UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES ]
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

Pedro Reis do Amaral

A DURAGAO DA DELICADEZA:
0 compositor como interventor no tempo

Porto Alegre
2020






Pedro Reis do Amaral

A DURAGAO DA DELICADEZA:
0 compositor como interventor no tempo

Dissertagcao de Mestrado do Programa de
Pds-Graduagao em Musica, do Instituto de
Artes, Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, como requisito parcial para a
obtencéao do titulo de Mestre em Musica.

Orientador:
Dr. Celso Giannetti Loureiro Chaves

Porto Alegre
2020



CIP - Catalogagao na Publicagao

Amaral, Pedro Reis
A Duracédo da Delicadeza: o compositor como
interventor no tempo / Pedro Reis Amaral. -- 2021.
172 £.
Orientador: Celso Gianetti Loureiro Chaves.

Dissertacdo (Mestrado) -- Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, Programa de
Pbés-Graduagcdo em Musica, Porto Alegre, BR-RS, 2021.

1. Composicdo Musical. 2. Andlise Musical. 3.
Andlise Semidética. I. Chaves, Celso Gianetti Loureiro,
orient. II. Titulo.

Elaborada pelo Sistema de Geragédo Automatica de Ficha Catalografica da UFRGS com os
dados fornecidos pelo(a) autor(a).




A memoéria de meu professor Fernando Lewis de Mattos,
com humildade e profunda admiragao. Fernando promoveu
uma revolugdo em minha trajetéria artistica. Obrigado!



AGRADECIMENTOS

A Heloisa, minha mae, e sua incansavel dedicacgéo aos filhos. Particularmente,

a sua paciéncia com minha trajetéria artistica cheia de incertezas.

A meu pai, pela preocupacao.

Ao professor Fernando Lewis de Mattos, um pai musical para mim. Fernando,
pacientemente, guiou-me pela méao através do territério do aprendizado da musica, no

qual espero permanecer.

A André Brasil e Jodo Batista Costa pela amizade e troca de ideias técnicas e

musicais.

Ao professor Celso Loureiro Chaves, sobretudo pelos anos de graduagéao.

Ao professor Antdnio Carlos Borges-Cunha, que no primeiro semestre de
graduagao me ajudou a encontrar minha propria faca so6 lamina, amiga ou inimiga, que

mais condensa o homem quanto mais o mastiga, como escreveu Joao Cabral.

Aos professores Celso e Cunha, por me aceitarem como aluno no PPGMUS.



RESUMO

O presente trabalho propde reflexdes sobre como a musica intervém na percepcao da
passagem do tempo. Sendo o compositor o criador dos eventos musicais, questiona-
se quais recursos estao disponiveis para que ele mesmo possa ser um interventor no
tempo. Este memorial langa mao da teoria analitica desenvolvida por Stephane Roy a
partir do modelo tripartite de semiologia musical de Jean-Jacques Nattiez e, por meio
dela, propde uma analise interpretativo-funcional de Trajetéria para 4 Violbes, musica
que integra o portfolio de composi¢des deste trabalho, que inclui ainda outras duas

obras: 10 pegas para quinteto de madeiras e 3 Solos para Fernando Mattos.

Palavras-chave: Composi¢cdo musical. Analise semiética. Compositor.



ABSTRACT

This master’s thesis proposes a reflection on how music intervenes in the perception of
the passage of time; it questions the resources that might be available to the composer
— the creator of musical events — so as to enable him or her to become an intervener of
time. This thesis uses the analytical theory developed by Stephane Roy based on Jean-
Jacques Nattiez's tripartite model of musical semiology and, through it, proposes an
interpretative-functional analysis of Trajetoria para 4 violées, one of the compositions of
the portfolio that accompanies the theoretical discussion in the thesis, along with two

other works: 10 pecas para quinteto de madeiras and 3 Solos para Fernando Mattos.

Keywords: Music Composition. Semiotics. Composer.
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1. EM BUSCA DE UMA ANALISE POSSIVEL

O pressuposto deste trabalho € encontrar uma trajetéria analitica que se
desenrole por meio da audicdo, utilizando a partitura somente como referéncia
temporal para os acontecimentos sonoros. E dessa maneira que encontro em
Stéphane Roy' a proposigédo que guiara este memorial de composigao. Roy faz uma
analise semiotica de duas se¢bes de Ombres Blanches, segunda parte da peca
eletroacustica Théatre d’Ombres, de Frangois Bayle. A andlise propbe uma
interpretacdo exegética da obra, o que para o autor implica recorrer a intuicdo do
analista. Ele langa méao de uma abordagem funcional analitica e interpretativa, que é
baseada na audicao. Sua metodologia tenta determinar o papel contextual exercido
por eventos sonoros importantes e que pode ser atribuido intuitivamente pelo ouvinte
durante a audicao. Essa abordagem esta baseada no fato de que a conotagao da
funcao de uma unidade semantica (evento sonoro) pode mudar de acordo com a sua
localizagao no fluxo sintatico (desenrolar temporal).

Na analise de Roy, a teoria das relagbes implicativas proposta por Leonard B.
Meyer também é invocada, sofrendo algumas adaptagdes em sua terminologia?, além
da adicao de termos criados pelo proprio Roy. A metodologia foi desenvolvida para a
analise da musica eletroacustica, langando mé&o daquilo que Roy chama de “partitura
de audigao™, uma ilustragdo que utiliza simbolos gréaficos para ajudar na identificagéo
de eventos sonoros de acordo com suas respectivas localizagdes no tempo.

Neste memorial, a ideia de Roy sera adaptada a musica instrumental acustica,
de forma que, por indicagédo do proprio autor*, a partitura da obra em analise sera
usada como referéncia. Durante o trajeto analitico, ndo havera uma investigacao da
musica por meio do exame da partitura a fim de gerar hipéteses sobre sua estrutura
sintatica; a partitura servira somente para localizar as conclusdes que resultam da
investigacéo auditiva-analitica da obra.

Para demonstrar a adaptagao da metodologia de Roy, a peca Trajetdria para 4

Violbes, que integra o portfélio de composi¢gbes deste memorial, sera analisada e,

" ROY, Stéphane. Functional and Implicative Analysis of Ombres Blanches. In: Journal of New Music
Research. Vol. 27, No 1-2, pp.165-184. 1998.

2 Toda a nomenclatura usada neste trabalho esta no glossario ao final do texto.

3 Listening score, no original.

4 “This is true for analysis of acousmatic or tape music; for notated music the analyst must refer directly
to the score in order to avoid any sort of interpretation produced during the performance of the work.”
(ROY, 1998, p. 167, nota 5.)
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para esse fim, foi dividida em trés grandes seg¢des: se¢ao |, compassos [1]-[50]; se¢ao
I, [51]-[118]; secédo I, [119]-[153]. A utilizagdo que fago dessa divisdo tem origem na
prépria musica, que conta com trés grandes ambienta¢des sonoras distintas. Além
disso, Trajetéria... apresenta recursos expressivos e formais diversificados se
comparados as demais pegas que compdem o portfolio deste memorial (70 pegas
para quinteto de madeiras e 3 solos de piano para Fernando Mattos), o que possibilita
uma demonstragao mais ampla da adaptagao das proposi¢des de Roy sem que haja
necessidade de recorrer a diferentes obras.

O percurso analitico é apresentado ja como capitulo de abertura deste trabalho
pois serve de base tedrica para a reflexdo sobre a duragcado do tempo musical que sera
apresentada nas sec¢bes subsequentes. A metodologia de Roy relaciona os eventos
sonoros a medida em que eles acontecem no desenrolar temporal, criando um
contexto local entre eles ao mesmo tempo que estabelece ligagbes com
acontecimentos mais distantes no passado e no futuro da duragado musical, podendo
ou ndo mudar a fungao dos eventos sonoros. Em adi¢ao a isso, Roy colabora para a
discussao do timbre como parametro secundario na composi¢cao musical, questao que

é também abordada neste texto.

1.1. Anadlise possivel: se¢éo |

Nessa sec¢ao, sao introduzidas algumas caracteristicas que vao se estender
pelo restante da peca. Nesse trecho é apresentada a instrumentacdo da musica e
sinalizada a extensdo maxima da tessitura empregada. Entre outros recursos, a se¢ao
| € desenvolvida por meio de uma textura estratificada, para qual a independéncia
ritmica € a principal contribuinte. Além disso, ha o emprego de diferentes eventos
sonoros que se alternam no primeiro plano do campo auditivo desde o comecgo da
obra. Na [Figura 1], na indicagdo Quasi risoluto, verifica-se 0 amplo espectro sonoro
utilizado ja no principio da musica, trecho no qual também aparece a alternancia de

figuras®: os acordes do violdo Il e a nota aguda do viol&o |.

5 Os termos referentes as fungdes sintaticas tal qual utilizados por Roy e que constam no glossario
deste memorial aparecem em italico. Com variagbes, os termos s&o os seguintes: afirmagao,
anunciagao, conclusao, deflexdo, figuras, gatilho, implicagdo, implicado, implicativo, interrupgéo,
introdugdo, parénteses, realizagao, reiteragao, retencao.
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Figura 1 - Tessitura ampla e alternéncia de figuras
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A auséncia de simultaneidade ritmica e o0 emprego da alternancia entre figuras
nos violdes | e Ill geram mais informagéo, do ponto de vista da fluidez sintatica, e
reduzem em parte a sensagao de estabilidade, pois ndo se pode formular hipéteses
sobre a fungcdo de cada evento sonoro, o que acaba por interferir também na
previsibilidade dos proximos acontecimentos musicais. Na [Figura 2], no [18], o violdo

IV é introduzido a musica com a fungéo de interromper a tenséo entre os violdes | e
[l



Figura 2 - Entrada do violao IV

1§~ sul tasto
_h O o dolciss. sempre
- [£ 1 [ = { = [ o |
Vi. 1 [ Fan Y I I I —p |
<V I I I T ]
v — : O
o ord., poco vibr
oLce espressivo
dol v
A r@
y 4 T T b T o 5™
Vi. II |Hfes = I = I - i - —
ANEY 4 1 I h — 1 — —
D) Relagao causal da interrupgao: p
a diregao do arpejo é alterada.
——
A e = ﬁ#]? H%/—_\ﬁ‘ P —
o | =t BT Pe e tie T
Vi. 11T |Hfes 7y i 3 Téo 1o 7K I‘E i PO 1
G i b Iy ~ L. 0 Lo 0 s ——|
° [ "-g.\_/ v HJ N —
sul tasto
espressivo sempre
. *9— | T T T — | |
Vi. IV |Hfes— < ——t — — 1 — i ——]
<V 7 - — (7 I (7 B— = I I |
® jeo & = ~—— R~ = = #Zf
P - Entrada do Violao IV com a GJ
fungao de interromper a
/ tensao entre os Violdes | e lll.

