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RESUMO

Neste trabalho abordaremos a importancia estrutural da sonoridade na musica e destacar seu
papel como um componente fundamental na obra "Elegia em Azul” (2012) do compositor
Rodrigo Lima, através da transi¢do na concepc¢do da musica instrumental contemporanea,
onde o som em si se torna central na constru¢ao do discurso musical, refletindo mudangas
paradigmaticas desde o inicio do século XX, como apontado por Guigue (2011) e Bonafé
(2012). Em "Elegia em Azul”, composta para octeto de trombones e dedicada a memoria do
trombonista Radegundis Feitosa, Lima utiliza uma matriz harmonica baseada na sequéncia de
Fibonacci para criar diferentes nuances de timbre e cor, evidenciando a relagdo entre os
componentes da sonoridade e a evolugdo das ideias composicionais. As propostas tedricas de
Costeére (1962) irao ser utilizadas como ferramenta basilar na analise das estruturas
harmoénicas na forma do conceito de cardinalidade e dos fendomenos de polarizagdo
harmodnica. Além disso, a relacdo entre harmonia e textura musical também sera explorada,
ressaltando seus efeitos na percepcao do tempo € do movimento dentro da musica. O papel da
sonoridade na definicdo das formas musicais também serd considerado, uma vez que
diferentes sonoridades sinalizam transi¢des entre secdes, reforcando a estrutura geral da
composi¢ao. Concluiremos que a sonoridade é apresentada como um elemento estrutural
essencial que molda a relacao entre os diversos componentes de uma composic¢ao, guiando o
ouvinte. Este estudo enfatiza a necessidade de uma compreensdo mais profunda do papel da
sonoridade na musica, e incentiva uma exploragdo adicional de seu impacto nas dimensdes

estruturais € emocionais das obras musicais.

Palavras-chave: Lima, Rodrigo; trombone; sonoridade; harmonia; musica contemporanea;

composi¢ao.



ABSTRACT

In this work, we will address the structural importance of sonority in music and highlight its
role as a fundamental component in the piece "Elegia em Azul" (2012) by composer Rodrigo
Lima, through the transition in the conception of contemporary instrumental music, where
sound itself becomes central to the construction of musical discourse, reflecting paradigm
shifts since the early 20th century, as noted by Guigue (2011) and Bonaf¢ (2012). In "Elegia
em Azul", composed for trombone octet and dedicated to the memory of trombonist
Radegundis Feitosa, Lima employs a harmonic matrix based on the Fibonacci sequence to
create different nuances of timbre and color, evidencing the relationship between the
components of sonority and the evolution of compositional ideas. The theoretical proposals of
Costere (1962) will be used as a foundational tool in analyzing the harmonic structures
through the concept of cardinality and the phenomena of harmonic polarization. Additionally,
the relationship between harmony and musical texture will also be explored, highlighting its
effects on the perception of time and movement within the music. The role of sonority in
defining musical forms will also be considered, as different sonorities signal transitions
between sections, reinforcing the overall structure of the composition. We will conclude that
sonority is presented as an essential structural element that shapes the relationship between
the various components of a composition, guiding the listener. This study emphasizes the
need for a deeper understanding of the role of sonority in music and encourages further

exploration of its impact on the structural and emotional dimensions of musical works.

Keywords: Lima, Rodrigo; trombone; sonority; harmony; contemporary music; composition.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho se propde a abordar uma obra representativa do repertdrio
contemporaneo brasileiro, identificando seus elementos estruturantes desde seu lastro na
histéria da estruturagdo da polifonia na musica do passado até na presenga das novas
premissas composicionais e de concep¢do do material musical na musica composta desde o
inicio do século XX. Desde entdo o campo da composi¢do musical instrumental tem passado
por transformacdes na concepcao do papel do som, que deixa de ser compreendido "como o
vetor de um discurso elaborado previamente por meio da articulagao de um material abstrato"
(Guigue, 2011, p. 26) e passa a ser o "elemento estruturador, responsavel pela construcao e
articulagdo do discurso musical" (Bonafé, 2012, p.1). Essa mudanca de paradigma abre
caminho para multiplas possibilidades de manipulacdo do material sonoro e da inicio a uma
estética fundamentada na composicao do proprio som e o seu desdobramento em todos os
niveis da obra, ou seja, uma estética da sonoridade. Como aponta Bonaf¢ (2012), essa
tendéncia, inicialmente fruto do pensamento de compositores europeus, ird influenciar
diversas geragdes de compositores brasileiros, até os dias atuais.

