar essa secao, sio empregadas operacoes generativas de contorno (ver
secao 2.5.2). A secao B ¢é subdividida em duas estruturas distintas, separadas por um compasso
de entrada coral com a frase "ha devaneios', que deve ser recitada seguindo o contorno proposto.
A primeira estrutura ¢ derivada das abstracoes do contorno reduzido Red-355 <2424 240 3
05 01> no conjunto de particoes {2, 4, 1.3, 22, 122, 132}, conforme o contetiido da Tabela 11 e

Figura 76.



Tabela 11 - Devaneios 8, secio B, primeira

estrutura, niveis de complexidade das particoes.

PARTICOES NIVEIS DE CONTORNO
COMPLEXIDADE
2] 2 0
[4] 4 1
[1.3] 5 2
[22] 6 3
[12.2] 7 4
[18.2] 10 5

Fonte: Concepcio original do autor.

6

Figura 76 - Devaneros 8, secao B, contorno textural
da primeira estrutura.
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Fonte: O autor, gerado pelo
(Sampaio, 2024).

a 3
o 3
<+

RPScripts

NS

A segunda estrutura tem como base os contornos reduzidos Red-355 e Red-3555

na

representacao linear, de forma que as abstracoes do contorno < - + - + - > fundamenta o conjunto

de particoes {1.2, 1.3, 13}, Tabela 12a e Figura 77a. E as abstracoes do contorno < - + - +> no

conjunto de particoes {122, 14}, Tabela 12b e Figura 77b. Ambas as estruturas de particoes sio

organizadas em niveis e subniveis de complexidade, visando adequar-se ao contorno.

Tabela 12 -Devaneios 8, se¢ao B, segunda estrutura, niveis de complexidade. (a) Conjunto {1.2, 1.3, 13}. (b) Conjunto

{12.2, 14},
[a] [b]
PARTICOES [1.2] [1.3] [13] PARTICOES [122] [14]
Niveis de Complexidade 4 S 5 Niveis de Complexidade 7 8
Contorno 0 1 2 Contorno 0 1

Fonte: Concepcio original do autor.
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Figura 77 - Devaneios 8, se¢io B, segunda estrutura. (a) Contorno < - + - +->, (b) Contorno < - + - +>

[a] [b
2.004
1.75 1
1.50
1.25 1
1.00
0.75 4
0.50 4
0.254
0.00 1
o o™ m - ™ =

Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts (Sampaio, 2024).

No ambito das alturas, a secao B tem como base o conjunto de classes de notas na forma
normal [12569A]. A primeira estrutura da secdo € derivada do original e sua transposicao a T3,
enquanto a segunda estrutura esta fundamentada no original e suas transposicoes a T'1, T3 e T11.
Esses comuntos de classes de altura estio organizados a partir de reducoes das abstracoes dos
contornos na representacao linear. Como o resultado de qualquer tipo de reducao do contorno
da apresentacio do tema na dominante retorna contornos, na representacao linear, do tipo zigue
zague, em todas as partes desta secdo, as alturas estao organizadas em movimentos continuos
ascendentes e descendentes do tipo: < + - >, De maneira andloga, as partes ritmicas estao

organizadas da mesma forma (Figura 78).

Figura 78 - Devaneros 8, se¢io B, organizagio ritmica e das alturas.

32 - _ =— g
O be e & W e T =3 £ E#ﬁ
I (72 S A N Y T PR O B S A S ==
b}/ o e ¥ Il
P mf’ p——mf Jp
Organizacio das alturas <- +>
+ (+) - .
pobe & ‘£ )1;_‘-7'""- - } u(+) (t‘... - e fo
Flauta |[{feys—€) G 1 ——: . — — B ¥ (9)
I\\Q_j’ = r
Organizagio ritmica <+ ->
+ + )
) (+) ()
* ‘—.—o’. —— '—._.—" — —
O] ) -)

Fonte: Concepgio original do autor.

A transi¢ao para a se¢io C'tem como fundamento o contorno do tema na dominante (ver

Quadro 13), submetido a Red-5555, resultando no contorno <2 0 3 0 1 >. As abstracoes desse
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contorno e sua Inversao, na representacao linear, servem como base para a organizacio de dois
conjuntos de particoes que fundamentam duas estruturas texturais dessa transicao. Para a
primeira estrutura, as abstracoes do contorno mvertido < + - + - >, Figura 79a no conjunto de
particoes {22, 122, 1.22}, Tabela 13a. E para a segunda estrutura, as abstracoes do contorno < - +
-+>, Figura 79b no conjunto de particoes {3, 4, 122, 132, 1%}, Tabela 18b. Além disso, a transicio
mantém as caracteristicas de alturas e ritmo estabelecidas na secio B.

Tabela 13 - Devaneros 8, transicio para a secio C, a) Primeira estrutura, conjunto {22, 122, 1.22}. (b) Segunda
estrutura conjunto {3, 4, 12.2, 13.2, 15},

lal [bl
PARTIC()ES [22] [122] [1.279] PARTIC()ES 3] [4] [122] [132] [1°]
Niveis de 6 7 9 Niveis de 3 4 7 10 11
Complexidade Complexidade
Contorno 0 1 2 Contorno 0 1 2 3 4

Fonte: Concep¢io original do autor.

Figura 79 - Devaneios 8, transi¢io para a se¢io C. (a) Primeira estrutura, contorno < + - + - >_ (b) Segunda estrutura,
contorno <-+-+>

[al [b]

2,001 4.0+
1.75 /\ 3.5 \
150 3.0

1254 / 25
1.00 2.0
0.75 1 1.5+
0.50 10+

0.25 05 /
0.00+ V

140
141
142 1
143
144
341
343

44172

4452

24172 /
o
o

Fonte: O autor, gerado pelo RPScripts (Sampaio, 2024).

A secao C tem como base a representacao linear do contorno da textura da apresentacao
reduzida do tema na tonica (ver Quadro 13), a partir de operagoes generativas de reflexao nas
classes texturais. Esta secao ¢ dividida em trés estruturas. A primeira estrutura ¢ fundamentada
nas abstracoes do contorno original < + + - - + > no conjunto de classes texturais {L, [.* ¢ LB} (C.
48-54). A segunda estrutura utiliza as abstracoes do contorno em seu retrogrado < + - - + + > no

conjunto de classes {L,, B, LX ¢ BY} (C. 55-61). Por fim, a ultima estrutura tem como base as



abstracoes do contorno em seu retrogrado invertido <- + + - - > no conjunto de classes texturais

{L, L*, BY e LB} (C. 62-67), conforme o contetido da Figura 80.

Figura 80 - Devaneios 8, se¢io C. Organizacio das classes texturais conforme as abstracdes do contorno.

(C. 48-54)
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Fonte: Concepcio original do autor.

As alturas tém como base o conjunto de classes de notas na forma normal [345789B01] e
sua transposicao a T1. As alturas sao organizadas semelhantemente ao exemplo da secao B (ver
Figura 78), uma vez que o modelo de contorno da secio C, quando submetido a reduciao em
qualquer janela de Bor, apresenta movimentos continuos ascendentes e descendentes do tipo <+
->, similar a se¢ao B. Quanto a parte ritmica, nao atribuimos um contorno especifico para as
figuras musicais, as escolhas sao derivadas da ritmica da secao A.

