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Resumo: O presente trabalho relata o processo compositivo da obra Momentos Eternos, para 

grupo misto. Tanto a criação como a elaboração do memorial da obra foram assistidos pelo 

modelo de acompanhamento do processo composicional proposto por Silva (2010a). O processo se 

caracterizou por um planejamento prévio da trama (top-down), materializada a posteriori através 

de operações sobre qualidades musicais (SILVA, 2016). 
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Compositional Process in the piece Momentos Eternos, for mixed ensemble 

Abstract: The present paper reports the compositional process of the work Momento Eternos, for 

mixed ensemble. Both the creation, like the elaboration of the memorial of the work, were assisted 

by the model of accompaniment of compositional process proposed by Silva (2010a). The process 

was characterized by a prior planning of the plot (top-down), materialized a posteriori through 

operations on musical qualities (SILVA, 2016). 
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1 Introdução 

Neste trabalho, abordamos o processo compositivo na obra Momentos Eternos, 

para grupo misto. Para a construção do memorial, nos apoiamos no modelo de 

acompanhamento do processo composicional proposto por Silva (2010a). Tal modelo nos 

permite trilhar o processo representando suas informações nas instâncias do modelo: Ideias, 

Princípios, Metas, Materiais, Técnicas e Resultados. O modelo nos permite ainda uma “visão 

panorâmica e em larga escala” (p. 19) do percurso que realizamos ao compor uma obra. 

Figura 1: Modelo de acompanhamento de processo composicional de Silva (2010, p. 19) 

Em linhas gerais, o desenvolvimento da obra se deu através do emprego de listas 

numéricas atribuídas a qualidades musicais (materiais). Essas listas foram submetidas a 
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operações (técnicas). Os resultados obtidos serviram à implementação do planejamento prévio 

(metas). 

Sobre a transformação de materiais, Silva escreve: 

Empregar operações sobre listas pode ser estrategicamente usado para fins musicais, 

produzindo uma riqueza de material pré-compositiva.  É também uma forma de 

resumir técnicas de composição, sugerindo outra maneira de formalizar o 

conhecimento para o campo da Composição Musical. Uma vez que a variação 

quantitativa descrita pelas qualidades musicais é representada numericamente, ela 

pode ser submetida a uma variedade de recursos matemáticos. Ainda assim, essa 

abordagem pode ser aplicada a qualquer qualidade musical (SILVA, 2016, p. 58. 

Tradução nossa). 
 

Uma das operações sobre materiais nesta obra foi à justaposição de segmentos 

permutados, ela se caracteriza principalmente como uma técnica de composição, cujo 

resultado é a sucessão de partes da obra, ou seja, sua forma. Outras qualidades musicais foram 

operacionalizadas, fazendo com que as reaparições dos segmentos fossem variadas, evitando 

assim a monotonia (BELKIN, 2008 p. 9 e SCHOENBERG, 1996, p. 47). 

As seções seguintes deste trabalho também foram organizadas segundo o modelo 

de acompanhamento de processo composicional de Silva (2010a) e descrevem as informações 

pertinentes a cada uma delas. 
 

 2 Ideias 

O resultado da manipulação de materiais por meio de técnicas para a consecução 

de metas compositivas foi a ideia. Quatro melodias foram compostas de forma intuitiva. A 

estas, foram aplicadas operações sobre suas durações, perfis melódicos, modos de escala 

como intuito de gerarem variações. A permutação de segmentos dessas variações recebeu a 

aplicação de contornos sobre intensidades, instrumentação, textura e “graus de pontuação” 

(BELKIN, 2008). 

Como se vê, os componentes propriamente ditos dessa instância são parte de um 

ideário inexistente. O que nos força a instanciar membros de outras instâncias aqui. 
 

3 Princípios 

Utilizamos o princípio da abordagem de design (compositivo) top-down (SILVA, 

2010a). Tal abordagem parte  

[...] de um diálogo entre ideias  e o desígnio de metas. Tal diálogo já contribui com 

resultados (parciais) (...) Nesse ir e vir, decisões são reavaliadas à luz dos produtos 

que vão sendo gerados (...) Outro setor indicado no modelo é a usinagem de 

materiais através de técnicas, com o fim de implementar os esboços produzidos. 

Novas rodadas de refinamento acontecem até que um resultado (final) seja obtido 

(SILVA, 2010a, pp. 22 - 23. Grifo do autor).  
 

O processo da obra em tela se caracterizou por um planejamento prévio da trama, 

materializada a posteriori através de operações sobre qualidades musicais. 
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Do mesmo autor, utilizamos o princípio da negociação1. Tal princípio tende a 

flexibilizar as restrições previstas na fase de planejamento. Algumas negociações entre o 

planejamento prévio e resultados parciais e finais, ocorreram na forma de alterações de alturas 

e de durações e elisão de frases. Isso se deu com base em reflexões sobre gravações de 

ensaios e conversas com os intérpretes.  