Fonte: o autor

Logo em seguida de sua entrada, o violdo IV assume, em segundo plano, a fungao de
ancorar esta secao inteira, dando suportes ritmico e textural, respectivamente por
meio de notas longas e utilizagao de registro grave.

Durante a secgao |, os acordes do violdo Ill geram implicagdes locais entre si
por meio da interagéo entre grave e agudo. O fendmeno sonoro que se encontra numa
posicdo mais aguda tende a ser atraido a uma posi¢cao mais grave. Essa tendéncia
atribui estabilidade as regides mais graves de um contexto criado pela musica (ROY,
1995). Se todas as relagbes estiverem igualadas, eventos sonoros localizados nos
registros médio ou grave tendem a manter suas posicbes se comparados a sons
localizados em um registro mais agudo. Dessa maneira, entendo esse processo de
queda em dire¢ao ao grave, incorporado por alguns acordes do trecho referido, como
retorno a um estado de descanso e calma, enquanto as idas ao agudo expressam
tensao e instabilidade porque precisam de energia continua para escapar a atragao
exercida pelo registro grave. Essa relagado € mostrada na [Figura 3], onde o violao Il

esta isolado dos demais.



Figura 3 — Relagao entre grave e agudo no violao Il
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A utilizagdo dos registros localizados nas extremidades do instrumento no
violdo | gera implicagdes de diferentes propor¢des. No [7], quando a nota la bemol é
tocada pelo violao | [Figura 1], logo se estabelece a mesma relagcéo de atragéo entre
grave e agudo que governa os acordes do violao lll. Diferentemente deste ultimo, no
violao | ndo ha resolugdes pontuais dessa implicagdo. A tensdo causada pelo timbre
da regiao extrema, o vao existente entre os registros e o ritmo nao sao resolvidos
pontualmente. Entre as fungdes do violao |, a de reiteragdo tem papel de destaque: o
instrumento reitera seus registros agudo e sobreagudo durante a sec¢ao | inteira. Para
gue a musica possa se manter nessa regiao, ha uma demanda energética que causa
instabilidade a peca; e é a propria tessitura estabelecida na escritura do quarteto de
violdes que possibilita essa tenséo: o registro reiterado esta localizado a uma distancia
grande da proxima nota mais aguda, de maneira que esta exerce uma atragéo sobre
aquele, que resiste até o [50], quando o vao é preenchido. Na [Figura 4], aparece todo
o caminho percorrido pelo violdao | na secéao |, inclusive a interrupg¢ao da utilizacdo do

registro extremo do instrumento, entre os [20]-[23], para qual ofereco uma
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interpretacdo em seguida. Antes disso, ainda sobre a reiteragdo sonora do violao |,

pode haver ai a atribuicdo de uma outra fungdo que é de implicacdo invertida em
relacao a evento sonoro futuro.

Figura 4 — Violao | na secéo I: reiteracédo de registro agudo e sobreagudo
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Apice (cimo) do violio |

g

Fonte: o autor

Caso a segao | seja analisada em retrospectiva, a ida constante ao registro agudo
empreendida entre [7]-[18] esta implicada na posterior chegada da regido sobreaguda
entre os [24]-[50]. Sendo assim, esses eventos mantém uma relagao de implicagdo
invertida: a chegada do evento sonoro posterior (implicativo) lan¢ga uma nova luz sobre
o entendimento de evento prévio (implicado). Uma vez que se adquire a nogao de que
as reiteragbes dos registros agudo e sobreagudo sao levadas as consequéncias
maximas permitidas pelo instrumento, é possivel que surja dai uma nova escuta dos
eventos sonoros anteriores aos acontecimentos extremos. E como se, em
retrospectiva, os eventos implicados guardassem em si indices dos acontecimentos
futuros, o que pode emprestar aos primeiros uma interpretacdo que talvez nao fosse
possivel em seguida de sua audig¢ao.

Assim se abre uma porta que leva diretamente as reflexdes do préximo capitulo
deste memorial, e que por ora podem ser adiantadas pela questao a seguir: a musica
pode ser uma constante fluidez do presente mediando o que acontece nos tempos
passado e futuro? O exemplo do paragrafo anterior pode ser um testemunho pratico
de como o compositor oferece ao ouvinte a chave para a fluidez de estados de
consciéncia alheios a marcagao do relégio?

Retornando a implicagédo invertida, além da adigdo de uma segunda voz, o
evento sonoro implicativo chega a seu apice (entendido aqui como nota mais aguda)

no [45], quando um dé é ouvido na quarta colcheia do compasso [Figura 4]. Essa nota
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se torna possivel gragas a scordatura® utilizada na pega. O mesmo dé cumpre também
funcao de gatilho para finalizagéo desta secao, fazendo com que o violdo | descanse
em uma regiao aguda média e com que os demais instrumentos percam aos poucos
a energia que caracterizou o trecho.

Na passagem entre os [20]-[23], acontece a interrupgdo sonora do registro
agudo do violdo |, dando origem a uma implicagdo local. Quando uma sonoridade
constante cessa, séo levantadas suposi¢des sobre seu possivel retorno, gerando uma
relacdo de expectativa e resolugcdo. Quando ha a interrupcéo do violdao | no [20], ele
deixa uma lacuna a ser preenchida. Essa sensacéao esta preparada ja no [18], quando
a articulagdo da segunda minima do compasso néo acontece conforme vinha se
dando até entdo; o ultimo ré, tocado no [17], em funcdo do sustain limitado do
instrumento, esta mais presente como memoria do ouvinte e menos como fenédmeno
sonoro e, por isso mesmo, ndo tem a energia necessaria para demarcar a presenga
do violdo I. A lacuna é preenchida no [24], quando o instrumento retorna ao registro
que o caracterizou antes da interrupg¢ao.

Essa subsegdo impacta também o desenrolar subsequente da secdo I. E a
partir desse repouso do violdo | que é gerada a energia que levara a exploragao da
regiao sobreaguda a partir do [35] [Figura 4]. O instrumento percorre uma trajetéria
objetiva em dire¢cdo as notas mais agudas, volvendo as intermediarias, quando
necessario, para tomar impulso e seguir sua escalada rumo ao cimo localizado no
[45].

Ainda dentro da secao |, o violao Il toca, com excecdes, uma linha descendente
de ré bemol a si bemol, para qual indico sempre o uso da mesma corda e 0 mesmo
dedo da méao direita, o que denota uma funcgao reiterativa. Todavia, nao é a partir deste
conceito que se dara a reflexdo sobre a colaboragao do instrumento para esta secéo
do quarteto. O violdo Il é o instrumento definidor da densidade textural que utilizo
nessa sec¢ao |. A quialtera do [34] se faz notar imediatamente, impregnando a musica
com uma certa fluidez ritmica caracteristica das quialteras. E como se eu tivesse
conduzido a escrita da peca até o ponto referido com uma certa moldura ritmica de
contornos precisos € bem delineados e, a partir dali, a precisdo desses contornos
fosse borrada, permitindo um progresso mais fluido e amorfo, menos dependente dos

limites que o emolduramento impde. A quialtera, supostamente, sobrepde dois

6 Violdes | a lll, primeira corda em fa, segunda corda em dé. Violdo IV, sexta corda em ré.
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andamentos: o primeiro deles € o original, assinalado no [7] [Figura 1]; o segundo
deles é o andamento proposto pela quialtera, que faz com que caibam seis seminimas
em um espaco que antes comportava quatro delas.

O encontro dos materiais de cada violdo resulta na estratificacdo textural da
secdo |I. Ao mesmo tempo que ha um certo amalgama possibilitado pela
instrumentacdo empregada, existe a intengdo de fazer com que cada violdo seja
ouvido, o que se da pelos meios ritmico e de registro [Figura 5].

Para deixar ainda mais compreensivel o que quero dizer sobre o resultado
textural da peca, recorro aquilo que ja foi dito por outros compositores. Gyorgy Ligeti,
ao definir a sua micropolifonia, descreve assim a abordagem textural utilizada em sua

obra:

Tecnicamente falando, sempre abordei a textura musical por meio da
escrita contrapontistica. Tanto Atmosphéres quanto Lontano tém uma
estrutura canbénica densa. Mas ndo se consegue realmente ouvir a
polifonia ou o canone. [...] A estrutura polifénica ndo transparece, ndo se
consegue ouvi-la; ela permanece oculta em um mundo subaquético,
microscopico, inaudivel para nos. Isso eu chamo micropolifonia’ [...]
(BERNARD, 1994, p.238).

7 Technically speaking | have always approached musical texture through part-writing.
Both Afmosphéres and Lontano have a dense canonic structure. But you cannot actually hear the
polyphony, the canon. [...] The polyphonic structure does not come through, you cannot hear it; it
remains hidden in a microscopic, underwater world, to us inaudible. | call it micropolyphony [...].
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Figura 5 — Textura estratificada
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Embora ndo haja na escrita do quarteto de violdes a utilizagdo de uma técnica
polifénica estrita como o canone, na descri¢gao de Ligeti ha uma maneira assertiva de
definir a textura resultante dos compassos da [Figura 5]. Talvez seja esse o paradoxo
das texturas polifénicas menos ou mais densas/estratificadas/heterogéneas: do lado
poiético sdo concebidas voz a voz, parte a parte; do lado estésico® sdo recebidas
como estruturas densas, como fendmeno resultante da soma das partes.

As quialteras do violao Il e seu efeito sobre o andamento, novamente permitem
que se abra a porta que leva ao proximo capitulo deste trabalho, que pode ser
adiantado pelas seguintes questdes: nessa suposta sobreposicdo de andamentos,
qual deles é real? Um andamento se faz validar em detrimento do outro?