A peca objeto deste estudo € Elegia em Azul para octeto de trombones, do compositor
Rodrigo Lima, composta em 2012, tendo sido comissionada pelo projeto Trombone
Contemporaneo Brasileiro, do trombonista Carlos Freitas, que retine obras inéditas de seis
compositores brasileiros para trombone solo e diversas formagdes. Com duragdo aproximada
de 6 minutos, a pe¢a ¢ dedicada a memoria do trombonista Radegundis Feitosa, trombonista
paraibano de reconhecimento internacional, precocemente falecido em um acidente de carro
em 2010. Sua morte surtiu um impacto significativo na comunidade musical brasileira, tendo
em vista que Radegundis Feitosa era reconhecido ndo somente como um grande intérprete,
mas também como educador, influenciando geragdes de musicos, entre os quais esta Rodrigo
Lima. Compositor em intensa atuacdo nascido no estado de Sdo Paulo em 1976, Rodrigo
Lima Iniciou sua formagdo musical em Goiania, onde estudou composi¢do com Estércio
Marquez Cunha. Em 2005 diplomou-se pelo Departamento de Musica da Universidade de
Brasilia (UNB), e seguiu seus estudos no Instituto de Artes da UNICAMP, onde realizou o
Mestrado em Processos Criativos sob a orientagdo do compositor Silvio Ferraz. Realizou
ainda cursos com os compositores Stefano Gervasoni (Italia), Claude Ledoux (Bélgica) e
Emmanuel Nunes (Portugal). Atualmente ¢ professor de composicdo da EMESP - Escola de

Musica do Estado de Sdo Paulo e de harmonia e analise da Academia de Musica da OSESP.
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Em artigo publicado em 2017, o compositor desenvolve brevemente a estruturacao
harmoénica segundo a qual a peca ¢ concebida, a partir das variantes da matriz mencionada na
partitura. Além da mencao a relagdo dinamica entre se¢des de muita mobilidade e pouca
mobilidade ritmica, o compositor menciona que a pe¢a “foi concebida de tal maneira que a
sensacdo de movimento, do tempo indo e vindo, fosse constantemente modificada” (Lima,
2017, p.2). Ele acrescenta que os trés acordes mencionados na partitura (fig.1), como
projecdes da sequéncia numérica fundamental, tém “uma forte influéncia na criacao das
secdes, uma vez que nao sdo meramente uma transposi¢do, mas uma forma de ocupar o
espaco sonoro, seja pela sobreposicao das diferentes projecdes para evocar novas harmonias

ou como um mecanismo para estabelecer um tecido polifonico” (Lima, 2017, p.2).

Figura 1 — Matriz original e suas trés projecdes.
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Fonte: Lima, 2017.

Em comentario que consta da partitura, o compositor relata:

"O azul profundo atrai o homem para o infinito, desperta nele o desejo de pureza e
uma sede de sobrenatural". O titulo da obra foi inspirado nessas palavras do pintor
Russo, Wassily Kandinsky. Elegia em Azul foi composta em memoria do
trombonista brasileiro Radegundis Feitosa, falecido em 2010. A obra se desenvolve
em breves se¢des, ou ‘paisagens’, onde cada uma delas busca revelar diferentes
nuancas de cores e timbres do octeto de trombones. O material basico usado consiste
de trés acordes construidos a partir da sequéncia numérica de Fibonacci. A estrutura
intervalar dos acordes segue a seguinte ordem, [3, 5, 8, 13, 21], ou seja, a partir da
nota [Sol] como som fundamental teriamos o seguinte acorde:
sol-sib-d6-mib-lab-mi. Feito isso, passo a combinar tais acordes como se estivesse
misturando ‘cores’, buscando ndo apenas sintetizar novos timbres, mas também
transfigura-los quase que por completo. Tal processo tem no ritmo um aliado
indispensavel, ndo apenas moldando a emissdo dos blocos sonoros, mas também
criando uma relacdo dindmica entre as secdes de muita mobilidade e pouca

mobilidade ritmica (Lima, 2012, p.3).

A partir dessas poucas sugestdes do compositor, desenvolvemos uma interpretagao
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detalhada das relagdes entre a estruturacdo harmonica que unifica o material da pega e suas
projecdes que articulam o seccionamento formal, de modo a revelar o papel estruturante da
sonoridade, na forma da solugdo encontrada para a confecgdo textural e polifonica a cada
momento. De tal modo, os depoimentos supracitados do compositor, além das reflexdes
presentes em sua dissertagdo de mestrado (2009), apontaram para nossa pesquisa um caminho
mais proximo das derivagdes da estruturagdo harmonica e formal do discurso a partir do lastro
histérico da linguagem musical, impulsionada pelo campo de sonoridades particular do grupo
instrumental escolhido.