Por fim, a coda tem como fundamento as abstracoes da mversio do contorno base no

conjunto de classes texturais {B, BY, LB, I.* B e LLBY}, Figura 81.
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Figura 81 - Devaneios 8, Coda. Organizacio das classes texturais conforme o contorno.
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Fonte: Concepgao original do autor.

Como fo1r observado, ao submeter todos os trés contornos da representacio do tema a
reducao de contornos na janela de Bor, eles retornam contornos com movimentos ascendentes
e descendentes. Essa ideia é incorporada nos parametros complementares (Ritmo, altura,
dinimica e andamento), de livre escolha do compositor, como descrito na fase de
complementacio/composicao da etapa de composicao da modelagem sistémica (ver secao
2.1.1). Com i1sso, os contornos da complexidade da textura, identificados na andlise, sao
sistematicamente utilizados em completamente toda a obra original Devaneios 8. O Quadro 16

contém todas as fases da etapa de composicao da peca Devaneios 8.

Quadro 16 - Devaneios 8, fases da etapa de composi¢iao

ETAPA DE COMPOSICAO
MODELO
GENERICO FASE 1 FASE 2 FASE 3
COND}COES APLICACAO NO CONTEXTO COMPLEMENTO )
PARAMETRICAS MUSICAL PARAMETRICO/COMPOSICAO
. . Alturas:
Abstracoes da representacio .
Contornos: combinatorial do contorno <0 1 4 5 Conjunto de classes de notas na forma

30102145031030816>nas normal [34789B01] transposi¢oes a T'1,

0145301
02145031
03031 6>

4747475

70410460

34049108
02>e

<013102>

Abstracoes dos
contornos nas

particoes e classes

texturais

particoes - se¢io A.

Abstracoes das reducoes e
operacoes de contorno na
representa¢io linear e combinatorial
<4747475704104603404
9 10 8 0 2> nas particdes - primeira
transi¢ao, secio B e transicao para a
secio C

Abstragoes do contorno e operagoes
de contorno <0 1 3 1 0 2> nas
classes texturais - secio C e Coda

T2, T3, e conjunto de classes de notas

[12569A] e transposicoes a T'1, T2, T3 e
T

Materiais ritmicos:

Abstragoes do contorno nas figuras

musicais e uso de operacoes de contornos

¢ rotagoes.

Abstragoes do contorno no andamento e

na dinamica

Fonte: Concepgio original do autor.
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4 DISCUSSAO

Nesta secao, discutimos alguns aspectos da modelagem sistétmica do contorno da
complexidade da textura na composicio musical, destacando seu papel orientador nas decisoes
composicionais € na experimentacao de elementos musicais.

Ao explorar exemplos concretos de obras originais e suas influéncias na criacio de novas
pecas, examinamos o trabalho envolvido na escolha de elementos musicais, e a necessidade de
estabelecer estratégias para lidar com particularidades na transicio entre diferentes partes
musicais no que diz respeito a juncoes de particoes.

Além disso, discutimos a complexidade do processo de anilise e de aplicacio da densidade-
compressio na composicao musical, bem como a mmportincia de uma abordagem
contextualizada e de uma defini¢io precisa sobre os niveis de dissonincia e consonancia.

Refletimos sobre a expansio no significado da terminologia “Contorno textural”, para incluir
as abstracoes do contorno em suas diferentes representacoes texturais, e sugestoes de novas
possibilidades de abordagem sobre o uso da modelagem sistémica na complexidade da textura.

Por fim, observamos como a modelagem sistémica do contorno da complexidade da textura
pode fornecer direcionamentos para superar bloquelos criativos, ¢ o potencial de exploracao
pedagogica dessa abordagem na formacio de compositores e compositoras, fornecendo

ferramentas estruturadas para promover a evolucao artistica dos estudantes.

4.1 Impressoes sobre o processo composicional

A composiciao das obras musicais durante a realizacao deste trabalho estimulou reflexoes a
respeito da modelagem sistémica aplicada ao contorno da complexidade da textura, das
experimentacoes na construcao de estruturas musicais baseadas na complexidade da textura, e
das influéncias e derivagoes da peca modelo na nova obra musical.

As fases miciais da modelagem sistémica desempenharam um papel 1mportante ao
estabelecer um ponto de partida para o planejamento composicional. Essa etapa forneceu a base
para iniciar o processo de composicao, orientando as principais decisoes. A partir da andlise
detalhada da complexidade da textura, fo1 possivel compreender a estrutura e organizacao das
obras originais e extrair percepc¢oes valiosas para a definicao de estratégias na construcao das
novas pecas, como podem ser observados nos dados dos Quadros 3, 7, 10 e 14.

A utilizacio do modelo hipotético 1dentificado na andlise propiciou a experimentacio e
adaptacao de diferentes elementos musicais a complexidade da textura durante a construcao das

novas pecas. Essa fase de experimentac¢ao possibilitou a exploracio de novas ideias e abordagens
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que garantem a originalidade e coesao da composicio, tais como o uso da projecao compositiva
aplicada ao contorno da densidade-compressio e¢ no exemplo de cada particio estruturada com
o mesmo contorno de densidade-compressao (ver secao 3.2.2, Figura 37 e Figura 39).

A medida que os sistemas composicionais identificados foram implementados, as fases de
composi¢ao da modelagem possibilitaram um desenvolvimento progressivo na construcao da
nova peca. Esse processo auxiliou a organizacio do trabalho de maneira logica e estruturada,
garantindo que cada etapa contribuisse para a realizacio de uma visao artistica composicional
(ver Quadro 6, 8, 12 ¢ 16).

As mfluéncias e dervacoes da peca modelo puderam estimular novas 1delas e abordagens
criativas na composicao dos Devaneios, como, por exemplo, a ideia de abstracoes de um mesmo
contorno nas classes texturais e nas particoes das proprias classes texturais (ver secio 3.3.2, Figura
55). No caso desse exemplo, a exploracio e manipulacio desses elementos da textura evidenciam
um processo de experimentacao e descoberta na busca de novas formas de organizar ¢ combinar
elementos musicais.

Portanto, ao considerar o contorno da complexidade da textura na perspectiva da modelagem
sisttmica, encontrel estimulos para uma experimentacao criativa ao longo do processo
composicional, especialmente ao adaptar os diferentes elementos musicais a textura. Com 1sso,
fur desafiado a explorar novas combina¢oes, interacoes e configuracoes em busca de solucoes

composiclonails originais.

4.2 Aspectos das abstracbes do Contorno da Complexidade da Textura na perspectiva

composicional

A utilizacio da modelagem sistémica nas abstracoes do contorno na complexidade da textura
envolveu o desenvolvimento de solucdes compositivas no processo de construcio das obras
originais, além de reflexoes sobre essas composicoes. Essas abordagens foram exploradas nas
pecas Devaneios 5, 7 e 8.