Neste trabalho, a musica, apesar de ser o assunto principal, ndo € o mais
importante. Se uma sobreposicdo de andamentos pode integrar o cabedal de
ferramentas disponiveis para que o compositor consiga intervir na duragdo dos
estados de consciéncia do ouvinte que Ihe empresta a atencao, entdo concluo que a
musica serve de ponte para que quem compde adentre o imaginario de quem ouve e

faca com que este tenha sua percepg¢ao do tempo modulada. Dessa forma, a musica

8 Os termos “poiético” e “estésico” s&o utilizados aqui conforme a acepgédo de Natiez (2002) e
seréo explorados no decorrer deste memorial.
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oferece o0 ensejo para reflexdes sobre como o compositor pode intervir no tempo
utilizando o fazer musical como meio. Por isso, entendo que € do tempo em si que,
em derradeira instancia, emanam as minhas questdes.

Em suma, o compositor lida com a musica por ndo poder colocar as maos no
préprio tempo. Nos seus momentos de imaginagao mais audaciosos, naqueles que
acontecem depois de presumir que domina seu oficio, o compositor acredita que pode

intervir na linha imaterial do tempo.

1.2. Anadlise possivel: se¢ao ll

A secgao Il comega no [51], com o violdo IV tocando a nota ré [Figura 5], a qual
tem duas fung¢des: introdugéo e conclusdo (conclui a primeira se¢ao). Nesta segunda
parte do quarteto, é explorado um ambiente sonoro introduzido pela nota ré que abre
um registro grave. Além disso, é da série harmbnica desse mesmo ré que séo
extraidas as alturas para toda essa secao. Esse fato naturalmente empresta a musica
uma sonoridade modal de mixolidio com quarta aumentada, embora isso em nada
influa nas fungdes exercidas pelos eventos sonoros ao longo do trecho.

Os acontecimentos localizados entre os [52]-[89] [Figura 6] tém uma grande
funcado de introducéo e afirmag¢do do novo ambiente sonoro da pecga, que vai aos
poucos ganhando densidade. A maneira pontual pela qual se desenvolve esse trecho
afirmativo é a reiteragcdo das alturas que integram a série harménica de ré. Toda esta
porcdo do quarteto flui sem qualquer tipo de interrup¢cdo, numa textura mais
homogénea e rarefeita se comparada aquela da primeira se¢géao da pega. Isso faz com
que o foco teleolégico da musica possa ser dirigido de forma mais direta ao timbre; e
encontro no violao, instrumento sempre tao cheio de possibilidades timbristicas que
estdo no cerne da maneira de tocar de alguns violonistas, um veiculo ideal para o
discurso musical.

Por volta do [76] [Figura 6], tem inicio uma relagao de pergunta e resposta entre
os violdes Il e lll, que atuam no mesmo registro instrumental e fazem uso das mesmas
alturas. O resultado disso € a espacializacdo do som no ambiente onde a musica esta
sendo tocada, ou mesmo na gravagao disponibilizada junto a este memorial. A partir

do [88], o violdo IV também colabora para a sensagao de espacializacido do som.
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Figura 6 — Grande fungao de introdugao e afirmagao do ambiente sonoro da sec¢ao |l
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No [90], inicio uma pequena secdo parentética que, por meio do uso de
indicagdes pp e sul tasto [Figura 7], traz uma subita mudanga no timbre do conjunto
como um todo, 0 que gera um impacto na maneira como a musica vinha se
desenrolando, ja que o paréntese é colocado ali como se, sem motivo, invadisse a
progressdo musical, provocando algum tipo de alteragao/atraso nos acontecimentos.
O paréntese permite também que o conjunto tenha tempo para reunir a energia
necessaria para adentrar o sonoramente [Figura 8] [100] em condi¢bes de realizar de

fato o que solicita a indicagao.

Figura 7 — Sec¢éao parentética de rarefagdo sonora
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fonte: o autor

A subita mudanca sonora dos [90]-[99] cria uma sensacdo de retencdo que
impacta a percepgéo da chegada dos eventos musicais seguintes. Essa tomada de
félego, trazida a cena pela seg¢ao parentética, é realizada por meio da economia de
dinamica e de som. E solicitado aos violonistas que toquem com menos intensidade
e, por meio da rarefagdo sonora, gero na musica uma tensdo que se reflete na
percepcao dos eventos vindouros.

No [100] [Figura 8], com o retorno do violdo | e uma nova guinada na sonoridade
da peca, € que se da a compreender a importancia do paréntese anterior. Embora
seja possivel dizer que ha uma relagao de implicagéo invertida quando a energia para
a realizacdo das indicacdes do [100] é reunida nos [90]-[99], pode-se também
relacionar as duas passagens por meio do arquétipo de implicagéo e realizagéo. O
emprego do que chamei de rarefagdo sonora consegue retardar a continuidade
musical, gerando uma implicagdo durante o paréntese. A chegada no [100] promove
uma realizacdo que da sequéncia ao desenrolar musical antes atrasado.

Os eventos sonoros da sec¢ao parentética ndo demonstram, a partir de si e em
retrospectiva, indicios de possiveis desdobramentos como aqueles a partir do [100].
Na [Figura 8], sobretudo com a mudanga subita de timbre e dindmica, e também com
o0 emprego de uma variedade maior de figuragdes ritmicas, originando uma textura um
pouco mais densa se comparada aquela da [Figura 7], € estabelecido um ambiente
sonoro distinto, dificilmente antecipado pelo trecho parentético, mesmo com olhar e
ouvido retrospectivos.

A passagem que segue € repleta de eventos sonoros reiterativos, cada qual

colaborando para o estabelecimento da textura que caracteriza o trecho até o [114]



[Figura 8], reiterando o ambiente sonoro estritamente derivado da série harménica de
ré. As quialteras e semicolcheias aparecem como exceg¢ao, e sempre que o fazem
sao notdrias por trazerem aquela fluidez ritmica que contribui para uma sensagao de
andamentos sobrepostos e tempos amorfos. Por fim, ha um acorde no violado IV, no

[119], que tem a func&o de concluir todo esse trecho afirmativo.

Figura 8 — Trecho sonoro distinto: realizagdo de implicagéo
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Fonte: o autor

1.3. Analise possivel: segao Il

Este trecho vai do [119] [Figura 8] ao final do quarteto de violbes e, para mim,
€ aquele que mais contém eventos imprevisiveis. Além disso, ha também o que
entendo como precipitagado sonora da peca, na qual a sonoridade caracteristicamente
associada ao violao é subvertida, o que é promovido por meio de recursos que serao
discutidos logo adiante.

A passagem entre [121]-[136] [Figura 9] foi a que mais causou engajamento
entre os intérpretes que participaram da gravagédo da musica. Por mais que houvesse
indicagdes e diretrizes objetivas de minha parte (na partitura ou nos ensaios), 0s
violonistas precisaram encontrar maneiras de expandir o limite sonoro do instrumento
a fim de dar conta do strepitoso ed stringendo indicado. Como curiosidade, um dos
integrantes utilizou a certa altura uma palheta, recurso alheio a técnica idiomatica do
violao classico, mas que de fato serviu para a subversao da sonoridade.

O mesmo intérprete também sugeriu que a segdo em questao fosse alongada,
para que ele pudesse usufruir ainda mais da sonoridade desenvolvida pelo conjunto.
A porta para o proximo capitulo deste trabalho € mais uma vez aberta, de maneira

que reflito sobre as motivagdes que despertaram esse desejo no violonista. Nao seria
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a sugestao dada por ele mais uma amostra de como o compositor € capaz de operar
0S recursos musicais, a fim de que as pessoas envolvidas por sua musica possam ter
a duracao de sua percepcao temporal manipulada pelos acontecimentos sonoros da
obra? O que leva um violonista, que precisa ter o cuidado de manter suas unhas
saudaveis, as cordas de seu instrumento em bom estado e estar sempre com o ouvido
atento a afinagdo do violdo, a solicitar ao compositor que coloque todas essas
caracteristicas em cheque e dé sequéncia a uma série de eventos sonoros que se
encaminham para descaracterizar a sonoridade do instrumento? A que nivel de
envolvimento musical e estado de consciéncia o compositor pode conduzir aquele
intérprete a ponto de que este quisesse saber somente do resultado musical,
independente das consequéncias violonisticas trazidas por ele?

A secéo lll é introduzida abruptamente por meio de um acorde com funcéo de
gatilho no [119] [Figura 8]. O mesmo acorde funciona também como anunciagdo do
que esta por vir, trazendo essa nova sonoridade para o primeiro plano da percepcéo,
preparando o evento sonoro completo subsequente. Os acordes que se sucedem
[Figura 9] reiteram o ambiente sonoro que permanece na regido mais grave
possibilitada pelos violdes, além de servirem também de lembrete para o primeiro
(acorde), mantendo iluminado o aviso de que uma mudancga possivelmente drastica e

sem retorno esta em vias de acontecer.
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Figura 9 — Aviso de uma mudanca drastica
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Fonte: o autor

O evento preparado em [119]-[127] é a chegada da indicacéo strepitoso ed
stringendo, quando todos os violdes sdo convocados a extrapolar seu limite sonoro,
langando mao de um gasto energético que ndo poderia se prolongar por muito tempo,
como em realidade nédo o faz. Alguns segundos depois da chegada da indicagao
referida acima, a sonoridade da peca é subvertida, tal qual uma estrutura que desaba
quando submetida a um peso maior do que aquele que pode suportar.

Entendo esse trecho como o que vou chamar de tunel de deflexionamento: a
musica entra em uma passagem (um caminho) dentro da qual é profundamente
modificada, deixando as referéncias de todos os eventos sonoros ouvidos até entdo
para tras, fora do tunel. Se eu pudesse invocar agora o compositor tal qual é encarado
no préoximo capitulo deste memorial, talvez ele pudesse ter acesso, em seu ambiente
de trabalho, a ferramenta de deflexdo, com a qual daria um rumo completamente
inesperado para a obra na qual estivesse trabalhando. Dessa maneira, suspenderia
as hipoteses de previsibilidade e ficaria com a atengao do ouvinte desimpedida, pronta
para ser guiada pela sua imaginagao de compositor, a qual entdo, no caso de

Trajetoria para 4 Violbes, conduzira a audigao por um reino delicato et delirante.
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Antes da chegada do [137] com a marcacéo delicato et delirante, ha ainda o

ultimo acorde da deflexdo, tocado pelo violao IV no [133], e que carrega consigo duas

funcdes. Trata-se da afirmagéo sonora desta passagem e da sinalizagao da concluséo

do mesmo trecho. A [Figura 1

0] ilustra os [128]-[136].