Durante nossa pesquisa recorremos a publicagdes que pudessem fornecer
embasamento tedrico dos conceitos abordados e métodos para a andlise de “Elegia em Azul”
com foco no papel da sonoridade na estruturagao do discurso musical e suas relagdes com o
contexto historico da pratica no campo da composi¢cao musical. Além dos trabalhos de Guigue
(2011) e Bonafé (2012), encontramos o reconhecimento da sonoridade como elemento
estruturante em trabalhos introdutdrios a musica do século XX como Zuben (2005), Lester
(2010), Cogan e Escot (2013), Kostka e Santa (2018), além da importante interpretacdo do
papel desbravador da obra de Debussy nesse sentido no livro de Boucourechliev (1998). Para
o trabalho de andlise sugerido foi relevante a proposta estética particular de Tristan Murail
(1992) e suas reflexdes acerca do papel do material na estruturagao do discurso musical, ainda
que a estruturacdo harmonica da peca em analise neste trabalho nao siga preceitos
propriamente espectrais. Da mesma forma, a iniciativa pioneira de Schaeffer (1966) na
constituicdo de um corpo tedrico e analitico abrangente que desse conta do estado da arte da
escuta e da cogni¢do musical em nosso tempo pode vir a ser um referencial de apoio,
inclusive amparado pela sua fortuna critica no trabalho de Chion (1983), mas ndo se constitui
a priori em ferramenta basilar de analise, haja vista sua especificidade estreitamente ligada a
historia da musica concreta e eletroactstica. A analise contou, ainda, com referéncias da
escrita contemporanea para trombone do trabalho de Dempster (1979) e da estruturacio
harmonica dos trabalhos de Pousser (2009) e Costeére (1962). As propostas teoricas destes
dois ultimos autores em particular se mostraram fundamentais para a elaboracao de estratégias
de anélise que pudessem explicar a relagdo entre as solugdes encontradas pelo compositor na
confeccdo do tecido polifonico e as propriedades subjacentes da matriz harmonica
fundamental da peca e seus desdobramentos, principalmente através dos fendmenos de

polarizagao.
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2 ANALISE DE ELEGIA EM AZUL

Procederemos a analise de “Elegia em Azul”, comeg¢ando por uma abordagem geral
sobre sua forma e principios composicionais, para entdo examinar cada se¢ao da obra de

forma mais detalhada.

2.1 FORMA

Ao longo de nossa andlise, faremos referéncia a divisdo por letras de ensaio da
partitura, tendo em vista que a sua utilizacdo condiz com mudancgas estruturais na obra e
parecem ter sido concebidas pelo compositor como um guia da divisdo formal da peca. As
se¢oes delimitadas pelo compositor, no entanto, podem ser agrupadas em trés secoes maiores
e, no decorrer de nossa analise, também subdivididas em subse¢des. As letras de ensaio, como
na partitura, serdo denominadas por letras maitsculas, salvo uma excecao, que compreende os
compassos 1 a 4, denominada Introdugdo. As subsecdes, quando necessario, serao
denominadas por letras correspondentes a letra de ensaio na qual estdo contidas e nimeros em
ordem cronologica (ex.: Al, C2, etc.), além da indicacdo do nimero de compasso no corpo do
texto. As trés se¢Oes maiores serdo denominadas por numerais romanos. Uma representagao
esquematica das grandes sec¢des da peca e suas letras de ensaio correspondentes, além dos

numeros de compasso, pode ser vista no quadro a seguir:

Quadro 1 — Esquema representativo da forma.

Sec¢ao I 11 111

Letra de Introducio A B C D E

Ensaio

subsecdo A2 [ A3 | A4 B2 C2 | C3 D2 E2 | E3 | E4
c. 11 | 15| 22 37 48 | 55 66 75 | 78 | 82
cc. 1-4 5-32 33-43 44-63 64-71 72-89

Fonte: Elaborag@o nossa, 2024.
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Assim como em toda obra, existem diversos agrupamentos possiveis e justificaveis na
organizacdo e compreensdo da estrutura formal. No caso especifico desta andlise, optamos
pela solugdao acima por percebermos uma estrutura espelhada, na qual a parte C ocupa uma
posicdo central na obra, como momento de material textural bastante diferenciado das outras
partes, além do seu carater lamentoso de importancia tematica, seguido do espelhamento do

material das partes A e B nas partes D ¢ E.