Em compara¢io a estruturas musicais mais elementares, como motivos ritmicos ou
melodicos, a textura se destaca como um aspecto abstrato da musica. No entanto, é possivel
identificar padroes texturais por meio de uma andlise cuidadosa. Em sua pesquisa, mspirado nas
1ideias de Arnold Schoenberg, Moreira (2015) apresenta a textura como motivo, ampliando o
conceito tradicional de motivo para incluir configuracoes texturais recorrentes que proporcionam

unidade, afinidade, coeréncia e fluéncia no discurso musical.
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O micio do Quarteto de Cordas n° 17 de Villa-Lobos ¢ um exemplo dessa organizacao
textural que cumpre a funcio de motivo (Ver secio 3.3.1). A peca Devaneios 5, baseada neste
quarteto, apresenta uma estrutura de contorno curto que supera o conceito de textura como
motivo. Nesse sentido, o procedimento composicional utilizado em Devaneios 5 incorpora a
textura como uma ideia basica estruturadora (Grundgestalt”). O contorno da complexidade da
textura em Devaneros 5 desempenha essa funcao essencial em cada secao mdividualmente e
contribul para o contorno geral da peca na totalidade através do recurso da projecio compositiva
(ver secao 3.2.2, Figura 36 e 37).

Essa abordagem revela que a pequena estrutura encontrada no inicio do Quarteto n® 17 de
Villa-Lobos sintetiza todo o movimento, estimulando a reflexio sobre as estratégias
composicionais necessarias para atender essa ideia geral na criacio musical. Além disso, a analise
concentra-se na relacao dos objetos, em vez da identificacao direta dos mesmos, e esta alinhada
com os propositos da modelagem sistémica (ver secao 2.1). O primeiro movimento do Quarteto
n? 17 de Villa-Lobos ¢ Devaneros 5 tém em comum, em um nivel profundo, o mesmo papel da
textura como elemento delineador da forma musical.

Por outro lado, ao contririo do primeiro movimento, o segundo movimento do Quarteto de
Cordas n®° 17 nao reflete a mesma 1deia de textura como motivo. Em cada parte deste segundo
movimento, a textura possul uma organizacao propria (vide Tabela 3 e Figura 46).

Em Devaneios 7, a complexidade da textura é explorada para estruturar as diferentes partes
da musica. A partir de diferentes reducoes do contorno na complexidade da textura das secoes
A, B, a transi¢ao para a secao A'e a propria secio A'do Quarteto n® 17 (ver secao 3.3.1, Quadro
10), a forma, em Devaneios 7, é ressignificada na estrutura de uma sonata (ver secao 3.3, Quadro
9). Essa abordagem destaca as diferentes possibilidades de generalizacoes dos objetos da analise
disponiveis para o compositor, de forma que a prépria andalise pode sugerir uma ideia a seguir
no planejamento da nova peca.

Além disso, diferentemente da peca Devaneros o, em Devaneios 7, uma parte do parametro
de duracio e o parametro de altura nao derivam do contorno da complexidade da textura do
modelo analitico. Ao lidar com as escolhas dos materiais de altura, duracao e os demais
parametros de escolha livre, ¢ possivel seguir uma estratégia derivativa, como em Devaneios 5 —

utilizando o mesmo contorno para organizar a altura e o ritmo — ou como em Devaneios 7,

10

A Grundgestalt na musica é uma proposta de Arnold Schoenberg que representa os principios fundamentais de
uma composi¢ao. Fla é composta por elementos musicais essenciais para a forma e estrutura da obra, podendo gerar
toda a composi¢io por meio de desenvolvimentos derivados. Schoenberg associou a Grundgestalt a Ideia Musical,
uma percepgao global da composi¢io em um nivel abstrato, sendo a Grundgestalt o conjunto minimo de elementos
que pode materializar essa Ideia. (Desirée Mayr e Carlos Almada, 2015)
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simplesmente escolhendo materiais desconexos do parimetro generalizado sem comprometer a
unidade e a coeréncia composicional.

Moreira (2019) ressalta a independéncia da textura em relacdo aos materials musicais
especificos, destacando-a como um elemento autéonomo e flexivel que pode ser adaptado a
diferentes objetivos composicionais. Essa abordagem reforca a ideia de que a textura ¢ um
elemento abstrato na musica capaz de ser organizado e estruturado conceitualmente,
independentemente das caracteristicas dos materiais sonoros que a compodoem. Como na
abordagem dervativa, em Devaneros o, adaptando as estruturas ritmicas, oriunda das abstracoes
do contorno as configuracoes texturais (ver secio 3.2, Figura 38) ou como em Devaneios 7,
simplesmente escolhendo materiais de altura e ritmicos livremente (ver seciao 3.3, Figura 56 e
59), adaptando a estrutura das particoes.

Da mesma forma, Sampaio (2012) destaca que o contorno pode ser adaptado a qualquer
material cujos elementos possam ser ordenados e que desempenham um papel fundamental na
criacao de unidade, coeréncia, logica e fluéncia nas obras musicais, contribuindo para a sua
estruturacao e organizacao composicional. Portanto, a aplicacao dos materiais ritmicos e de altura
nas configuracoes texturais, independentemente de derivacoes ou nio da andlise do modelo,
também proporciona liberdade para exploraciao de novas abordagens.

A estrutura de Devaneros 8 segue o sentido inverso de Devaneros 7. Enquanto Devaneios 7
parte da complexidade textural para redefinir a forma musical na estrutura de uma sonata,
Devaneios 8utiliza um modelo analitico pré-estruturado na Forma Sonata para definir as secoes
da nova peca. Os modelos analiticos das apresentacoes do tema na exposicio do Primeiro
Movimento do Quarteto n° 6 de Villa-Lobos, estruturado na Forma Sonata, conforme o
conteado do Quadro 13, servem como base para trés secoes distintas da nova peca (consultar
Quadro 16).

Em Devaneios 8, o contorno da complexidade da textura fundamenta sistematicamente todos
os parametros da peca. Apesar da utilizacio de trés contornos distintos em partes diferentes dessa
composi¢ao, ao aplicar as reducoes de contorno nas diferentes janelas de Bor (ver Quadro 14),
percebe-se que retornam o mesmo tipo de contorno, em movimentos continuos ascendentes e
descendentes <+ -> e suas reflexoes (ver contetido da Figura 78 na secio 3.4.2).

Essas derivacoes a partir de reducoes de contorno representam uma das formas pelas quais
quem compoe visa estabelecer relacoes entre os objetos analisados durante o processo de
composicio. E através dessas relacoes que se estabelecem os vinculos entre parimetros de livre

escolha e parametros controlados na modelagem.
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Nesse sentido, ¢ vilido comparar Devaneios 8 com Devaneros 5, pois em Devaneros o, a
analise do modelo apresenta a textura diretamente como uma entidade delineadora da forma
musical. Ja em Devaneros 8, as derivacoes do resultado da andlise, a partir das reducoes de
contorno, estabelecem uma i1deia basica para a construcao da peca.

Assim, enquanto o Primeiro Movimento do Quarteto n° 17 possul a estrutura da
complexidade da textura como motivo, Inspira-se a pensar numa grundgestalt para a estrutura da
forma de Devaneios 5. Por outro lado, as apresentacoes tematicas no ambito da textura na secio
de exposicao do Quarteto n° 6 nao representam toda a estrutura do movimento, mas as
similaridades de suas dervacoes de contorno inspiram a grundgestalt para a construcao de
Devaneros 8.