Figura 10 — Tunel de deflexionamento
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O trecho compreendido entre o [137] e o final [Figura 11], introduz um ambiente
sonoro completamente novo e, para mim, inesperado, e é para onde o tunel conduziu.
Nada sobrou daquilo que a musica era: as relacdes de implicagcao e realizagao, a
secao parentética e de retencdo, as implicacdes invertidas e as interpretacdes
emprestadas por elas. Ha um tunel de deflexdo entre o que a musica € agora e o que
ela foi anteriormente (tunel que alias desmoronou); e € somente o ouvinte que pode,
estando ja do lado de c4, fazer as correlagbes que Ihe convierem ou lhe forem
acessiveis.

Os harménicos que se sucedem nesse trecho final estdo implicados
localmente, em um formato de pergunta e reposta, que € articulado pela repetigao
expressiva de trechos antecedentes e consequentes. A sonoridade tao caracteristica
dos harmoénicos também colabora para a reiteracdo deste novo ambiente sonoro. A
partir do [149], as reiteracbes podem ir aos poucos reduzindo o nivel de possibilidades
em funcdo de sua insisténcia, o que acaba por denotar uma possivel estabilidade

musical, que no caso do quarteto também indica a finalizagao da pega [Figura 11].

Figura 11 — Delicato et delirante
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Fonte: o autor

Em suma, trilhar através de Trajetéria para 4 violbes um percurso analitico

baseado na proposi¢cdo de Roy serviu para demonstrar que esta pega, em cada uma
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de suas figuras e implicagées locais e invertidas ou na sua se¢ao de deflexdo, € uma
trajetéria através de trés grandes ambientagbes sonoras. Inclusive, foi dai que extrai
o seu titulo. Além disso, por meio de definigdes e do pressuposto da manutencio dos
eventos sonoros em seus respectivos contextos, Roy também me permitiu criar
conexdes analiticas entre secdes e dentro delas, destacando as transformacgdes
funcionais a que um evento sonoro pode ser submetido de acordo com a mudancga de
contexto, ou conforme um acontecimento sucessivo que langa nova escuta ao
anterior. Ao encontrar nele a definigdo de deflexdo, pude criar a imagem de um tunel
que desaba sobre a sonoridade que vinha caracterizando a musica, a qual,

transformada, deixa para tras as ruinas do desabamento.
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2. A ARTE DO TEMPO E ARTE DA DURAGAO

Para o musico e para o ritmista, a percepgéo do tempo é a fonte de toda
musica. [...] Um musico é inevitavelmente um ritmista, sendo nao
merecera o titulo de musico. Se é um ritmista, ele deve refinar seu senso
de ritmo por um conhecimento mais intimo do tempo verdadeiro®, por
meio do estudo de diferentes conceitos de tempo e de diferentes estilos

ritmicos. (MESSIAEN, 1998, p.18)1°

E dessa maneira que Messiaen abre a secéo B de seu tratado'! e logo lanca
seus olhos a filosofia de Bergson, que compreende que a duragdo € um trago

indissociavel da consciéncia. Messiaen (1998, p.18):

Na verdade, a duracdo se apresenta a nés com flutuagdes de tempo,
alteracdes de rapidez: é a verdadeira durag¢do’?, a duracdo heterogénea,
cuja apreciagcdo depende essencialmente do numero de eventos
exteriores e interiores que se cumprem para cada um de nds, no presente
e no passado. Tempo abstrato ou tempo estruturado surge em face da
verdadeira duracdo. A verdadeira duracdo nao € mensuravel. A
verdadeira duracao é mutavel. Toda a percepgédo permanece, mas essa
primeira duracéo € tao distante do tempo no seu sentido literal que ela
nao pode nos familiarizar com sua natureza real. Tempo verdadeiro se
confunde com a sucesséo de nossos estados de consciéncia.™

O tempo bioldgico e orgéanico, ainda segundo Messiaen, também influencia o nosso
senso de duragao, além das acdes que realizamos e daquelas que sofremos.
Durante uma escuta musical, o tempo pode ser dividido em passado, presente
e futuro. Cada momento presente esta carregado de passado e prenhe de futuro,
numa mistura ciclica entre os dois. “Os limites do presente sdo bastante incertos™'4

(CUVILLIER apud MESSIAEN). Em musica, o passado e o presente continuamente

9 Grifo meu.

0 “For the musician and the rhythmicist, the perception of time is the source of all music [...]. A musician
is inevitably a rhythmicist; if not he does not merit the title of musician. If he is a rhythmicist, he must
refine his sense of rhythm by a more intimate knowledge of true time, by the study of different concepts
of time and of different rhythmic styles.” Todas as tradu¢des desse memorial foram feitas por mim.

" MESSIAEN, Olivier. Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie Volume |. Tradugéo de Melody

Baggech. 1998.

12 Grifo meu.

13 “In fact, duration presents itself to us with fluctuations of tempo, changes of rapidity: it is true duration,
heterogeneous duration, of which appreciation depends essentially on the number of exterior and
interior events that are fulfilled for each one of us, in the present and in the past. Abstract time or
structured time arises in the face of true duration. True duration is not measurable. True duration is
changing. All perception remains, but this first duration is so far from time in its literal sense that it cannot
acquaint us with its true nature. True time is confused with the succession of our states of
consciousness.”

4 "The limits of the present are very uncertain."
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informam o ouvinte sobre as possibilidades e expectativas que podem existir a medida
do desenrolar de uma pega. Mesmo assim, em certa medida, o futuro ainda é
desconhecido pelo ouvinte. Messiaen cita Bergson sobre o quao promissor e cheio de

alternativas o futuro pode ser:

Esse prazer intenso vem da esperancga, pois o futuro se apresenta a nés
simultaneamente como uma infinidade de formas igualmente sorridentes,
igualmente possiveis. Mesmo que a mais desejada dessas formas seja
realizada, devemos sacrificar as outras, e teremos perdido muito. A ideia
do futuro, repleto de possibilidades infinitas, & entdo mais fértil do que o
préprio futuro, e é por isso que encontramos mais encanto na esperancga
do que na posse, no sonho do que na realidade. (BERGSON apud

MESSIAEN)'S

Abaixo segue uma tabela que aponta as diferengas entre o tempo abstrato

(tempo estruturado) e a verdadeira duragdo segundo Messiaen (1998, p.21):

Tabela 1 - Verdadeira Duracédo e Tempo Estruturado

Verdadeira Duragao Tempo Estruturado

A duragao é concreta. Tempo é abstrato.
(Avaliada em sua relagdo conosco — | (Moldura vazia através da qual
confunde-se com a sucessao de nossos | reentramos o mundo € nés mesmos.)

estados de consciéncia.)

Duragao é heterogénea. Tempo € homogéneo.

(As vezes acelerada, as vezes lenta (Todas as suas partes sao iguais.)
com milhares de nuances de tempo, e
uma prédiga variedade de lentos e

rapidos.)

Duragao é qualitativa Tempo é quantitativo.

(Dependente de nossa natureza (Mensuravel, numerado — relativo aos
fendbmenos que servem a sua medida:
se esses fendmenos mudam, nossa

estruturacdo do tempo muda com eles.)

imensuravel.)

5 “Such intense pleasure comes from hope because the future appears to us at the same time in a
multitude of equally smiling, equally possible forms. Even if the most desired of these forms is realized,
we must sacrifice the others, and we will have lost much. The idea of the future, filled with infinite
possibilities, is then more fertile than the future itself, and this is why we find more charm in hope than
in possession, in dream than in reality.”
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Duragao é subjetiva O tempo ¢é objetivo
(Dentro de nés). (Fora de nos).

Fonte: MESSIAEN, Olivier. TRAITE DE RYTHME, DE COULEUR, ET D'ORNITHOLOGIE. Tradugao
para o inglés de Melody Baggech. Norman, Oklahoma: UMI, 1998.

A fim de definir consciéncia e, portanto, liberdade, Bergson (1950) define os
dados imediatos da consciéncia como sendo temporais, ou seja, como duragéo, na
qual ndo ha justaposicao de eventos, e é ai que, segundo ele, podemos falar da
experiéncia da liberdade. A duracdo deve ser entendida como multiplicidade
qualitativa, que consiste em uma heterogeneidade temporal, em que varios estados
conscientes sao organizados em um todo, se permeiam, e gradualmente ganham um
conteudo mais rico.

Se a verdadeira duragao realmente € movel e medida de acordo com as
mudancas sucessivas de estados da consciéncia, seria possivel promover uma
abstragao do tempo, separando-o do espago como quis Bergson, com a finalidade de
chegar a concepgao de tempo absoluto? Se a duragao de tudo o que esta mudando
pode ser medida (com que medida?), essa constatagao implica a propria mudanca.

Retomando o teor dos questionamentos propostos no capitulo anterior deste
trabalho, em que outra manufatura o compositor quer trabalhar sendao naquela que,
tendo a duragdo como matéria-prima, pode dobra-la, alonga-la, torcé-la e, quem sabe,
conduzi-la conforme sua imaginagao e técnica permitirem no artesanato de uma peca
musical?

Sem duvida, a musica é a arte do tempo. Todavia, para além do artesanato do
tempo, o compositor possa também encarar seu oficio como a arte da duragdo, mais

subjetiva e heterogénea.

21. Tempo psicolégico

O tempo psicolégico é um aspecto do tempo interior que se liga a arte da

durag&do em seu subjetivismo e heterogeneidade.

Nossa consciéncia registra ndo o tempo fisico, mas o seu préprio
movimento, a série de seus estados, sob a influéncia dos estimulos que
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chegam a ela do mundo exterior. O tempo € o tecido da vida psicoldgica.
(MESSIAEN, 1998, p.31)'6

Para Messiaen, a duragao mental ndo € um instante que substitui outro, mas a
progressado continua do passado, que se acumula e vai se conservando gragas a
memoria, que é nossa propria histéria. Com a conservacao do passado e o acumulo
de memodrias, podemos sofrer transformagdes cuja precisdo e constancia néo séo
suficientes para serem medidas.