2.2 MATRIZES HARMONICAS

O uso de matrizes harmonicas como principio estruturador foi uma técnica explorada
de diversas maneiras por compositores, desde o século XX até os dias atuais, como uma
maneira de organizar as alturas através da criacdo de um modelo de referéncia que servira de
base para todas as configuracdes harmoénicas da obra. Esse tipo de procedimento pode ser
compreendido como uma expansao do paradigma, presente na histéria da musica ocidental, da
organizacdo vertical em, basicamente, quatro tipos de triades e suas inversdes, através do
empilhamento de tercas. Os tipos de acordes escolhidos a partir do século XX, no entanto,
diferem bastante daqueles do periodo da pratica comum em quase todos os aspectos, mas
principalmente na sua complexidade e densidade justamente porque quanto mais complexo o
modelo de base, menos suas inversdoes soam como versdes do mesmo acorde, e, entdo,
tendemos a percebé-las como novos acordes. Além da recuperagdo desse trabalho com
tipologias de acordes como modelo de referéncia, pode haver também a recuperagdo do
procedimento de estruturagdo da harmonia ¢ da forma através do agenciamento de
movimentos de polarizacdo, criando momentos de instabilidade e instabilidade através do
estabelecimento de um centro (ou centros) e relativa aproximacao ou afastamento dele, como

aponta De Bonis:

“(...) a constitui¢do de centros frequenciais como polos de referéncia na organizagao
das alturas, opera a recuperacdo de um dado histérico fundamental para a
organizagdo do tempo musical, um trago distintivo dominante que permite a
defini¢do de regides de variadas dimensdes pela pertinéncia estatistica das
frequéncias e de suas atragdes — seja pela constituicdo de uma ou mais alturas como
polos de atragdo, seja pela auséncia de uma polarizagdo dessa ordem.* (De Bonis,
2014, p. 238)

Este ¢ o caso em algumas das obras do compositor Rodrigo Lima, nas quais as
matrizes harmdnicas cumprem o papel de estabelecer um ambiente sonoro sob o qual a obra

se desenvolvera. Sobre a aplicagdo de matrizes harmonicas em sua propria obra, ele afirma:
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“E como se eu escolhesse as ‘cores’ antes de iniciar a pintura do quadro.”(Lima, 2009). Em
Elegia em Azul, o compositor indica na partitura a utilizacdo de uma matriz harmonica
derivada de numeros da sequéncia de Fibonacci em semitons a partir da nota [Sol] e trés
projecdes (ou transposi¢des) da matriz original, também utilizando niimeros da mesma
sequéncia. Na figura a seguir (fig. 2) podemos ver a matriz original e as projecdes utilizadas
pelo compositor, com suas notas comuns e diferentes (indicadas por ligaduras e cabecas de
nota circuladas, respectivamente) e, também, alguns grupos intervalares relevantes em
destaque que indicam a utilizacdo de subconjuntos intervalares da matriz e de suas
transposi¢des como pequenos blocos estruturais, tratados de maneira relativamente autonoma

e estavel ao longo do desenvolvimento da peca.

Figura 2 — Matriz original, suas transposicdes e grupos intervalares relevantes.

A B C

Matriz Matriz Matriz #@

Total cromdtico: 1-6

Fonte: Elaboragio nossa, 2024.

E interessante notar que as trés transposicdes utilizadas possuem ao menos trés notas
em comum com a matriz ¢ ndo mais do que trés notas diferentes, sendo que as notas
diferentes de duas das transposi¢des (acordes “A” e “C”) formam a mesma triade aumentada
[F4, L4, D6#]. As transposicdes escolhidas e a matriz oferecem ao compositor um certo
equilibrio entre unidade e diversidade de material, utilizando o total cromatico, com excecao
da nota [Ré], a qual, como veremos adiante, demarca a transi¢cdo entre as partes A ¢ B da
peca.

As notas [D6, Fa, Do#] (em vermelho nas figs. 2 e 4), presentes no acorde “A”,
formam uma estrutura intervalar que sera utilizada de maneira estrutural durante o
desenvolvimento da peca (quarta justa seguida de quinta aumentada) e, a partir dela, o
compositor combina a matriz e suas variantes para criar blocos de oito notas “D” e “E” (fig.

3), contemplando assim todo o conjunto instrumental escolhido.



15

Figura 3 — Acordes “D” e “E”.
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Fonte: Lima, 2017.

Os acordes “D” e “E” se diferenciam pela utilizacao dessa estrutura intervalar em
diferentes regides da tessitura e com diferentes resultados do ponto de vista da percepgdo do
acorde original. Em “D” as notas adicionadas estdo dentro dos limites da matriz, e podem ser
percebidas como uma adicdo de cor ao acorde matricial, principalmente pela manutengdo do
baixo em [Sol]. Ja no acorde “E” o posicionamento desses intervalos abaixo da nota mais
grave geram, efetivamente, a percepcao de um novo acorde. Essa mesma estrutura intervalar
que gera os acordes “D” e “E” esta presente dentro da matriz em duas transposi¢des, uma a
partir de [Sol] e outra de [Mib], sendo que a primeira (denominada “M”, fig. 4) sera utilizada
na constituicdo de uma das camadas da textura na subsecdo A3. O acorde “C” pode ser
compreendido como uma variagdo do acorde “A” por conter justamente as notas destacadas
na figura anterior, o que dificulta a andlise em alguns momentos nos quais acontecem alturas
que podem vir tanto de um quanto de outro acorde. Em algumas dessas instancias as
estruturas harmonicas sao denominadas como provenientes de “A/C”. Em outros momentos a
utiliza¢ao do acorde “C” se da de maneira mais clara, principalmente pelo enfoque na nota
[La].