As abordagens exemplificadas nas pecas Devaneios 5, 7 ¢ 8 ressaltam a diversidade de
possibilidades composicionais que emergem do entendimento e da aplicacao das abstracoes do
contorno da complexidade da textura. A utilizacao da modelagem sistémica evidencia como a
textura pode ser explorada e manipulada para gerar unidade, coeréncia e fluéncia no discurso
musical, destacando sua versatilidade e adaptabilidade. A atencao ao aspecto da textura como
um elemento autonomo e flexivel pode estimular a exploraciao de novas abordagens e estabelecer
relacoes significativas entre os diversos parametros musicais. Nesse contexto, os exemplos das
obras Devaneios revelam como essa abordagem pode auxiliar nos desafios da escolha extensiva
durante o processo criativo, conforme sera visto adiante na secao 4.7. A integracao de padroes e
relacoes 1dentificados na andlise das obras musicais, permite desenvolver estratégias para
gerenciar a complexidade composicional e alcancar uma maior coesio e fluidez na concepcao
das obras musicais, destacando a flexibihdade e adaptabihdade dessa abordagem diante da
complexidade das escolhas musicais. Com 1sso, a modelagem do contorno da complexidade da

textura emerge como mais uma ferramenta para enfrentar esses desafios.

4.3 Particularidades com jungdes de particdes

Durante o processo de composicao notamos uma particularidade relacionada as juncoes de
particoes, nas abstracoes do contorno em algumas particoes escolhidas para estruturar a nova
peca. Revelou-se impossivel a tentativa de conectar diretamente algumas sequéncias de particoes,

como, por exemplo, a sequéncia <3, 13, 3>, Figura 82.



102

Figura 82 - Jungoes de particoes. Particularidade com sequéncias de particoes.

N
10 Vor. [[H-5— ) J
2 Voz |H5— J J :
3 Voz [HEH5— J -

Particdes [3] [131 [131  [1.2] [3]

Fonte: Concepcio original do autor.

Em sua abordagem inicial, Gentil-Nunes (2006) discute esses pontos de juncio como
momentos de mudanca na estrutura das partes musicais, introduzindo o conceito de Parsema
como uma entidade intermedidria nessas transicoes que delimitam mudancas de particio,
sugerindo que uma nota mais longa determinasse o Parsema. No entanto, ao longo do tempo,
esse principio fol aprimorado para considerar uma perspectiva diferente, definindo o Parsema
como um conjunto de particoes adjacentes iguais, recalculado a cada novo icio ou final de
eventos. Incluindo a categorizacio de alturas sustentadas de ataques anteriores como sincronas
(ver Sampaio e Gentil-Nunes, 2022, p. 21). Por exemplo, nos dados da Figura 82, no primeiro
compasso, todas as vozes tétm a mesma durac¢io, resultando na particao [3]. Entretanto, no
primeiro tempo do segundo compasso temos a particao [13], pois as trés vozes tém duracoes
diferentes. No ataque da segunda nota da primeira voz, consideramos a segunda e terceira voz
em uma categoria “vem soando”. Como a partir daquele ponto todas tém duragoes diferentes,
ainda temos a particao [13]. O mesmo principio se aplica ao ataque da segunda nota da segunda
voz. Ja no ataque da dltima nota da primeira voz, a segunda e terceira voz que “vém soando” tém
a mesma duracao a partir daquele ponto, entio formam um bloco de duas vozes com a mesma
duracio. Como a duracio difere da nota da primeira voz, temos a particao [1.2]. Por fim, no
primeiro ataque do ultimo compasso, 0 mesmo principio do primeiro compasso, particao [3].

Nesse contexto, algumas sequéncias de particoes podem ser nviaveis, pois nao existe a
possibilidade, por exemplo, de ir diretamente da particio [13] para a particao [3] porque havera
outra particio intermedidria, nesse caso, a particao [1.2].

O RPscripts, utilizado nesta pesquisa, calcula as particoes da forma descrita acima, por 1sso o
processamento dos dados e graficos gerados pelo programa sio afetados por essa questio, assim

como as andlises baseadas nesses dados.
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Essa particularidade nao mvalida a andlise particional. Talvez uma possivel solucao seria a
mcorporacao do conceito dos complexos particionais. Os complexos particionais sio conjuntos
de particoes em que uma particao de referéncia se destaca, se expande ou se apresenta como
dominante, colaborando para criar dominios temporais estaveis em trechos musicais analisados
(ver Gentil-Nunes, 2018). No entanto, como o objetivo dessa pesquisa, em termos do uso das
parti¢oes foi trabalhar com a ordenacio em seu nivel mais granular, consideramos a aplicacao
dos complexos além do escopo deste estudo, mas ainda assim, ¢ um ponto que merece
mvestigacao.

Finalmente, adotamos diversas estratégias para lidar com a flexibilidade das abstracoes da
teoria dos contornos no ambito da modelagem sistémica. Uma das solu¢oes empregadas consistiu
em utilizar outras particoes que se ajustassem as abstracoes do contorno musical de forma mais
adequada. Além disso, outra abordagem for a utilizacio de particdes incomparavels como

alternativa para resolver os impasses encontrados.

4.4 Consideragoes sobre densidade-compressio

A aplicacdo da densidade-compressao na obra Devaneios J evidencia a necessidade de uma
analise minuciosa, dada a complexidade envolvida nesse tema. O problema central reside na
auséncia de uma proposta formalizada para lidar com os niveis de dissonincia e consonancia no
contexto da densidade-compressao.

Wallace Berry (1987) define a densidade-compressio como a relacao entre a quantidade de
componentes sonoros ¢ o espaco vertical ocupado por eles, ressaltando sua estreita ligacio com
a dissonancia e a consonancia (ver sec¢ao 2.3). Ele destaca que a dissonancia € influenciada por
diversos fatores, como a proximidade dos componentes, a relacao intervalar e a distribuicao
espacial. Além disso, a densidade-compressao intensifica a dissonancia, resultando em maior
complexidade e conflito interlinear em contextos musicais mais densos, onde a consonancia e a
simplicidade textural podem ser contrapostas. Berry também ressalta que tanto a dissonancia
quanto a consonancia sao conceitos fluidos, sujeitos a variacoes conforme o contexto historico e
outros fatores estilisticos nos quais a musica esta inserida, tornando a mensuracao e a definicao
precisa desses conceitos um desafio. Pois estao sujeitos a interpretacoes e fluéncias externas
que podem alterar sua percepc¢ao e significado.

Considerando que as abstracoes do contorno musical dependem da ordenacao em niveis de
complexidade, para a aplicacio dessa teoria torna-se imprescindivel um estudo visando

formalizar uma proposta que aborde a questio dos niveis de dissoniancia e consonincia no
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contexto da densidade-compressao. Uma abordagem mais abrangente e contextualizada,
reconhecendo a diversidade de perspectivas e interpretacoes que permeiam o campo da teoria
musical, ¢ fundamental nesse processo.

Assim, a ideia de abstrair o contorno da densidade-compressio parece promissora, porém
depende de avancos no principio de medida de consonincia e dissonancia. Liduino Pitombeira
(2023) oferece um ponto de partida nesse sentido, baseando-se nas contribuicoes de Vicent
Persichetti, para explorar os aspectos quantitativos e qualitativos do léxico harmonico,

enfatizando a cardinalidade e o grau de dissoniancia dos acordes.