O fato de o tempo psicoldgico ser subjetivo e percebido de forma diferente de
acordo com a experiéncia de cada individuo faz com que Messiaen lance mao das

duas leis da Verdadeira Duracéao, de Cuvillier:

1) Sentido da Duragéo Presente.

e Lei: quanto mais o tempo é preenchido (com eventos), mais curto

nos parece; quanto mais vazio (de eventos), mais longo parece.
2) Avaliagao Retrospectiva do Tempo Passado.

e Leis inversas: quanto mais o tempo estava cheio (de eventos),
mais longo nos parece agora; quanto mais vazio (de eventos),
mais curto nos parece agora. (CUVILLIER apud MESSIAEN,
p. 32)

Na esteira da apreciagao retrospectiva do tempo, segunda lei de Cuuvillier,
Messiaen sugere uma ideia que é particular ao tempo musical: a lei da relagdo ataque-
duragdo (MESSIAEN, 1998, p.32)'8,

“Com duragbes iguais, um som breve seguido de um siléncio parece mais longo
do que um som prolongado”® (MESSIAEN, 1998, p. 32). Se comparados por
metrobnomo ou cronbémetro, os exemplos a direita e a esquerda da [Tabela 2] tém
mesmo valor e duragdo. Ainda assim, aqueles a esquerda parecem mais longos.

Messiaen explica (1998, p.33):

"6 “Our consciousness registers not physical time, but its own movement, the series of its conscious

states, under the influence of the stimuli that come to it from the outside world. Time is the fabric itself
of psychological time.”

7 “1) Sense of Present Duration. Law: ‘The more time is filled (with events), the shorter it seems to us
- the more it is empty (of events), the longer it seems.’

2) Retrospective Appreciation of Past Time. Inverse laws: ‘The more time was full (of events), the
longer it seems to us now - the more it was empty (of events), the shorter it seems to us now.™

'8 “Law Of The Attack-Duration Rapport”.

19 “At equal duration, a brief sound followed by a silence seems longer than a prolonged sound.”
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Tabela 2 - Comparagao Entre Sons Breves e Prolongados

Som breve seguido de siléncio Som prolongado

LEN A Jd J
1P JJ

D4 Dy J 4

Adaptado de: MESSIAEN, Olivier. TRAITE DE RYTHME, DE COULEUR, ET
D'ORNITHOLOGIE. Tradugdo para o inglés de Melody Baggech. Norman, Oklahoma: UMI, 1998.

Dois casos. Primeiro caso: som e siléncio. Segundo caso: apenas som.
No primeiro caso (som e siléncio), dois eventos: som e siléncio. No
segundo caso, um unico evento: som. Todos os exemplos [a esquerda na
tabela] incluem quatro eventos: dois sons, dois siléncios. Todos os
exemplos [a direita na tabela] incluem dois eventos: dois sons. Resultado:
todos os exemplos [a esquerda] parecem mais longos. Sabemos que, no
que diz respeito ao tempo musical, a memodria e a antecipacao
desempenham um grande papel. Como resultado, elas tém tanta e talvez
mais importancia do que a resposta auditiva imediata e direta. [...] Cada
duracdo de som que percebo esta ligada na minha mente a duragéo de
som precedente (que ja conhego) e, assim, a duragdo de som seguinte
(que ainda ndo conhego). Ao aplicar a lei de relagdo ataque-duragdo?,
a mente preserva a memoria de um certo numero de eventos, e é esse
numero que influencia a avaliagdo das duragdes.?!

A memoria, frente aos eventos musicais, toma parte nessa mobilidade do
tempo. No caminho das variagdes daquilo que se pode antecipar e que gostariamos
de ouvir, ela passa por um corredor de ressignificagdes. A memodria e a expectativa
sdo indissociaveis: os acontecimentos futuros de uma pec¢a musical podem ser
previstos de acordo com os eventos que ja passaram. A lembranga de sonoridades

que foram ouvidas anteriormente influencia a antecipacdo daquelas que virdo. Na

20 Grifo meu.

21 “Two cases. First case: sound and silence - second case: sound alone. In the first case (sound and
silence), two events: sound and silence. In the second case, a single event: sound. All the examples
marked “a@” include four events: two sounds, two silences. All the examples marked “b” include two
events: two sounds. Result: all the examples marked “a” seem longer. We know that with regard to
musical time, memory and anticipation play a large role. As a result, memory and intuition have as much
as, and perhaps more, importance than the immediate and direct auditory response.” [...] “Every sound-
duration that | perceive is linked in my mind to the preceding sound- duration (that | know already), and
thus to the following sound-duration (that | do not yet know). In applying the attack-duration rapport, the
mind preserves the memory of a certain number of events, and it is this number that influences
appreciation of the durations.”
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duracdo musical ou no tempo estruturado, a memoéria é determinante para a
antecipagao. E como a musica pode somente se projetar para adiante, assim o faz
com o auxilio da meméria e da antecipagao, que sustentam o fenbmeno sonoro em
seu desenrolar temporal (BRELET apud MESSIAEN).

O compositor, consciente da capacidade de antecipacdo de seu ouvinte,
consegue frustrar parcialmente (sendo completamente) o desejo auditivo de quem lhe
dedica a atencao. Para isso, ele pode escolher, entre os eventos musicais possiveis,
aqueles menos esperados. As resolugdes de engano dos procedimentos harménicos
da virada do século XVIII para o XIX sdao um exemplo, embora possamos lembrar das
variagdes por eliminagao utilizadas por Beethoven (Sonata op.111, por exemplo), os
deslocamentos ritmico-harmdnicos de Stravinsky na Sagrag¢éo da Primavera, ou ainda
o procedimento ritmico puro do préprio Messiaen, que na Sinfonia Turangalila langa
mao de ritmos retrogradados independentemente do restante da musica da qual

fazem parte, frustrando quaisquer previsdes auditivas.

2.2. O compositor e a inversao do tempo

No territério da musica, o presente contém potencialmente indicios dos eventos
futuros. Acontece que esse transito € uma via de duas maos. Ao contrario dos
dominios ndo-musicais, onde admitimos que o presente é parcialmente capaz de
condicionar o futuro, mas que o inverso €& impossivel, aceitando assim uma
irreversibilidade intransigente do sentido do desenrolar temporal, na musica isso nao
se justifica. Pelo contrario, as relagbes entre eventos sonoros de uma pega musical
podem ser simétricas ao ponto de serem compreendidas em um e outro sentido, tal
qual ficou demonstrado na analise da segao | de Trajetoria para 4 Violées, no capitulo
anterior deste memorial. Consequentemente, pode-se concluir que ha tanto um certo
condicionamento do presente pelo futuro quanto ha o inverso. A influéncia do presente
na percepgao do futuro e desta no presente, ambas determinando-se mutuamente.

O compositor, em seu microcosmo criativo, tem poder total sobre sua obra.
Supostamente, ele conhece todos os passados e todos os futuros de sua criacao,
estando tudo a disposicido em sua mente. De acordo com o seu arbitrio, 0 compositor
transforma o presente para que fale de passado ou futuro, e faz corregcbes para o
antes e o depois, com as mudancas que Ihe forem convenientes. Messiaen nos conta

sobre as diversas técnicas possiveis (1998, p.38):
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[O compositor] tem a possibilidade de escrever o mesmo texto em
movimento para a frente ou em retrégrado, e mesmo sobrepor as duas
formas (ca&nones ritmicos retrogrados); melhor ainda, ele pode
impulsionar sua pesquisa em todas as formas possiveis oferecidas por
inversbes ou permutagcdes de duragdo: movimento para frente,
movimento retrégrado, movimento do centro para os extremos,
movimento dos extremos para o centro e uma infinidade de outros
movimentos que pareceriam ao velho Chronos uma horrivel cirurgia
praticada em seu império, uma mutilacado anestética do tempo no passado
e no futuro, para animar esses fragmentos de futuro e passado enquanto
conferindo a eles uma nova identidade!??

2.3. A duragao e oritmo

Sera possivel transformar a percepg¢ao quantitativa (metronémica) da duragao
de um som numa percepcao qualitativa? “Para apreciar a duracdo de um evento
sonoro longo é preciso antes ter conhecimento de uma unidade de valor que possa
dividi-lo em partes iguais™? (MESSIAEN, 1995, p.42). Em outras palavras, é preciso
que seja criado um contexto: um som é curto ou longo em relagdo a outro. Relagao
essa que pode também ser observada em retrospectiva: um som pode ser comparado

aos que o sucederam.

Conhecemos o tempo por meio do movimento, o qual € uma divisdo do
espaco. [...] Um senso ritmico numérico [tempo] também pode ser
percebido por meio de representagbes espaciais? [...] A nogdo de curto e
longo é influenciada pelo espago. Mas existe uma hierarquia inteira de
[figuras] curtas e longas que inclui variagbes de comprimento em cada
[uma], e que teoricamente contém a possibilidade de divisbes ou
multiplicacdes. Essas divisbes ou multiplicacbes possiveis sao
quantitativas e espaciais quando avaliadas numericamente. Elas se
tornam quantitativas a ponto de a avaliagcdo numérica cessar. Serao entéao

pura duragao?* (MESSIAEN, 1995, p.43)

22 “He has the possibility of writing the same text in forward motion or in retrograde, and even of
superimposing the two forms (retrograde rhythmic canons); better still, he can push his research in all
the possible forms offered by inversions or permutations of duration: forward motion, retrograde motion,
movement from the center to the extremes, movement from the extremes to the center, and a multitude
of other movements that would appear to the old Chronos a horrible surgery practiced on his empire,
an anaesthetic mutilation of time in the past and in the future, to animate these scraps of future and past
while conferring upon them a new identity!”

2 “To appreciate a long duration, one must know in advance a unity of value that can divide it into
equal parts.”