As notas mais graves dos acordes “A” “B” e “C”, [D6, Mib, Mi] (destaque em rosa nas
figs. 2 e 4), delineiam um acorde do tipo “maior/menor”, estrutura presente dentro da matriz e
que ¢ utilizada em diversos momentos durante a peca como, por exemplo, melodicamente nos
compassos 13 e 14, transposta como [D6#, Do, Lé], além de ser a estrutura principal da “linha

do baixo” durante quase toda a parte A (fig. 4).



Figura 4 — Esquema harmonico e ”linha do baixo” da parte A.
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Fonte: Elaboragao nossa, 2024.
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A peca inicia estabelecendo, por meio de um objeto do tipo ataque-ressonancia, dois

dos elementos principais que serdo trabalhados ao longo de seu desenvolvimento, quais

sejam: notas sustentadas e blocos harmonicos (fig. 5).

Figura 5 — Objeto do tipo ataque-ressonancia (c.1).
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Ao longo da parte A ocorre um processo de combinagdo das caracteristicas desses
dois elementos através do ritmo e timbre, onde as notas sustentadas estaticas se multiplicam
verticalmente e tomam caracteristicas ritmicas dos blocos harmonicos que, em contrapartida,
passam por um processo de horizontalizagdo em dire¢ao a textura polifonica da parte B.
Durante a Introducdo (cc. 1-4), a parte do primeiro trombone sugere a nota [Sol] como um
possivel polo, principalmente por meio da sua repeticdo e sustentagdo, no entanto, as
inflexdes melddicas [Sib, Mi], que polarizam as notas [Fa, Mib, La], ¢ o bloco harmdnico
acabam por contradizer essa ideia. Utilizando o calculo de estabilidade e instabilidade
proposto por Costeére (quadro 2) verifica-se que o bloco harmonico do primeiro compasso de
A (c.5), [Sol, D6, Mib, F4, Lab, Do#, Mi], com potencial atrativo de 23, apresenta
configuragdo harmonica estavel (quadro 3) e sem predominancia de polariza¢des de nenhuma

de suas alturas internas.

Quadro 2 — Potencial atrativo do bloco em A (c.5).

C|C#| D |Eb | E F |F#| G |Ab| A | Bb| B | Potencial
Atrativo
G 1 1 1 1 1
C 1 1 1 1 1
Eb 1 1 1 1 1
F 1 1 1 1 1
Ab 1 1 1 1 1
C# 1 1 1 1 1
E 1 1 1 1 1
Acd.c5 | 4 3 3 3 3 3 4 23

Fonte: Elaboragao nossa, 2024.



18

Quadro 3 — Média entre estabilidade e instabilidade para acordes de 3 a 8 notas.

Acordes de: Média entre estabilidade e instabilidade
3 notas Entre 3 e 4
4 notas Entre 6 e 7
5 notas Entre 10 e 11
6 notas 15
7 notas Entre 20 ¢ 21
8 notas Entre 26 ¢ 27

Fonte: Costeére, 1962.

O cardter harmonicamente adirecional do bloco contribui para a percepcao dos dois
elementos texturais postos em oposi¢do durante as partes A ¢ A2 (cc. 1 a 14), nas quais o
compositor utiliza predominantemente os acordes “D” e “E”, que compartilham as mesmas
alturas com o acorde do compasso 5. Os compassos 6 € 7 marcam o inicio de um processo de
horizontalizagdo dos blocos, nos quais se observa a maior expansao horizontal e vertical do
bloco harmonico, apés a qual a camada harmonica ira, primeiro, assumir a configuracao do
acorde “E” nos compassos 8 a 10 e, depois, reiterar de maneira fragmentada o bloco no
compasso 11, seguido de um novo processo de horizontalizagdo. Ao mesmo tempo, a camada
do primeiro trombone passa por um processo de contdgio, adotando caracteristicas ritmicas do
bloco harmoénico, ora integrando-se a ele, ora se desprendendo (fig. 6). Através desses
procedimentos harmonicos e ritmicos, juntamente com as modulagdes do espectro utilizando
diferentes tipos de surdina, o compositor estabelece direcionalidades que dinamizam as duas

camadas da textura e renovam seu interesse.
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Figura 6 — Direcionalidades principais em A e A2.
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Partindo do ponto de vista do timbre enquanto elemento constituinte da sonoridade,
esses processos de diferenciagdo (fig. 7) e integracdo (fig. 8) entre as partes do primeiro
trombone e o restante do grupo sao marcados pelo uso de surdinas, resultando na aproximagao

ou distanciamento das caracteristicas espectrais dos elementos texturais.