4.5 Terminologia dos Contornos texturais

No ambito de sua pesquisa, Daniel Moreira (2015) desenvolveu o conceito de "Contorno
Textural" a partir da classificacao dos niveis e subniveis de complexidade das particoes para a
utilizacdo das abstracoes da teoria dos contornos (ver secio 2.6). No entanto, tendo em vista a
abrangéncia da teoria dos contornos, que pode ser estendida a diversos aspectos da textura, a
terminologia "Contornos Texturais' tende a restringir a textura a um Unico parametro, a
complexidade das particoes.

Em outro contexto, Moreira (2019a, 2019b, 2021) propos o conceito de espaco textural,
definindo trés espacos texturais distintos para descrever e organizar as configuracoes texturais em
uma composicao musical: espaco de classes texturais (tc-space), espaco de particao desordenada
(up-space) e espaco de disposicao de particao (pl-space). O espaco de classes texturais fornece
uma descricio geral da morfologia textural, dividindo os componentes da textura em linha e
bloco (ver secio 2.7).Jd o espaco de particio desordenada é uma abordagem mais detalhada do
que o espaco de classes texturais por considerar a estrutura interna da textura de forma mais
especifica (ver secio 2.4.2). Por fim, o espaco de disposi¢iao de particio ¢ um refinamento do
espaco de particio desordenada, por considerar a organizacao espacial (ordenada) dos
componentes internos de acordo com um critério especifico (ver as thread words, secio 2.7).
Além disso, Wallace Berry (1987) mtroduziu o conceito de densidade-nimero e densidade-
compressio, outro aspecto da textura (ver se¢ao 2.3).

Considerando os multiplos aspectos da textura musical que podem ser sujeitos as abstracoes
do contorno musical (classes texturais, nivels de particoes, thread words, densidade-nimero,
densidade-compressao), empregar o termo “Contorno Textural” pode causar confusio devido a
possibilidade de abstrair contorno de tantos parametros texturais. Por uma melhor organizacao

terminologica, propomos o uso do termo “Contornos Texturais” para o conjunto de contornos
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dos diferentes aspectos da textura e “Contorno do Particionamento Ritmico da Textura” para o
conceito original de Daniel Moreira. Essas mudancas permitiriam uma expansao das
possibilidades analiticas e composicionais, abrindo espaco para a inclusio de mais dimensoes

relacionadas a textura musical para as abstracoes da teoria dos contornos.

4.6 Possibilidades de novas abordagens sobre o uso da Modelagem Sistémica do Contorno da
Complexidade da Textura

A complexidade da textura discutida neste trabalho restringiu-se a densidade-compressiao na
perspectiva de Wallace Berry e ao particitonamento ritmico da textura e seus desdobramentos: o
contorno textural e as classes texturais. O potencial dessa abordagem pode ser explorado em
outras possibilidades derivadas do particionamento ritmico da textura, como o particionamento
por eventos, o particionamento meloédico, e as thread-words (palavras-fios).

As thread-words oferecem uma representacao detalhada da disposiciao espacial dos timbres
na composicao (ver secao 2.7).

Além disso, a integracao do particionamento por eventos na modelagem sistémica do
contorno da complexidade da textura pode proporcionar percepg¢oes valiosas sobre a estrutura
musical. Essa abordagem, fundamentada por Gentil-Nunes (2009) a partir do trabalho de
compositores como Cage, Boulez, Ligeti, Xenakis e Ferneyhough, analisa a estrutura musical a
partir da 1dentificacio e organizacio de eventos sonoros discretos, revelando camadas adicionais
de complexidade na textura musical.

Outra possibilidade de pesquisa é a aplicacio do particitonamento melodico na andlise da
textura musical. Essa abordagem, também fundamentada por Gentil-Nunes (2009), baseada em
conceitos de tedricos como Schenker, Hindemith, Meyer e Costere, visa identificar padroes e
progressoes particionais que Influenciam a trama melodica, destacando aspectos como
direcionalidade, coesao e coeréncia melddica na textura musical.

Essas sugestoes de novas abordagens de estudo, aplicado a modelagem do contorno da
complexidade da textura na perspectiva composicional, podem ter o potencial de expandir e
aprofundar o entendimento sobre este aspecto de estudo, contribuindo significativamente para o

desenvolvimento da teoria musical e da pratica composicional.

4.7 Desafios na tomada de decisbes composicionais

A complexidade envolvida na tomada de decisdes composicionais estd intrinsecamente

relacionada a variedade de opc¢oes disponivels e a interconexao entre esses elementos. Quanto
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maior for a variedade de escolhas e a complexidade das relacoes entre elas, mais desafiador pode
ser para o compositor gerenciar e integrar esses elementos.

Daniel Moreira (2021) destaca o fendmeno do “dilema da pagina em branco”, que ocorre no
contexto da composicio musical, quando o compositor enfrenta dificuldades em iniciar uma
obra devido a sobrecarga de opg¢oes e possibilidades. Essa sobrecarga pode resultar em bloqueio
criativo, no qual o compositor se sente incapaz de decidir um caminho diante de tantas escolhas
disponiveis. Essa situacio pode ser desafiadora para os compositores, pois a complexidade de
lidar com inimeras variaveis simultaneamente pode dificultar o processo de composicao e,
consequentemente, a expressao artistica.

Para Liduino Pitombeira (2015), um dos objetivos da modelagem sistémica é fornecer ao
compositor uma base para iniciar o processo composicional, utilizando aspectos estruturais de
obras pré-existentes como ponto de partida. No exemplo de Villa-Lobos, embora a estrutura
extraida do nicio do Quarteto 17 seja simples e genérica—algo que poderia ter sido criado por
mim ou extraido de qualquer outra obra—a simples percep¢ao dessa estrutura que delineia todo
um movimento ja serve como 1dela para iniciar o processo composicional, em melio a tantas
opcoes que podem paralisar o compositor no inicio do planejamento. No contexto das etapas de
composi¢ao na modelagem sistémica, observou-se que seguir um roteiro baseado nos contornos
das complexidades da textura viabiliza o direcionamento das escolhas composicionais, a partir da
identificacio de padroes, relacoes e sistemas subjacentes nas obras musicais analisadas. Além
disso, o foco em elementos estruturais pré-existentes pode limitar as escolhas niciais e fornecer
um contexto mais concreto para a tomada de decisdes. Essa abordagem pode superar o bloqueio

criativo e a sensacao de incapacidade de decidir diante de tantas opcoes disponiveis.

4.8 Possibilidades do uso da modelagem sistémica do contorno da complexidade da textura no

ensino da composi¢io musical

No ambito da textura musical, a modelagem sistémica do contorno da complexidade da
textura pode oferecer diversas implicacoes pedagdgicas no ensino da composicao musical, a
partir das multiplas possibilidades de perspectivas analiticas, de planejamentos composicionais e
de processos criativos. De acordo com Pitombeira (2017, p. 14),

os beneficios pedagogicos da modelagem sistémica sao incalculdveis, uma vez que
coloca o jovem compositor em contato com as obras de outros compositores ¢ o
convida a reviver e a recriar processos composicionais, atividade que lhe dara fluéncia
para pensar seus proprios processos € a definir seu préoprio perfil estético.