24 “We know time by movement, which is a division of space.” [...] “Can a sense of rhythmic number
also be perceived through spatial representations?” [...] “The notion of short and long is influenced by
space. But there is an entire hierarchy of shorts and longs which includes variations of length in each,
and which theoretically contain the possibility of divisions or multiplications. These possible divisions
or multiplications are quantitative and spatial when we evaluate them numerically. They become
quantitative to the point where numeric evaluation ceases. Are they perhaps then pure duration?”
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Duracbes extremas podem ser dificeis de compreender em funcéo do carater
comparativo da audigdo. Em eventos sonoros longos, nos quais ha algum tipo de troca
de dindmica, a apreciacao das diferencas entre crescendo e decrescendo se da em
detrimento da avaliagdo numérica da duracdo (MESSIAEN, 1998). Mais uma vez

adentramos o campo qualitativo da percepgao, conforme sugere Messiaen:

Ougo os sons do sino sucessivamente. Retenho cada uma dessas
sensagdes sucessivas para organiza-las com as outras e formar um grupo
que me lembre um ritmo desconhecido. Entdo ndo conto os sons. Limito-
me a reunir novamente a impressao qualitativa®® colocada em mim pela
quantidade deles. [...] Quando nosso eu se deixa viver, quando se abstém
de estabelecer uma separacdo entre o estado presente e estados
anteriores, a forma que a sucessdo de nossos estados de consciéncia
assume é completamente duragéo pura®®. Ela ndo tem mais necessidade
de subsumir-se completamente na sensagéo de ideias passageiras, pois
entdo, ao contrario, ela cessaria de durar. Ela também n&o necessita
esquecer os estados anteriores: basta que, ao recorda-los, ndo os
justaponha com o estado atual como um ponto até outro ponto, mas os
organize com ele, assim como ocorre quando lembramos as notas de uma

melodia, fundidas entre si. (BERGSON apud MESSIAEN)?’

24. A duracgao da delicadeza

A turma de bacharelado em composicdo da qual fiz parte estava em seu
segundo semestre de estudo. A medida que as semanas passavam, as composicoes
ganhavam corpo; um dos estudantes ja apresentara uma pega completa para piano
solo e naquele momento procurava novos materiais para uma musica para piano e
instrumento de corda. Passadas algumas aulas, o aluno encontrou o momento
oportuno para mostrar uma parte de sua composi¢do ja minimamente realizada.
Tratava-se de uma pecga para piano e viola. Quando a gravagao terminou, houve
siléncio total por parte de quem ouvia. Alguém esbogou um comentario, mas o

professor rapidamente fez uma exclamacao pedindo que o siléncio fosse mantido:

25 Grifo meu.

26 |dem.

27 “] hear the sounds of the bell successively. | retain each of these successive sensations in order to
organize them with the others to form a group that reminds me of an unknown rhythm: then | do not
count the sounds. | limit myself to regathering the qualitative impression placed on me by their number.
[...] When our self leave itself to live, when it abstains from establishing a separation between the
present state and earlier states, the form that the succession of our states of consciousness takes is
completely pure duration. It no longer needs to absorb itself completely in the sensation of passing
ideas, because then, on the contrary, it would cease to endure. Neither does it need to forget the earlier
states: it suffices that in recalling these states it does not juxtapose them with the actual state like one
point to another point, but organizes them with it, just as occurs when we remember the notes of a
melody, melted together.”
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para ele, a musica ainda ndo havia acabado. A atmosfera de introspec¢ao manteve-
se por mais algum tempo, que ja ndo era mais de ordem quantitativa. Que chave
aquela musica teria dado ao professor para que ele acessasse algum estado de sua
consciéncia o qual entendeu que aquele momento subsequente a escuta fosse de
siléncio e introspeccdo? E possivel que o docente tenha sido conduzido pela musica
a um estado de consciéncia heterogéneo tal qual aquele que nos sugere Bergson, no
qual tudo esta acontecendo ao mesmo tempo e estamos absolutamente entregues a
sensacao daquele momento. Mas que tempo é esse em que nao se diz nada e que
palavra nenhuma faz o servigo de explicar?

Para tentar dar uma resposta a esse questionamento, recorro a obra de Chico
Buarque de Holanda, que colabora para essa reflexdo, traduzindo poeticamente a

questao:

[...]

Te encontro, com certeza

Talvez num tempo da delicadeza
Onde nao diremos nada

Nada aconteceu

Apenas seguirei, como encantado
Ao lado teu?®

O compositor, em seu microcosmo criativo, talvez possa construir as pontes
necessarias para que o ouvinte acesse, tal qual define Bergson, os estados de
consciéncia fluidos, de pura duragao, o tempo da delicadeza, onde nada precisa ser
dito e o siléncio da conta de toda expressao. As pontes sido construidas quando o
compositor manipula a duragao de ritmos e transforma a percep¢ao quantitativa em
pura duracdo, como quis Messiaen, ou ainda quando, por meio das idas e vindas de
eventos sonoros, torna simétrica a relacdo entre passado e futuro, de maneira que
eles se influenciem mutuamente, acessando o imaginario e inspirando a duragao do

tempo psicoldgico de seu ouvinte.

28 Trecho da letra da cangéo “Todo Sentimento”, parceria de Chico Buarque e Cristovao Bastos.
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3. O AMBIENTE IDEAL PARA A COMPOSIGAO

Durante o periodo da graduacdo, fui aos poucos sendo exposto as
possibilidades dadas ao processo criativo pelo encontro entre musica e tecnologia.
Além de naturalmente ter contato com os softwares de notagédo musical (doravante
SNM), fui introduzido aqueles que podem ser utilizados para a composigao de musica
eletroacustica. A medida que também me aproximei de colegas musicos que tinham
suas praticas criativas baseadas no computador, pude ampliar minha nog¢do do
alcance dessas tecnologias para além daquilo que havia aprendido na universidade.
Antes disso, fiz pouco uso da tecnologia musical, inclusive do SNM, compondo ao
piano ou ao violdo. Foi somente no ultimo ano da disciplina de composi¢cao que de

fato migrei do papel para o SNM.

3.1. Ainfluéncia da musica eletroacustica

A partir da metade do curso de graduagao em composigao, notei uma mudanga
nao muito deliberada no enfoque de meu processo criativo. Sem deixar de ter em
consideracgao a escolha de alturas, de ritmo e de harmonia, o foco se ampliou e passou
a incluir com a mesma medida de importancia o timbre, a dindmica e o idiomatismo
instrumental. Essa ampliacdo se desvelou para mim durante a composi¢ao de Solo |,
musica para violdo solo.

Foi nessa mesma época que tive meu primeiro contato com a musica baseada
em computador®, o que acabou por corroborar a ampliagdo de enfoque descrita
anteriormente. O limite para o que se pode fazer num ambiente como a Sala dos
Sons3® é dado pelo dominio que o compositor tem sobre as tecnologias ali
disponibilizadas. Como a musica eletroacustica pode ser criada a partir de qualquer
tipo de evento sonoro, o agente criador pode ndo depender de alturas definidas ou
quaisquer outros parametros comumente associados a musica acustica, sendo-lhe
possibilitado focar o impeto composicional no proprio som. E foi com esse mundo

virtualmente infinito de manipulacdo da matéria prima sonora com que me deparei.

2 para fins de nomenclatura, neste trabalho os termos musica eletroacustica e musica baseada
em computador sdo equivalentes.

30 A Sala dos Sons é um espaco localizado no prédio da Reitoria da UFRGS, e que conta com
uma orquestra de oito alto-falantes, um subwoofer e computador.
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Com um crescente interesse nessa area, tanto o uso do SNM MuseScore quanto o
conhecimento adquirido nas disciplinas cursadas na graduagdo foram mostrando
limitagdes. Foi entdo que montei um estudio doméstico para uso particular, e migrei
de softwares de musica semiprofissionais para os profissionais, trocando o
MuseScore pelo Sibelius, e passando a utilizar o Logic Pro para edi¢do de audio. Essa

migracgao revolucionou o meu sistema de trabalho

3.2. 0O modo Rewire

A vontade de compor musica mista®' fez com que eu descobrisse o chamado
modo Rewire, que nada mais € do que sincronizar, entre outras coisas, o0 andamento
do SNM com o editor de audio. No meu caso, eu estava sincronizando o Sibelius e o
Logic Pro. Isso possibilitou que eu conseguisse ouvir tanto a parte acustica quanto a
eletroacustica em seus respectivos lugares na composigao.

Foi assim que, no retorno a musica acustica instrumental, eu trouxe na

bagagem o modo Rewire.

3.3. Bibliotecas de amostras e instrumentos virtuais

Por meio do modo Rewire, € possivel fazer com que a saida do audio n&o seja
mais via SNM, mas através do editor de audio. Ou seja, o Sibelius estd em modo
Rewire com o Logic Pro. Existe um cabo virtual que transporta as informagdes de
protocolo midi (altura, articulagao, intensidade, ritmo, andamento, [etc.]) geradas no
Sibelius até o Logic Pro, o qual, por sua vez, vai transformar essas informagdes em
som. Acontece que, estando as informagdes midi no territério do editor de audio, é
possivel usar outros recursos que néo a sintese sonora (caracteristica dos SNMs)
para sonorizar a partitura. Ai entram as bibliotecas de amostras e os instrumentos

virtuais®2.

31 Para este trabalho, “musica mista” designa uma pega musical que faz uso de recursos de
musica acustica e eletroacustica.

32 Colegéo de amostras de um ou mais instrumento(s) gravadas por um ou mais instrumentista(s).
Podem ser gravadas as diversas articulagdes de um violino, por exemplo, nas mais diversas
alturas e intensidades, as quais vao ser controladas (articulagdes, alturas e intensidades) por
informagdes midi. A interface que faz a comunicagdo entre as informagdes midi e as amostras
instrumentais é chamada de instrumento virtual.
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Em funcao de ter essas ferramentas a disposicao de meu processo criativo, ao
escrever uma frase para oboé ou clarinete, pude imediatamente ter uma ideia
aceitavel de como poderia soar aquele trecho em uma execucéo ao vivo. Nao sao
somente caracteristicas dos instrumentos musicais que podem ser simuladas no
editor de audio, mas também os espacos fisicos onde essa musica podera ser tocada.
Em outras palavras, pude escrever, por exemplo, o quinteto de madeiras integrante
do portfélio deste memorial tendo uma boa ideia ndo s6é dos resultados sonoros
caracteristicos de cada instrumento, mas também pude simular espagcos como o
Auditério Tasso Correa do Instituto de Artes da UFRGS e ter a nogcdo de como soaria
o conjunto, as misturas de orquestracéo, os solos, com um nivel de detalhe aceitavel.
Criou-se para mim o ambiente perfeito de composi¢cdo, no qual eu poderia ir da
posicao de ouvinte a de compositor e vice-versa, no espaco de tempo de alternar entre
as interfaces do Sibelius e do Logic Pro na tela do meu computador.