4 Metas 

Foi aplicada a proporção áurea no esquema energético da obra. Para o cálculo do 

ponto áureo, multiplicamos o total de seções por 0,618 (ou aproximadamente 62%). Nesse 

ponto a textura se torna mais densa e a intensidade mais forte, por exemplo. O caminho até 

esse clímax foi feito, aplicando certa resistência (BELKIN, 2008, p. 32 e SCHILLINGER, 

1948), desenhando contornos de curvas dramáticas que perfazem variações de 

instrumentação, de modo a atingir o ápice e dele retornar. 

 
Figura 2: Sonograma do áudio (mono) de Momentos Eternos  (MP3 extraído via editor de partituras) 

Do ponto de vista da intensidade, vemos na figura 2 as variações de contorno (de 

intensidade) que se desenvolvem até chegar ao ponto culminante (o clímax, a cerca de 5:25) 

e, depois dele, esmaecer até o fim. 

Após o ponto áureo da obra, mudamos as durações do acompanhamento, tornando 

seus ataques mais pontuais. Isso sinaliza que a chegada ao ápice traz em seu bojo a 

deflagração de um comportamento diferenciado, ainda não experimentado na obra até então. 

Poderia se dizer que toda a jornada sinuosa até o clímax tem como função mesmo despertar 

essa novidade (BELKIN, 2008, p. 9). 

Belkin ainda escreve que “se o fluxo da peça não oferece novidade, a música é 

entediante” (2008, p. 9. Tradução nossa). Assim, criamos contrastes sobre os elementos da 

justaposição de segmentos melódicos (ver item 6.2 Justaposição de segmentos), através de 

transposições, mudanças de modo e de instrumentação. Estas mudanças são operadas 

justamente sob a diretiva do esquema energético desejado para a obra. 

5 Materiais 

5.1 Timbres 

 Os instrumentos utilizados nesta composição se referem àqueles tocados pelos 

colegas da turma de mestrado, que cursaram componente curricular em 2018.2. O professor 

da disciplina Laboratório de Performance e Criação Contemporânea (PPGMUS-UFRN) fez 
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um levantamento dos participantes2. Esse levantamento gerou possibilidades de formações de 

grupos de intérpretes. Os grupos formados foram Grupo 1: Soprano e Viola; Grupo 2: 

Soprano e Violão; Grupo 3: Soprano, Violão, Violino e Violoncelo; Grupo 4: Trio de 

Violoncelos; Grupo 5: Violão e Violoncelos; Grupo 6: Saxofone Alto, Trompete, Trombone e 

Eufônio; Grupo 7: Soprano, Bandolim, Violão, Percussão, Violoncelo; Grupo 8: Soprano e 

Quinteto de Violoncelos; Grupo 9: Quinteto de Violoncelos. 

 Uma das tarefas principais da disciplina foi que os grupos preparassem repertório 

para sua formação, com obras dos séculos XX e XXI. No semestre em foco, houve a presença 

de um participante compositor. A este foi delegada a tarefa de compor uma obra, envolvendo 

os grupos formados. (Tal participante é um dos autores deste artigo.) 

 Removendo as repetições de instrumentos entre os grupos instrumentais, 

utilizamos os Grupos 3, 4, 6, 7 e 9. Esses grupos foram dispostos ao longo da obra conforme 

seu peso instrumental, visando criar contornos de gradação energética que culminariam no 

clímax da obra. 

 Grupo 6 Grupo 3 Grupo 7 Grupo 9 Grupo 4 
1     X 
2    X  

3   X   

4  X    

5   X  X 
6  X   X 
7   X X  

8  X  X  

9 X   X  

10  X X   

11  X X  X 
12 X  X  X 
13  X X X  

14 X X  X  

15 X  X X  

16 X X X X X 
Tabela 1 – Disposição dos grupos instrumentais, que crescem, na numeração3, conforme sua peso instrumental. 

5.2 Durações e alturas 

Partimos da associação de durações e alturas (SILVA, 2010b), compostas de 

forma intuitiva. Inicialmente, criamos para a obra quatro melodias, apresentadas nas figuras 

3a, 3b, 3c e 3d. 

 
Figura 3a - Melodia 01 

 
Figura 3b - Melodia 02 
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Figura 3c - Melodia 03 

 
Figura 3d - Melodia 04 

 

Estas melodias sofreram posteriormente modificações através de somas rítmicas, 

como descrito no item 6.1. 