Por meio da andlise, é possivel 1dentificar e examinar os diversos tipos de configuracoes

texturais presentes em uma obra musical. Essa abordagem tem o potencial de desenvolver
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habihidades analiticas especificas relacionadas a organizacio da complexidade da textura,
podendo aprimorar a compreensao da estrutura musical e sua relacio com outros elementos
composicionais. Assim, a modelagem sistémica oferece uma abordagem estruturada para o
planejamento composicional, podendo permitir um senso de organizacio com base em
estruturas e sistemas composicionais identificados durante a analise (ver secao 2.1.1).

Ao realizar estudos detalhados sobre a organizacao da complexidade da textura de obras
especificas, ¢ possivel extrair percepcoes valiosas para aplicacdoes composicionals, para
desenvolver estratégias informadas e bem fundamentadas (ver exemplos das etapas de andlise da
secao 3). A experimentacao criativa, baseada na andlise da complexidade da textura em obras
existentes, oferece a oportunidade de explorar uma variedade de abordagens com o uso do
contorno em um contexto pratico, permitindo testar e refinar as ideias conforme as descobertas
analiticas (ver exemplos das etapas de composicio da secio 3).

O planejamento composicional baseado em andlise pode mcentivar jovens compositores ¢
compositoras a adotar uma abordagem mais reflexiva e mformada na criacio de novas obras
musicais. A modelagem sistémica pode contribuir no desenvolvimento composicional,
expandindo a capacidade de expressio e criatividade em um contexto estruturado e controlado.
Sua pratica, na perspectiva do contorno da complexidade da textura, pode ser mais uma
ferramenta no ensino da composicio musical, com o potencial de enriquecer o repertorio técnico

e estilistico de compositores e compositoras em formacao, promovendo sua evolucao artistica.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho consistiu em explorar a Modelagem Sistémica com foco no contorno da
complexidade da textura. Até entio, essa abordagem ainda nao havia sido sistematicamente
aplicada. O objetivo geral for propor a composicao de obras musicais originais, utilizando
processos e estratégias desenvolvidos a partir do contorno da complexidade textural na
modelagem sistémica de obras pré-existentes selecionadas. Foram definidos modelos hipotéticos
de generalizacoes paramétricas baseados nos Quartetos de Cordas n° 6 e 17 de Villa-Lobos, que
serviram a composicao das obras originais, Devaneros 4, 5, 7 e 8, e reflexdes sobre as relacoes
entre os resultados e as teorias abordadas.

A pesquisa evidenciou a diversidade de possibilidades emergentes do entendimento e
aplicacao das abstracoes do contorno na complexidade textural, ressaltando a versatihdade da
textura na promocao de unidade e coeréncia no discurso musical.

Abordou-se a dificuldade em unir algumas particoes selecionadas, conforme as abstracoes do
contorno, devido a particularidade sobre juncio, destacando a complexidade em conectar
diretamente certas sequéncias, o que fol solucionado através da substituicao dessas particoes por
outras adaptiveis ao contorno definido ou por particoes incomparaveis. Além disso, foram
apresentadas consideracoes sobre a densidade-compressao, com énfase na auséncia de uma
proposta formalizada para lidar com os niveis de dissondncia e consonancia nesse contexto.

Propos-se a mudanca terminologica de "Contornos Texturais" para incluir as abstracoes do
contorno em diferentes representacoes texturais, visando ampliar as possibilidades de
abordagem.

Destacou-se a possibilidade da modelagem sistémica do contorno da complexidade da textura
em estabelecer uma base solida para miciar o processo composicional, direcionando escolhas a
partir de padroes identificados, auxiliando na superacio de bloqueios criativos causados pela
sobrecarga de opcoes, proporcionando um contexto mais concreto para decisoes
composicionais. Além disso, foram discutidas as possibilidades de seu uso no ensino e
aprendizagem, destacando o potencial pedagogico dessa abordagem na formacao e evolucio
artistica de estudantes de composicio.

Por fim, foram apresentadas sugestoes de pesquisas futuras para aprofundar o campo da
modelagem sistémica aplicada a complexidade da textura, visando amphar o conhecimento e as
praticas composicionais.

Portanto, ao considerar a generalizacao paramétrica da complexidade textural a partir de um

modelo proposto, torna-se evidente o potencial para o desenvolvimento de processos
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composicionais movadores a partir do contorno. Esta abordagem proporciona controle sobre a
textura e densidade, permitindo a incorporacao de novas configuracoes texturais na generalizacao
do modelo, expandindo as possibilidades de estruturas que garantem a coesao da nova peca.

A liberdade na selecao dos materiais complementares promove a expressao de perfis estéticos
distintos e incentiva a criacio de uma identidade estética inica. Partindo dos modelos (Quartetos
n.? 6 e 17 de Villa-Lobos), fol possivel conceber quatro pecas significativamente diferentes da
obra original, evidenciando uma perda das caracteristicas intrinsecas da composi¢ao original, o
que se distingue de obras derivadas de intertextos literais, que frequentemente retém certos tracos
caracteristicos de forma mais evidente.

Essa abordagem permite a exploracao criativa e destaca a singularidade e liberdade expressiva
ao criar obras musicais a partir de modelos de estruturas preexistentes. Com 1sso0, a pesquisa abre

novas perspectivas para a analise e criacao musical.
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GLOSSARIO

Aglomeracio: grau de homorritmia da textura. O quanto a textura ¢ mais ou menos homofoénica.

Analise particional : convergéncia entre a teoria das particoes de inteiros de Leonhard Euler e a
analise textural de Wallace Berry. Seu principal objetivo € construir uma topologia completa
das configuracoes texturais, promovendo a criacio de novas formalizacoes de praticas
composiclonais.

Aspecto qualitativo da textura: refere-se as interacoes e inter-relacoes entre as partes, vistas pela
relacao de independéncia e mterdependéncia entre as vozes. Quando todas as vozes
apresentam a mesma duracio no espaco temporal, elas possuem apenas um componente
real. Quando as vozes apresentam duracoes diferentes, sao observadas como componentes
sonoros dissociados.

Aspecto quantitativo da textura: esti relacionado respectivamente, a quantidade de vozes que
participam da trama musical, e a relacao espacial entre registros que atuam simultaneamente,
considerando a qualidade dos intervalos entre esses elementos sonoros, classificando-os
como mais dissonantes ou mais consonantes. Além disso, a progressiao e a recessao texturais
sao 1nfluenciadas pela quantidade de componentes texturais presentes em diferentes
momentos da musica, refleindo mudancas na complexidade e intensidade das relacoes
mterlineares.

Classes texturais: descricoes simplificadas das configuracoes texturais divididas em categorias que
representam diferentes arranjos e combina¢oes de elementos sonoros. Como, Linha (L),
Bloco (B), Linhas (L"), Blocos (B") e suas combinacoes.

Combinagbes bindrias: interacoes entre duas partes musicais em uma composi¢cao, analisando a
forma como essas partes se relacionam entre si. Essas relacoes podem ser classificadas em
termos de aglomeracio e dispersao.

Componente real: quantidade de partes musicais distintas que estio sendo executadas
simultaneamente, independentemente de quantas vozes ou linhas melodicas cada parte
contenha.

Componentes sonoro: sio as vozes, linhas de instrumentos, timbres presentes em uma
composi¢ao musical.

ical: organizaca 0s uma di a usical, uencl
Contorno musical: organizacio de pontos em uma dimensio musical, ordenada sequencialmente
por outra dimensao.

Contorno textural: mediacio entre a Andlise particional e a Teoria de Contorno musical que tem
como base a classificacio das particoes em niveis e subniveis de complexidade para as
abstracoes do contorno musical.