Isso traz implicagdes muito maiores do que as que eu poderia supor quando
encontrei essa metodologia de trabalho. A maneira como empreendi a composigao
das pecas vai ao encontro de uma ampliacdo da adaptacao para a musica do modelo

semiolégico tripartite.
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4. DE INOPORTUNO A OPORTUNO

A cobertura tedrica para este trabalho foi encontrada a partir do meu interesse
em saber por que compus as pecgas do portfélio, com que tipo de impeto. Mais ainda,
como nutri esses processos criativos, como os cultivei. E a resposta curta a ser
investigada € a seguinte: foi como ouvinte que criei condigdes para a composigao de
minha musica. Nos afas do que eu julgava serem boas ideias, sentia-me um menino
percorrendo a distancia entre dois baus de moedas, o do ouvinte e o do compositor,
a tirar moedas do que escuta e entrega-las de bom grado ao que tem a caneta na
mao.

Ndo havia nenhuma ideia extramusical prévia a escritura de minhas
composig¢des, nenhum campo de pesquisa em vista. Foi entdo que, entre as leituras
feitas para embasar este trabalho, encontro uma brecha que o proprio Nattiez aponta
em sua adaptagao da semiologia tripartite: a observagéo estésica pode se tornar o
ponto de partida de uma construgao poiética. Eis que minha metodologia de trabalho

tinha subitamente vindo de inoportuna a oportuna.

4.1. O modelo tripartite de semiologia musical

Conforme a [Figura 12], o modelo tripartite de semiologia musical se estende

por seis pontos de acordo com a proposi¢cao de Nattiez.
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Figura 12 — Modelo tripartite de semiologia musical

a) nivel neutro

b) processo poiético nivel neutro
poiética
indutiva

c) nivel neutro % processo estésico
estésica
indutiva
d) processo poiético % nivel neutro
poiética
e) nivel neutro % processo estésico
estésica

externa
externa

f) processo poiético = nivel neutro = processo estésico

—t

-~

comunicagao musical

Adaptado de: O modelo tripartite de semiologia musical: o exemplo de La Cathédrale Engloutie, de
Debussy. Traducao de Luis Paulo Sampaio

E possivel observar na figura acima trés divisdes principais: processo poiético,
nivel neutro e processo estésico.

Dimensao poiética: uma musica resulta de um processo criativo que pode ser
descrito ou reconstruido. “Na maioria das vezes, o processo poiético se faz
acompanhar de significagcbes que pertencem ao universo do emissor’ (NATTIEZ,
2002, p.15).

Dimensdo estésica: ao escutar uma musica, o ouvinte atribui uma rede de
significagdes a obra. Como receptores, ndo recebem a significagdo da mensagem
passivamente, mas a constroem ativamente por meio de um processo ativo de
percepcgao (NATTIEZ, 2002).

Nivel neutro: a musica, ao se manifestar, produz um vestigio que pode ser

observado:

O processo poiético ndo é imediatamente inteligivel nele [no vestigio], por
isso trata-se realmente de um vestigio: as vezes € preciso “sair’ da obra
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para obter acesso a esse processo. [...] E possivel propor uma descrigao
objetiva das configuragbes desse nivel neutro, independente das
interpretacdes poiéticas e estésicas atribuidas a ele. Este nivel é neutro
porque, como objeto, ele tem uma existéncia material independente das
estratégias de producgdo que o originaram e das estratégias de percepcao
dele oriundas. A anadlise do nivel neutro descreve [a musica],
independentemente das estratégias de producdo e das estratégias de
percepgao do objeto estudado que lhe sao agregadas. Juntamente com
a analise poiética e a andlise estésica, a analise do nivel neutro € uma
das trés operagdes analiticas propostas no ambito da concepgao tripartite
da semiologia. (Nattiez, 2002, p.15-16)

Podemos compreender, entdo, que a poiesis e a estesis sao portadoras de
significacdes, e entre elas ha um vestigio material que por si sé ndo carrega
significados, “mas sem o qual as significagdes ndo poderiam existir’ (idem). Esse
vestigio, ou nivel neutro, € mais ou menos estanque e regular, sua analise descreve
estruturas. As analises poiéticas e estésicas descrevem respectivamente o processo
de emissao e recepgao da mensagem.

Em suma, a comunicagdo musical ndo se da via mensagem de um emissor
para um receptor. A musica nao é intermediaria de um processo de comunicacao. A
peca musical é o resultado de um processo criativo (poiético) e o ponto de partida de
um processo de percepcao (estésico) reconstrutivo. E por isso que o ouvinte podera
sempre projetar sobre a musica configuragdes impensadas pelo compositor em seu
processo poiético (NATTIEZ, 2002).

4.2. Um compositor de parametros estésicos

O meu enfoque criativo havia se ampliado para incluir timbre e dindmica em
condi¢des de igualdade com escolha de alturas, ritmo e harmonia. Acontece que, no
plano da metodologia analitica, o timbre ndo pode, a principio, ser considerado do
ponto de vista poiético, ja que € um elemento do campo da percepgao que nao se
revela no nivel imanente. Por outro lado, quando as estruturas sintaticas
hierarquizantes da poiése sao projetadas sobre a imanéncia, também em nada
colaboram para compreensao do papel do timbre na hierarquia musical. Para que isso
seja possivel, faz-se necessario acrescentar um novo ponto aos seis existentes na

proposicao tripartite de Nattiez.

Foi o que realizou, com eloquéncia, Stéphane Roy: a partir da analise
estésica, podemos passar diretamente a analise poiética. Existem,
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portanto, para os acusmaticos, nas ferramentas propostas na obra de
Roy, os meios de desenvolver uma concepgédo da composigao que faria
do timbre um parametro primario, no nivel das regras, bem como no das
estratégias. (NATTIEZ, 2005, p. 118)

Para explicar melhor a distingdo entre os niveis poiético e estésico, Nattiez
lanca mao de trés episodios anedéticos que tém em comum a apresentacado da Nona
Sinfonia de Beethoven, em trés lugares diferentes do mundo (Zagreb, Montreal e
Mildo). A musica de Beethoven serve de exemplo aqui pois nela, do ponto de vista
poiético, o timbre ndo é incluido em condi¢ées de igualdade com altura, ritmo e
harmonia. Nattiez enfatiza que, durante suas pesquisas, toda vez que esteve defronte
a um conteudo sobre timbre, este foi “essencialmente definido como um fendmeno da
percepcao” (NATTIEZ, 2005, p.113).

A sintaxe, da qual podemos reconstituir os principios e as regras a
partir de uma observacao das estruturas imanentes das producgdes
musicais por nés consideradas, existe, de inicio, ao nivel poiético: por
tras de toda a produgdo musical, existem regras de produgdo mais ou
menos explicitas e conscientes, mais ou menos sistematicas,
frequentemente empiricas. Entretanto, o que ocorre no lado

perceptivo? (NATTIEZ, 2005, p. 113)

No ultimo movimento da Nona Sinfonia, nos compassos 329 e 330, acontece “uma
suspengao sobre o /a e espera-se um fa# (estamos em /a4 maior nesse momento); em seu
lugar, ouve-se um fa bequadro” (NATTIEZ, 2002, p. 114). O que ocorreu nas trés
apresentacoes foi que, apds o trecho mencionado, o publico interrompeu o concerto com

aplausos.

O que aconteceu de fato? Esse acorde, de transi¢ao na mente de
Beethoven, foi percebido como objeto sonoro no sentido de Schaeffer,
isolado do que, sintaticamente, o precede. A massa orquestral,
combinada com a longa duragao do acorde (porque o funcionamento do
timbre nunca é ‘puro’ na musica ocidental) e, além disso, seguido por um
longo siléncio, fez com que se tornasse um parametro principal. Basta
que ougcamos esse acorde por completo, como uma experiéncia
schaefferiana do sulco fechado. A percepgédo pode ignorar a sintaxe,
focalizando um momento particular do desenvolvimento musical, porque
as estratégias perceptivas tém um carater fundamentalmente seletivo,

[..]. (NATTIEZ, 2005, p.117)

Se a percepcao pode, supostamente, libertar-se da sintaxe, e o timbre é
“‘essencialmente definido como um fendbmeno da percepgao”, torna-se ébvio que é

fundamentalmente a partir dela que o estudo do timbre deve ser empreendido.
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Ao mesmo tempo, o compositor pode empregar em seu processo poiético as
informacdes recebidas no estésico. E assim que este Ultimo pode se tornar o ponto
de partida para construgcdes poiéticas. Ai esta novamente aquele menino que retira
moedas do bau do ouvinte e as deposita no bau do compositor. Dai podem surgir os
meios para o desenvolvimento de uma concepcao de composic¢ao que faria do timbre
um parametro tdo importante quanto qualquer outro, tanto no nivel das regras que

podem governar 0s processos poiéticos como no nivel das estratégias analiticas.

Ora, a percepcgao é livre. Essa é a razédo pela qual Stéphane Roy é
perfeitamente capaz, colocando-se apenas do ponto de vista estésico, de
analisar fungdes de orientagdes e relagdes de implicacao na peca Points
de fuite, de Francis Dhomont. Se assim &, o estudo do timbre torna-se
fundamental pelo lado perceptivo, mas, ao mesmo tempo, o compositor
pode integrar em seu processo poiético os conhecimentos, impulsivos ou
intuitivos, que ele tem da estésica. A partir desse dado, a observacéo
estésica pode tornar-se o ponto de partida de uma construcéo poiética

explicita. (NATTIEZ, 2005, p. 117-118)

Nattiez faz ainda um ultimo questionamento, mas dessa vez coloca em duvida

a necessidade de integrar o timbre a uma sintaxe musical hierarquizante:

[...] “se o ouvinte ¢é livre para construir as rela¢des perceptivas que deseja,
por que o compositor deveria ainda se preocupar em integrar o timbre em
uma sintaxe [...]?” (NATTIEZ, 2005, p. 118)

O que Nattiez nos diz é que a importancia do timbre vai variar de acordo com
o ponto de vista a partir do qual o fendmeno sonoro € encarado: da producio ou da
recepcgao. E é na observagao estésica que ele esta em relagao de igualdade com os

outros parametros disponiveis as decisdes do compositor.