Figura 7 — Diferenciago pelo uso de surdinas (c.1).

Parlando, , =55

Thn. |
Ton I
mule straight =
&
Thn 1 fI 20 Z : = —
mute straight -
"3
1‘-0-

Ton Bx1 [ 2 2 S E—

ﬁ_

mute straight

i)
v | F :
mute straight

Tenvi |2 Z : e -
S

mule straight

—
Toovn |2 2 : e -
Jr
mute straight
. K
oo Bell | : —_—
== .
g -

Fonte: Lima, 2012.



21

Figura 8 — Integragdo pelo uso de surdinas (c. 5).
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Através das inflexdes e gestos da linha do primeiro trombone nossa escuta ¢ conduzida
em direcdo a uma polarizacdo da nota [La] no compasso 15 (A3), marcando o apice desse
processo de acimulo de tensdo harmodnica, acompanhado de uma mudanga de sonoridade
tanto pela contracdo do ambito do bloco, que liquida os processos de fragmentagdo do bloco,
quanto pelas alturas, que podem ser vinculadas ao acorde "C", e que confirmam essa
polarizagdo. Apds ter completado esse processo de acumulacdo, hd entdo a liberagdo dessa

energia na forma de notas sustentadas em movimento descendente (fig. 9).
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Figura 9 — Parte A3 (c. 15).
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No momento seguinte sao estabelecidos dois elementos texturais: uma nova iteracao
do bloco harmdnico, baseado no mesmo motivo intervalar 4* justa 5* aumentada, agora em
sua transposi¢cdo original, denominado “M”, em contraposicdo a ecos do gesto em
“ataque-ressonancia” do inicio da peca (fig. 10). Também ocorrem polarizagdes das notas
[Sol] e [Do, Fa, Mi], estas ultimas as quais tomardo uma posicao de destaque na proxima

subsecao de A.
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O bloco "M" ¢ polarizador de [D6] (quadro 4) e os gestos “ataque-ressonancia”
polarizadoras da diade [F4, Mi]. A nota [Sol] € polarizada, principalmente, pela sua posi¢ao
nas duas extremidades do registro, porém, se considerarmos [Sol, Fa, Mi] como parte do
mesmo objeto “ataque-ressonancia”, [Fa, Mi] constitui um centro com maior potencial de

atracdo interna (quadro 5).

Quadro 4 — Polarizacgdes de “M”.

C|C#H| D |Eb| E|F|F#|G|[Ab| A |Bb| B
G 1 1 1 1 1
C 1 1 1 1 1
C# 1 1 1 1 1

3 2 2

Fonte: Elaboragio nossa, 2024.

Quadro 5 — Polarizagdes do gesto “ataque-ressonancia” em A3.

C|C#| D |Eb|E | F |[F#|G|Ab| A |[Bb| B
G 1 1 1 1 1
F 1 1 1 1 1
E 1 1 1 1 1
2 2 1

Fonte: Elaboragao nossa, 2024.

A proxima subsecdo A4 (cc. 22 a 32) ¢ marcada por uma relativa estabilidade
harmoénica na forma de variagdes do gesto “ataque-ressondncia” e de timbre pelo uso de
surdinas, apds a eclosdo inesperada de um gesto baseado no acorde “D” que antecipa o

material tematico da parte B (fig. 11).
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Figura 11 — Antecipa¢do do material da parte B.
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A estabilidade desta secdo também ¢é resultado das polarizagdes entre as notas
utilizadas (fig. 12), [D6, Mi, Fa, Si], todas presentes no acorde “B”, exceto por [F4] natural,
que substitui [Fa#]. Essa mudanga pode ser compreendida se compararmos as polarizagdes

desses dois conjuntos de notas nos quadros 6 ¢ 7.



Figura 12 — Multiplas polarizagdes (c. 25).
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Quadro 6 — Polarizagdes cc. 25-26 com [F4] natural.

C |C#| D |Eb| E F |F# | G |Ab| A | Bb | B | Potencial
Atrativo
C 1 1 1 1 1
E 1 1 1 1 1
F 1 1 1 1 1
B 1 1 1 1 1
3 3 3 3 12

Fonte: Elaboragao nossa, 2024.
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Quadro 7 — Polarizagdes cc. 25-26 com [Fa#].

C|C#|D|Eb| E| F |[F#| G |Ab| A | Bb | B | Potencial
Atrativo
C 1 1 1 1 1
E 1 1 1 1 1
F# 1 1 1 1 1
B 1 1 1 1 1
2 2 2 4 10

Fonte: Elaboragao nossa, 2024.