5.3 Forma 

Para cada melodia previamente composta, foi atribuída uma numeração, seguindo 

o critério da ordem em que foram compostas. A primeira seção da obra foi organizada em 

(1,2,3,4). As demais seções foram obtidas através da operação de permutação. Assim, as 

seções terminaram dispostas na seguinte ordem:  

A: Per16 (1,2,3,4); B: Per08 (2,1,3,4); C: Per10 (2,3,4,1); D: Per01 (3,4,1,2);  
E: Per05 (4,2,3,1); F: Per12 (2,4,1,3); G: Per15 (3,1,2,4); H: Pern (1,4,3,2) 

 

O passo seguinte foi a predefinição de uma zona mais densa e do ponto áureo, que 

será o clímax da obra. O ponto áureo de 8 seções é, aproximadamente, a 5ª seção. O ponto 

áureo de 32 segmentos é aproximadamente o 20º segmento. 

 
Figura 7 – Forma da obra, com 8 seções e 32 segmentos (ponto áureo em E1). 

 Arbitrariamente deslocamos o ponto culminante em dois segmentos à frente e o 

prolongamos por mais um segmento, aumentando o tempo de preparação (BELKIN, 2008, p. 

30) e atrasando o seu aparecimento. 

 
Figura 8 – Ponto culminante da obra 

 

5.4 Textura 

Visando criar contrastes mais significativos, buscamos distribuir os papéis 

texturais entre os instrumentos nos segmentos da obra. Na figura 9, M é melodia, A é 

acompanhamento e C é contracanto. Esses três “papéis”4 são sempre distribuídos entre os 

grupos resultantes da instrumentação. Quando apenas um grupo esteve presente os “papéis” 

forma distribuídos entre os instrumentos. 

 
Figura 9 – Papéis texturais, onde M é melodia, A é acompanhamento e C é contracanto 
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Assim como nas melodias, criamos de maneira intuitiva contracantos e 

acompanhamentos, segundo a lógica harmônica das frases. 

6 Técnicas 

6.1 Somas rítmicas 

A soma das durações das notas de uma melodia ocorreu somando-se cada duração 

com a unidade rítmica (que para essa obra é a colcheia), não se ultrapassando o limite de um 

compasso (o que sobrou para o outro compasso foi desconsiderado). Nas tabelas 2, 3, 4 e 5 

mostramos como foram feitas essas somas. Cada linha horizontal mostra as durações de cada 

melodia. As linhas verticais simples demarcam a duração de cada nota. As linhas verticais 

duplas demarcam a separação dos compassos. Na primeira linha horizontal é mostrada a 

melodia original, na segunda, a soma com 1 unidade, na terceira, a soma com 2 unidades e na 

última, a soma com 3 unidades. 

Assim, para cada melodia, obtivemos: 

2 1 3 1 1 3 1 2 1 2 1 2 1 1 2 2 1 3 1 1 3 1 2 1 2 1 2 1 1 4 
2 2 4 4 2 2 3 1 2 2 2 2 4 4 2 2 3 1 2 2 2 
2 3 3 5 1 3 3 3 3 3 3 5 1 3 3 3 3 
2 4 2 6 4 2 4 2 4 2 6 4 2 4 2 

Tabela 2 - Somas rítmicas da melodia 1. Na 1ª linha estão as durações originais. Na 2ª linha as durações 

somadas com 1 unidade (não ultrapassando o limite do compasso), na 3ª linha, as durações somadas com 2 

unidades e na 4ª linha com 1 unidade. 
 

3 1 2 1 2 1 2 2 2 2 3 1 2 1 2 1 2 2 2 2 
4 2 2 3 1 3 3 4 2 2 3 1 3 3 

5 1 3 3 4 2 5 1 3 3 4 2 

6 4 2 5 1 6 4 2 5 1 

Tabela 3 -  Somas rítmicas da melodia 2. Seguem o mesmo padrão de soma que na melodia 1. 
 

2 1 3 1 1 3 1 2 1 2 1 2 2 2 2 4 2 3 1 2 1 2 1 2 2 2 2 
2 2 4 4 2 2 3 1 3 3 5 1 4 2 2 3 1 3 3 

2 3 3 5 1 3 3 4 2 6 5 1 3 3 4 2 

2 4 2 6 4 2 5 1 6 6 4 2 5 1 

Tabela 4 - Somas rítmicas da melodia 3. Seguem o mesmo padrão que na melodia 1. 
 

2 2 2 1 2 1 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 1 2 1 2 1 2 1 2 
3 3 2 3 1 3 3 3 3 3 3 2 3 1 2 3 1 

4 2 3 3 4 2 4 2 4 2 3 3 3 3 
5 1 4 2 5 1 5 1 5 1 4 2 4 2 

Tabela 5 – Somas rítmicas da melodia 4. Seguem o mesmo padrão que na melodia 1. 
 