CP: abreviacao de contour point, ou ponto de contorno. Sio os elementos de um contorno.

Densidade-compressio: relacio entre o niimero de vozes e o niimero de semitons existentes
entre as extremidades, considerando a qualidade dos imtervalos entre esses elementos
sonoros, classificando-os como mais dissonantes ou mais consonantes.
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Densidade-niimero: parametro textural quantitativo e mensuravel que se refere ao nimero de
componentes musicais simultineos ou concorrentes.

Diagrama de Ferrers: representacao de uma particio utilizando pontos no plano. As partes sao
dispostas horizontalmente em ordem decrescente, enquanto a quantidade de cada parte ¢é
indicada verticalmente.

Diagrama de Young: representacio grafica das particoes de nimeros inteiros, onde as partes da
particao sao representadas por quadrados distribuidos em linhas horizontais, com cada linha
contendo um namero igual ou menor de quadrados do que a linha abaixo.

Dispersao : grau de heteroritmia da textura. O quanto a textura ¢ mais ou menos polifonica.

Espaco textural: refere-se a uma estrutura conceitual que permite a organizacao e descri¢ao das
texturas musicais em diferentes niveis de detalhamento.

Etapas da Modelagem sistémica : andlise e composi¢io.
Etapas de analise da Modelagem sistémica:

o selecio paramétrica - escolha dos parametros especificos a serem analisados;

e andlise propriamente dita - estabelecimento da estrutura do modelo com énfase nas
relacdes entre os parametros, desconsiderando os valores individuais dos objetos; e

e generalizacio paramétrica - generalizacio das caracteristicas 1dentificadas na analise para
criar um modelo hipotético.

Ftapas de composi¢io da Modelagem sistémica:

e condigées paramétricas - definicio dos valores paramétricos relacionados ao registro,
extensao mstrumental e inclusiao de parametros nao considerados na analise;

e aplicacio no contexto musical - utilizacio do modelo para conceber uma nova obra
musical; e

o complementagio paramétrica/composi¢do - adicio de parametros e fnalizacio da
composicao com base no modelo estabelecido.

Indexograma: tipo de representacio grafica onde os vetores referentes aos indices de
aglomeracao e dispersao sio plotados em um grafico bidimensional, com as linhas
representando esses indices em areas distintas do grafico em relacao ao eixo temporal.

Intertextualidade: refere-se as relacoes de influéncia, referéncia e didlogo entre diferentes textos,
sejam eles literarios, musicais, artisticos ou de qualquer outra natureza. Essas relacoes podem
ocorrer de varlas formas, como citacoes diretas, parodias, alusoes e referéncias.

Intertextualidade abstrata: forma de didlogo mais sutil e conceitual entre obras musicais, que vai
além da simples citacao ou reproducio direta de trechos musicais, promovendo uma reflexao
mais profunda sobre as influéncias e conexoes entre diferentes composi¢oes.

Intertextualidade literal: priatica em que um compositor incorpora de forma direta e explicita
trechos musicais de obras pré-existentes em sua propria composicao.

Modelo genérico hipotético: estrutura abstrata que representa as relacoes e elementos
fundamentais de uma obra musical, sem reter as caracteristicas estéticas 1mediatas da obra
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original. Esse modelo é construido a partir da andlise e da generalizacio dos parametros
composicionais de uma peca musical especifica, permitindo a criacio de uma estrutura
arquetipica que serve como base para a composi¢ao de uma nova obra.

Modelagem sistémica: metodologia pré-composicional que visa propor um sistema
composicional hipotético para descrever o funcionamento estrutural de uma determinada
obra musical. Ela busca identificar o sistema composicional subjacente de uma obra musical,
permitindo a cria¢ao de uma nova obra relacionada a original em aspectos profundos, mas
nao idéntica.

Operadores particionais: entidades representativas que descrevem as transformacoes e relagcoes
entre as particoes musicais. Sao classificados em trés categorias: simples, compostos e
relacionais.

Operadores particionais compostos:

o fransferéncia composta (f) ¢ uma variacio mais complexa da transferéncia simples,
causando saltos entre particoes mais distantes; e

e concorréncia (c) gera bifurcacoes e permite multiplos caminhos entre as particoes.
Operadores particionais relacionais:

o reglomeragio (1) - conecta particoes com indices de dispersao similares; e a
e comjugagio (j) - reorganiza a disposicao dos componentes sonoros sem alterar a densidade
numero.

Operadores particionais simples:

e redimensionamento () - atua na inclusao de elementos nas particoes, podendo aumentar
ou diminuir sua espessura;

e revaridncia (v) - trabalha com a inclusiao ou exclusio de novos elementos, modificando o
grau de polifonia; e

e transferéncia simples (t) - reorganiza os componentes das particoes, mantendo a densidade
nimero malterada.

Palavras fios (thread-words): abordagem analitica que oferece uma descricio refinada e precisa
da organizacio textural. Uma forma de representacio detalhada da disposicio espacial dos
timbres na composicao.

Particiograma: grafico bidimensional que inclui todas as particoes utilizadas em uma peca
musical, fornecendo uma visio geral da aglomeracao e dispersio do conjunto de particoes da
obra.

Reducio de contorno: forma de simplificar a representacao do contorno sem perder sua esséncia
e caracteristicas distintivas. Envolve a eliminacao de pontos intermediarios, a selecao de picos
altos e baixos, e a poda de notas de passagem e vozes internas, ¢ semelhante a reducao da
analise Schenkeriana.

Reflexoes de contorno: sio operacoes de contorno por Retrogrado, Inversio e Retrogrado
Invertido.
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Representacio combinatorial do contorno: descreve as relacoes entre todos os pontos. Cada
elemento recebe um valor numérico, onde o elemento de menor valor é enumerado como
zero, e os demais recebem niimeros inteiros subsequentes.

Representacio linear do contorno: descreve as relacoes entre os pontos adjacentes (valor
maior/menor), representados pelos sinais < + - 0>

Reticulado de Young particional (RYP): representa o espacgo textural com a organizacao da
hierarquia de todas as particoes, conforme determinada densidade-namero.

Reticulado de Young: representacao de todos os diagramas de Young, ordenados por relacio de
mnclusio.

Teoria das partigées: ramo da teoria aditiva dos numeros, focada no estudo de como os nimeros
mteiros podem ser representados através da adicio de outros ntimeros inteiros.

Textura musical segundo Wallace Berry : formada pelos elementos sonoros que a compoem. A
quantidade de componentes que soam simultaneamente influencia a textura, ¢ suas
qualidades sdao definidas pelas interacoes, inter-relacoes e projecoes relativas das linhas que a
compoem ou outros fatores sonoros
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APENDICES

APENDICE A — PARTITURAS DAS PECAS RESULTANTES

Este apéndice contém as obras Devaneios 4, 5, 7 e 8, que resultaram dos modelos
composicionais de Villa-Lobos (ver capitulo 3). Para acessar os dudios dessas pecas, gravados

com Instrumentos virtuais, ver Oliveira (2024).

DEVANEIOS 4

Sidnei Marques de Qliveira
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Sidnei Marques de Oliveira

(2022)

—
= Zw
+f
1
1

mp

—

(.