O conjunto com [F4] natural apresenta um total equilibrio entre as polarizagdes de suas
notas, além de possuir um indice de potencial atrativo mais estavel que o conjunto com [Féa#],
que quebra essa simetria, polarizando mais a nota [Si]. Essa mudanga também pode ser
explicada pela tendéncia que se revela ao longo da peca de utilizar a nota [Fa] como centro
nos momentos de maior estabilidade harmodnica, em contraste com as notas [Sol] em
momentos de acumulo de energia, culminando em polarizagdes de [L4].

Outro momento de interesse na parte A4 ¢ o objeto contrastante no compasso 29 (fig.
13) em forma de golpe, formado pelo tritono [F&, Si], ¢ um exemplo de como, mesmo
utilizando notas do mesmo conjunto e, consequentemente, mantendo o relativo equilibrio e
simetria harmdnica, a modificagdo da tessitura, modo de ataque e timbre (através das
surdinas) sdo parametros que alteram substancialmente a sonoridade, como também ¢ o caso

dos acordes “D” e “E”.
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Figura 13 — Golpe sob o tritono [F4, Si].
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A partir do final do compasso 29 até o ultimo compasso de A (c. 32) essa configuracao
¢ modificada e expandida por meio de glissandi e a inclusdo de outras notas que transformam
a harmonia em uma versdao do acorde matriz com [Lab] como nota mais grave e [R¢]
adicionado, destacando o intervalo de tritono entre as extremidades. Esse novo acorde passa,
entdo, por um processo de filtragem onde somente a nota [Ré] sobrara e servira como ponto

de articulagdo para o inicio da parte B (fig. 14).

Figura 14 — Final da parte A.
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A parte B (fig. 15) apresenta uma textura bastante contrastante com a precedente,
bastante polifonica, estabelece um jogo entre os instrumentos, divididos em dois quartetos,
com diferentes surdinas para cada um dos grupos. Do ponto de vista da matriz harmoénica e
suas variagdes, ha aqui uma multiplicacdo de acordes e estruturas intervalares utilizados.
Como um todo, ha uma grande variedade de intervalos entre as vozes, que estao distribuidos
de maneira sistemdtica entre as partes: no primeiro grupo (trombones I a IV) uma
preponderancia dos intervalos 3%6* menor e 495" justa, enquanto no segundo grupo
(trombones V a VIII) ocorrem mais intervalos de 2%/7* maior € menor, e 3* maior. A textura
divide-se, ainda, em duas outras camadas: uma que surge das semicolcheias articuladas em
staccato que variam sempre de tamanho, garantindo dinamismo a textura, e outra a partir das
notas sustentadas, formando longas frases que se transformam em blocos fragmentados em

B2 (fig. 16), quebrando a constancia da outra camada.
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Figura 16 — Redugao das notas sustentadas em B e sua transformagdo em B2.
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24 SECAO 11

A parte C, denominada “quase um lamento” pelo compositor, ¢ 0 momento central da
peca, no qual se concretiza o lamento pela morte do trombonista Radegundis Feitosa, a quem
a peca ¢ dedicada. Nesta parte o compositor utiliza alguns recursos que trazem foco ao carater
da secdo (fig. 17). O primeiro deles € a indicagdo “tocar e cantar a mesma nota”, modificando
o timbre do instrumento através da sua mescla com a voz humana, aproximando-se do pranto.
O segundo recurso ¢ metalinguistico e faz referéncia a histéria da musica pela utilizacao de
frases descendentes cromaticas a maneira de um basso di lamento sob o conjunto de alturas
conhecido como motivo BACH, aqui transposto. Segundo o proprio compositor, essa
referéncia estd ligada as fugas de Bach dos livros “O Cravo Bem Temperado”, as quais ele

teria ouvido com bastante frequéncia a época da composi¢do de “Elegia em Azul”.

Figura 17 — Primeiros compassos de C.
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Além desses recursos, o elemento musical central da parte C consiste em uma frase
melodica descendente (fig. 18), formada pelos semitons [Fa, Mi], [Réb, Do] e [Lab, Si],
sugerindo [F4] e [D6] como dois possiveis polos. Do ponto de vista da cardinalidade desse
conjunto, [Fa] apresenta o maior nimero de polarizagdes (quadro 8), o que reforcga a hipdtese

desta nota como centro de referéncia em momentos de menor instabilidade.
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Figura 18 — Tema principal de C.
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Quadro 8 — Cardinalidade do tema principal de C.

C|C#| D | Eb | E F [F#] G [Ab| A [Bb | B
F 1 1 1 1 1
E 1 1 1 1 1
Db 1 1 1 1 1
C 1 1 1 1 1
Bb 1 1 1 1 1
A 1 1 1 1 1

3 2 3 4 3 3

Fonte: Elaboragdo nossa, 2024.