Dispomos as melodias ao longo da obra, expondo primeiramente as com as somas 

de 3 unidades, depois as somas de 2 unidades, depois as com a soma de 1 unidade e, por fim, 

a forma original. Desta maneira garantimos que as melodias teriam suas formas originais 

reveladas somente próximo ao fim da obra. Do ponto de vista do ouvinte, os temas podem 

parecer cada vez mais complexos, no tocante ao número de ataques, que vai sendo 

incrementado. Tal operação também garante que o escopo de um tema será sempre o mesmo, 

só havendo alterações internas de densidade de notas. 
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6.2 Justaposição de segmentos 

Como descrito em 5.3 Forma, permutamos os segmentos e os justapusemos ao 

longo da obra. 

 6.3 Transposições e mudanças de modo 

Após a organização da forma, atribuímos zonas de transposição e mudança de 

modo (como é possível de ser observado na figura 10). Tal operação criou uma dinâmica 

harmônico-tonal, gerando renovação de interesse por contraste (mas ainda fornecendo pontos 

reconhecíveis que serviriam para unir a obra em um todo coerente) (BELKIN, 2008, p. 24). 

 
Figura 10 – Aplicação de zonas de transposição e mudança de modo 

 Assim, as melodias serão apresentadas ao longo da obra, em versões sempre 

alteradas quanto a seus graus de transposições e mudanças de modo. 

7 Resultados 

 Após um planejamento prévio, chegamos a uma estrutura organizacional pré-

compositiva. Ela nos forneceu dados e caminhos que precisávamos para a composição desta 

obra. Contudo, observamos durante os ensaios que algumas modificações pontuais se faziam 

necessárias. Confeccionamos a partitura da obra, realizamos ensaios e os gravamos, para 

reflexões sobre o que foi produzido e tomamos notas das sugestões dos intérpretes. Por fim, 

depois de todas as modificações, a obra foi apresentada, com parte do programa do recital da 

turma, realizado no hall da Escola de Música da Universidade Federal do Rio Grande do 

Norte, em 27 de novembro de 2018. 

8 Consideração Finais 

Neste trabalho, descrevemos elementos de nosso processo compositivo, com base 

no modelo de acompanhamento de processo composicional proposto por Silva (2010), para 

elaboração do memorial da obra Momentos Eternos. 

Adotamos uma abordagem top-down (SILVA, 2010a), criando um esquema 

prévio para a composição da obra. Após isso, seguimos as coordenadas estabelecidas 

(justaposição de permutações de segmentos, instrumentação, graus de transposição e 

mudanças de modo). 

O esquema desenvolvido neste trabalho também pode servir para a composição de 

outras obras (bastando mudarmos os conteúdos, como por exemplo as melodias e operações 

sobre elas). Por exemplo, utilizamos o mesmo planejamento de Momentos Eternos para a 



   XXIX Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música – Pelotas - 2019  

 

 

8

 

composição da obra Mandioca, para trio de sopros. Como os materiais e instrumentação são 

diferentes, o resultado sonoro também o é.  

O processo de composição de obra anteriores demandou um grande número de 

ajustes pontuais. Notamos que no exercício dessa abordagem de design houve um número 

menor de negociações entre o que foi planejado e os resultados obtidos. De fato, observamos 

que nosso fazer compositivo vem se deslocando, cada vez mais, de uma abordagem bottom-

up (técnicas sobre materiais, gerando resultados dispersos) para uma abordagem top-down 

(resultados pré-compositivos, orientados por metas). Nosso objetivo ruma a uma visão mais 

panorâmica do próprio processo de composição – o mote para a jornada de um compositor: do 

bottom-up ao top-down. 
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Notas 

                                                 
1 Comunicação pessoal e notas de aula com o professor Alexandre Reche e Silva. 
2 Houve também um levantamento de gestos e técnicas estendidas feito pela turma. O emprego destes resultados 

seria utilizado na obra, mas, como uma das negociações conduzidas, acabou ficando de fora deste processo 

compositivo. 
3 Essa tabela é resultado da análise combinatória de 5 grupos, desconsiderando as repetições, que é igual a 32 

combinações instrumentais. Desconsideramos arbitrariamente alguns resultados desses 32 e ficamos com 16. 
4 O emprego de papéis (Melodia, Acompanhamento e Contracanto) como elementos de textura decorre de notas 

de aula e comunicação pessoal com o professor Alexandre Reche e Silva. Certamente, esses elementos podem 

ser submetidos a operações. No contexto desta obra, foi utilizada a combinação, gerando um rol de diferentes 

disposições desses elementos. 