I
MP —ee—————

N
_._k.ah_._wju Mn _._Lw.i
L 1hEl m‘ Pl
e O
I
;_,.E S
14
-~
el bl 1]
Hu. Al _
F it
L1
Avhll >
o & Wl & gl B
M I
>hw<
H.
2 L e
LR eies It It I s
n_:.mvd ,n_.r.m.uu ,n_...m.uu u.,.l n..r
g 8 & g g
L
: 2
g .
k|
]

J = mp

ot
e =

-T2

-~

P~
A
i
u B
o~

4
i
) ——
—

ﬁ“

T
-

I
L. -

L |
===

—“I- ﬁ—
by L1
ik Jv
Ex ()
s { 1” e |””
~ B
i
()
% ik
L ... 1 B
_-n 1
p.:rl W
W T
s TR~
S M <N M N
& & 3 & =

"‘\htﬁ Ei’-

-

Loruirf E

iy
AN L 1 1008 ‘e
1l ,cn
| < R
L s H_.H ® Nl
i A
s S| s 3l
&
n ___..uuu .
,
iy 08
] 4 \
;
(| N
I
=

=
~
wr
-

T
"
T
-

T
i
I —a




127

2_:}
8 |
LN,
i«w.. NN Ry
1. >ﬁ”r
HJV y|
.m": N
_,*-
T alll
N o
i H.-m: ~
Wl
e N (1
| m., /”.g [
_..|u... L ~d _......._Hm
AN AN I Il
] illl i
i m_, i
LN ! g B
Nl i
N A ﬁ.ﬂ.
L L iy
L T
N LY ‘ L | N
ﬂ&- nn I -_, il
S s S TS s (]
N . 0 anl N
~ E 8 ) i g

e
i ),
bl
1 >
N A
Mumu +F
He, \ Hh
hllﬂ n\_; ﬁl_ L B
i T N
At - n
u _-l_ |
|
(M | & |
IS 4
M Ay
.._w i - -W_
_H._ d Dy 1t
reanm
1 L ALY
. _,mwuu_& o
Lw.--.
!
T _,hh_,._é e
| B .nu..- Lm.“_
f#._vul
L1
W
M
ni@m NEfe o
o 8 g o

11LaWasin uH
TR
?. v_,> _,n””J >
[ N
T I ML 1]
TN x
E... u_, \H__, >ﬁ.u
i, L 15 .W
-‘ 1
il g
e L 1
B 1N I
M i |
.._.._ .d_ ‘r
m“m. 4
...H iill T
e Es ge
=
H.L_
pli
[
o
»:J L1
Il
?r._-m-_ "l
R
L3 |
|p&._.l nr
L
Sl s IR
ﬂwn o ﬁi@m NATe oy ) (N
E g g & g



128

i )
=" .—._,m 1
Lw._'l. {1 T
. nJ
LI
“H F S
vl o T M T
. i
i g
g
‘il a ™
an i
[ 58
AR O s TN B i
i M
iy b/ LI
L
JwLT N
it {
™ _-.-.u .H|
|
ol
) 1 1t
f? I
A
y v
N i
_,.“_v
b N
v 2.l
o e He N
E g 3! il g

o o
i
IR

S
T

i

e ie
~

e

-
-

p——
T .
bt

T

1=

3
pr—
1

o~
-

L=

—

P

bee.

T
==

Db |

-
T
T

)
=

—
v
f

Er e

35
)

#Eﬁ
i :

FL

Ohb.

Ao [ e el
. We e Al e
__._Lw 1
ﬁ iy iy J”HI
i
Iy
. e ouic 20 4
i (i
L ..LJ L
s
A
ﬁ _
Il
b &
‘-.i_ Ity
i \
““ﬂ _._'
i A
Ik 1
" N
(mn Wl
_.}r;
U ]
il ru_
L 11
il
I rh
i |
ﬁu ‘.__.
IS
Sl O o
E g 3 & S



129

T

T
EL

T
ry

S
=
f—

iFEE

.

o A
[E'3 it
Wi i
b r—.w
N 1k 1)
_,n. m_.._mo_, .u_,
N I ]
\ h
)
N

Eotipir™, &

—
P\ s
-

[ ==y

By

=

—

St
=

=

e

—

-
bermie

=

e

.
e Fhﬁ

68

'—'ﬁ. £

o

2
Oy

0 e,

n=F e o P|] == |
o2

——

Ob.

CL

2.

=

=p

ha e

-
1

—
 —

=

be e £

1y
Ay A r.
o4 It Il
wllll] (A V .
hlt. 6 11T _,# 4Gl
) »E. ) it F2.s0
i
- ‘ AL AL
Gl cma oo
Ly A\ L AL
gl A8 a1 I i N
el I A
' ‘.Ev
N
wl] il N Rl ]
anl @
) |M.H~ N
T
mu.r P o 1 N
L L L
) »._ _,ﬂwp I
n Ji Juir pri
y LN L b |
- N _ﬁﬁ
o il 4mnr— hMul LI
i I
LT -
I A || pLL
QH A ._.“)
AN
.ﬁo.ua N M I
4
i v
LA,
CRE = L
ﬁ ull
_,um..
_,.E{u TNy I
N CO n
E g g & g

.w N E
L I
FEH i sl
b | LY
;(
Xl i ) Lm..u
.v L L1
) |
I AL
L L 3
N bssy M
™ ﬁ:
]
mr.-u ;
il N o
.-_—. W
A1
7 U
n -”L »r.-
I._v 1T
it
PN MmN ™
1 _.-”.m_U \
W.. A 1
(1™
_..u“ L e
\l
:lu-% ol i
A |1
i)
il 118 nﬁ [} fa
ig ﬂ@ e N o
E g 3] il e

=p




130

f&nil

N

-., Fu”, o
A n
) |u.-~ o
L1
~y alf __,Pt-“_ nW
3
L L my
il _._A..,U, L
H—P H nauur
_../u"} i 1
Al \-mr-u ﬁﬁ.u.
11 _,..H_.
n-- TN _4L_
_,mm# TN 4 |
L
Il
1 4Iwn
i
™ . b
D[
Au"ﬂ My I LY
AY ﬂ i
h}uuw__, TS k._. A
i M T o
1] i )y 1N
b N
N I 4
_..Ao}
|l
L Hﬁ.-
) 41«._.-
LMH}_ ol o ‘ L
<H il !
H%Jmu <Nl NTe . nh.
E g g & ¢

=70

-
—

=

——

-
T
I

W = A .
o ¢ M
AR QI
I
Al"l ﬁlll
Rl [
sil IRt haatril
|| R
il 1) H.._.q A..L
L 1 i 1
o LA AL
.umw.. Skt ifat- |“w
mmﬂm
Ny
A_F_.._,
s M N N @l @
£ g g i g

106

o
.m--.
L L e
ol
i ' i il
™
i Wl
(I
,H_ iy
il \
i s |
i TR A 1 s
£33 S
nn‘
o
t L 1
L A I
M JIEAY il
| 1.
ML 1 1
™ a4 1
S ﬁ ot A n
\ mi
Ll
S T [
W
i rd 1 Ne
i
[ iAo
T
1k m.. ..J i 1k
N NG N ML o
& g 3 g e




131

DEVANEIOS 7

(Quarteto de Cordas)

(2023)

Sidnei Marques de Oliveira
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