Em C2 (c.55), apds algumas repeticdes fragmentadas e variadas dessa melodia,
sobreposta a uma camada de notas longas com articulacdo do tipo “ataque-ressonéncia”,
ressurgem gestos baseados no material da parte B (fig. 19). Tais gestos tem o objetivo de
modificar a melodia que, primeiro, passa a ter as extremidades de [F4, D] para o tritono
[Mib, L4] e, depois, entre [F4] e [F4] oitava abaixo, por meio um longo glissando, refor¢ado
pelo [Fa] ainda mais grave do trombone baixo II (c.61), assim liquidando o material desta

secdo e encaminhando o discurso de volta a textura polifonica de B espelhada em D.



Figura 19 — Comego de C2.
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2.5SECAO III

As partes D e E iniciam os momentos finais da peca e sao marcados pela reocorréncia
de diversos dos materiais tematicos das secdes anteriores, principalmente das partes B e A, as
quais se espelham em D e E, respectivamente. A parte D (fig. 20 ) ocorre como uma repeti¢ao
bastante semelhante a parte B, porém de duragdo menor e com mais congelamentos da textura

em blocos (D2, c. 66), contribuindo para a sensagao de elasticidade do tempo proposta pelo

compositor.
Figura 20 — Primeiros compassos da parte D.
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Fonte: Lima, 2012.

Ao longo de toda a pega, cada secdo recombina elementos das secdes anteriores, que
perduram no discurso e, nos momentos finais de “Elegia em Azul”, tragamos o caminho de
volta ao inicio da peca, através do espelhamento de alguns materiais da parte A, além de ecos

do material de B em E2 e E3 (cc. 75 e 78, fig. 21).
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Figura 21 — Ecos de A e B na parte E.
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Fonte: Lima, 2012.

Por toda a secdo E, atravessa um longo percurso cromatico ascendente em dez

compassos, distribuido entre todos os trombones tenor, que acumula tensdo partindo de [Sib

3], até culminar novamente em [L4 4] no compasso 82 (figs. 22 e 23). Esse grande

cromatismo ¢ destacado do restante da textura pelo uso da surdina plunger que atinge seu

momento mais draméatico com o efeito “wah-wah” a partir do compasso 87.
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Figura 22 — Grande percurso cromatico de E. Parte I.
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Figura 23 — Grande percurso cromatico de E. Parte II.
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Fonte: Lima, 2012.
que termina polarizando, mais uma vez, a nota [F4] — acompanhada no ultimo compasso de
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alguns dos materiais harmonicos recorrentes na pega: o seu tritono [Si] e notas que formam
um acorde “maior-menor”, na forma de ecos do bloco fragmentado — que ¢ sustentada

sozinha e desaparece dentro do siléncio (fig. 24).

Figura 24 — Ultimo compasso de “Elegia em Azul”.
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3 CONSIDERACOES FINAIS

A anélise de "Elegia em Azul" revela a complexidade estrutural e harmonica da obra
de Rodrigo Lima, ressaltando a intrincada relacdo entre suas se¢des e a utilizacdo de matrizes
harmoénicas como fundamento composicional, abordagem que nio sé organiza as alturas, mas
também permite uma complexidade que revela novas formas de construcdo e percepgao de
uma teia harmonica rica, onde a matriz ¢ suas variacdes interagem para formar diferentes
sonoridades que expandem aquelas da musica de periodos anteriores e, a0 mesmo tempo,
evidenciam o lastro de sua obra na histdria da musica ocidental.

O desfecho de "Elegia em Azul" é uma reflexdo sobre a jornada musical que se
desenvolveu. A nota final sustentada, acompanhada por ecos dos materiais de toda a obra,
encerra a obra em um siléncio profundo que sugere tanto a fragilidade da vida quanto a
perenidade da arte. Através de sua estrutura e sonoridades cuidadosamente elaboradas,
Rodrigo Lima nao apenas homenageia Radegundis Feitosa, mas também cria um espago onde
a musica se torna um veiculo para exploracdo da complexidade da experiéncia humana.
Portanto, "Elegia em Azul" se revela como uma obra que combina rigor estrutural com
profunda sensibilidade emocional. Através de sua estrutura formal e da riqueza harmonica,
Lima oferece uma experiéncia auditiva que convida o ouvinte a refletir sobre o lamento, a
perda e, acima de tudo, a beleza que pode emergir da dor. Essa conexao emocional profunda,
aliada a uma estrutura musical sofisticada, posiciona esta obra de Rodrigo Lima como uma
contribui¢do valiosa para o repertdrio, transformando “Elegia’” em uma obra que ressoa tanto

no contexto musical contemporaneo quanto na eternidade.
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