4.3. O caso Debussy e uma reflexao

Nattiez, ao analisar La Cathédrale engloutie, menciona a dimenséo timbristica
dos acordes de Debussy e levanta a hipétese de que eles sejam percebidos como
timbre quando ndo sabemos mais como analisa-los do ponto de vista funcional. “O
que nos traz de volta ao ponto de partida: o timbre n&o participa da sintaxe” (NATTIEZ,
2005, p.101).

O timbre, como fenbmeno da matéria prima sonora, tem por caracteristica
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essencial a fluidez, o que esta na contramao da rigidez das construgdes da sintaxe.
Ao tentar classificar o timbre de acordo com algum tipo de hierarquia sintatica,
submetendo-o as propriedades da nota, pertencente ou n&o a alguma organizagao
escalar, € grande a chance de priva-lo justamente dessa caracteristica fluida e
multidimensional, a qual capitania o interesse de compositores e ouvintes da musica
eletroacustica, por exemplo. O timbre esta no campo da percepg¢ao, nao no territério

da estrutura.

4.4. O compositor sob(re) a analise tripartite

No meu entendimento, o compositor pode vagar por todas as reparticdes do
modelo analitico adaptado por Nattiez a musica, sendo emissor e receptor nesse
processo comunicativo. E verdade que ele estd muito mais interessado no lado
poiético do modelo, porquanto € o espacgo no qual Ihe é permitido agir de fato. Todavia,
foi sobretudo como ouvinte que empreendi a composigao do portfélio que integra este
memorial. Construi um ambiente de trabalho onde podia simplesmente fechar os olhos
e ouvir o resultado daquilo que tinha acabado de idealizar. Dessa maneira, o ouvinte
ocupante do campo estésico, sempre que preciso, chegava a fronteira do territorio
para informar o outro lado. E o compositor, de posse da informagéo entregue por sua
contraparte, agia de acordo com o que |lhe é permitido fazer no campo da poiése,
realizando a ampliagcdo de seu campo poiético, vindo de compositor a ouvinte e de

volta ao navegar entre as telas de seu computador.
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5. COMPOSITOR DE INSPIRAGAO LIMITADA

Este capitulo tem como objetivo estender a investigagdo sobre o impeto com o
qual empreendi a composicado das pecas do portfolio deste memorial, quais foram os
impulsos para os processos criativos e como estes foram cultivados. Para isso, e para
comparar a minha abordagem do processo composicional aquela de meus colegas.
recorro a trabalhos realizados no PPGMUS-UFRGS nos quais os autores discorrem
sobre como e onde encontram motivagao para compor.

Na tese de Bruno Angelo (2014), encontro a tentativa (e realizacdo) do
compositor em transformar a ideia de uma “mancha de piano” em uma composi¢ao

propriamente dita. Angelo fala sobre seu préprio processo criativo:

[...] Mantém-se ali um ar, um ambiente criativo que, sem pretender
identifica-lo em abstragdes tedricas, prefiro simplesmente considerar
como sendo meu. Nele podemos observar algumas caracteristicas que
me sao caras e constantes, [...]. Primeiro, esta a desordem dos elementos
musicais e sua confusdo com ideias que ndo sao exclusivamente
sonoras, como € o caso de ‘mancha de piano’. Sao apenas vislumbrados
alguns atributos referentes a intensidades, outros a velocidades, gestos
ou registro. Alguns desses elementos sdo claramente ambiguos, e sua
definicdo em musica envolveria vérias facetas sonoras (ANGELO, 2014,
p.13-14).

Na dissertagdo de Priscila Medina Gubert (2010), ha o uso de conceitos da
psicanalise, procurando inspiracdo em seu “lado sombra”, o qual precisa ser trazido a
luz, para entao ser transformado em musica, ou servir de inspiragao para ela.

Estes dois trabalhos vdo muito além das questbes que apontei e sao aqui
citados por duas razdes. A primeira € que suas composicoes tiveram um profundo
impacto em minha identidade como compositor. A segunda razdo pela qual sua
citacdo aparece neste trabalho é justamente a maneira como buscam inspiragdo num
territério absolutamente ignorado por mim, aquele das ideias extramusicais para
compor.

Para manter o escopo dessa reflexao nas composigdes que integram o portfélio
deste memorial, afirmo que nenhuma delas busca inspiracdo direta ou indireta em
fatos ou ideias extramusicais, como acontece com Angelo e Gubert. Minhas pecas
emanam diretamente de ritmos, harmonias, melodias, sons, texturas sonoras que
podem ser assimiladas pelo ouvido musical e imediatamente encaminhados a

manipulacio criativa. Ideias que nao se apresentam por meio de elementos musicais
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dificilmente me sao atrativas, sobretudo na musica instrumental como a que integra
este memorial.

A seguir, ilustro meu processo de composi¢ao com duas musicas integrantes
da colecao Dez pecas para quinteto de madeiras. A primeira delas é a que abre o
conjunto, “Com verve de maracatu”. No mesmo periodo em que empreendi a
composi¢cao das Dez pecgas..., eu participava de um grupo de musica regional
brasileira que tinha como objeto de estudo o ritmo maracatu. Ao escrever esta primeira
composic¢ao, estava ja havia meses imerso nesse universo, de maneira que, quando
optei por trabalhar com o ritmo, pude naturalmente ir direto a escrita da partitura, pois
tinha total consciéncia da fungao e das divisdes ritmicas de cada instrumento dentro
da tradicdo do maracatu.

A [Figura 13] mostra o resultado do primeiro dia de trabalho composicional, e
ja traz indicagdes especificas de dindmica e articulagdo. Em algumas ocasides, fui
questionado sobre os critérios para escrever logo de inicio sinalizagdes desse tipo e,
no caso especifico dessa musica, trata-se de uma transcricdo indireta das
acentuacoes e articulagdes que caracterizam o maracatu. Chamo de transcricdo
indireta pois ndo ha o emprego literal da hierarquia ritmica tradicional do género, mas
uma abstracdo do ostinato que |he é caracteristico, adaptando-o as caracteristicas

idiomaticas dos instrumentos de sopro e mexendo nas distancias entre articulagdes.

Figura 13 — Indicagbes de dinamica e articulagéo: primeiro dia de trabalho na peca |
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Fonte: o autor
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Por se tratar de uma textura compactada e homogénea, aquilo que é escrito

para um dos instrumentos €& simplesmente incorporado pelos demais, com um ou

outro ajuste idiomatico. Aproveitando o estabelecimento dos oito compassos iniciais

da peca, optei pela utilizacdo de sua extensido e transformagdo de seu conteudo,

sobretudo por meio de deslocamentos ritmicos, appoggiaturas e notas de passagem,

gerando os compassos [9]-[16] da [Figura 14].
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Figura 14 — Transformacgao de conteudo: appoggiaturas e notas de passagem
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Esse conjunto de composi¢des dialoga com as Dez Pegas para Quinteto de
Madeiras (1968), de Gyodrgy Ligeti. As pecgas curtas, que sdo um mote para ele,
servem de epigrafe para mim também, de modo que meu quinteto € uma carta de
admiragdo ao compositor hungaro. Essa pequena digresséo ligetiana serve para
ressaltar o fato de que, com o pensamento de escrever pecas de pequena duragao,
ao chegar no [16] e ter duas ideias musicais solidas, pude logo projetar a estrutura
formal da musica, que teria mais dezesseis compassos adicionados a sua extensao.
Essa projecéao foi feita tendo em mente, além das questdes ja citadas, uma outra: a
proporcao aurea da peca. A maneira como a utilizo na maioria das composigdes deste
trabalho é bastante simples: quando a musica ou a se¢ao estdo mais ou menos a %
de sua extensdo, ha uma intensificagdo dos eventos musicais, seja por dindmica,
acumulo de eventos, mudanca de registro, etc. Nessa pecga |, para que eu nao
precisasse alterar aquilo que ja havia composto e ainda assim conseguisse manter
dimensbes proporcionais para a musica, cheguei a conclusao descrita ha pouco. De
modo geral, meu processo composicional € bastante linear. Tudo o que esta nas
figuras acima fez seu caminho até a verséo final da musica (Anexo ).

O proximo exemplo, a pega VI, segue diretrizes muito semelhantes ao exemplo
anterior. A diferenga é que conta com uma anotagao pré-composicional [Figura 15],
que se refere a um ritmo basico empregado pelas orquestras de salsa cubanas, e

pode ser tocado pelo cowbell ou campana de bongd33.

33 A transcrigéo foi feita a partir de um video educativo do Jazz at Lincoln Center, disponivel em
https://www.facebook.com/55123734674/videos/10155561080009675 (consultado em 27/08/2019).
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Figura 15 — Clave de origem cubana
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A partir do que esta representado na [Figura 15], fiz uma transcri¢ao inicial para
quinteto de madeiras, ja com filtro criativo e algumas variagdes de ideias conforme se
vé na [Figura 16]. Nem tudo o que esta escrito foi mantido como tal na verséo final da
musica (Anexo Il), sobretudo com relagao as alturas, mas é possivel acompanhar o
primeiro estagio de transformacgao pelo qual passou a ideia da salsa em seu caminho
para se tornar uma composi¢ao. Ha outras cinco variagdes ritmicas entre as vozes
que de alguma forma foram incorporadas a versao definitiva da pega, mas creio que
meu processo criativo de adaptagédo de uma ideia musical pré-composicional ja tenha

sido demonstrado.
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Figura 16 — Transcrigdo da clave para o quinteto de sopros
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Embora eu me distancie de Angelo e Gubert naquilo que esta na origem do
impulso para os processos composicionais, este capitulo do trabalho coloca o
despertar de meu trajeto criativo em contexto. Essas trés abordagens, colocadas lado

a lado, indicam diferentes maneiras de encarar o nivel poiético de uma obra.
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6. CONCLUSAO

Neste memorial, tive a intencdo de realizar uma reflexdo sobre o tempo,
relacionando-o as motivacées do compositor e tentando demostrar as ferramentas
disponiveis para que ele possa lidar com o que chamei de arte da duracdo. Compus
musica nova em um ambiente propicio ao desenvolvimento do processo
composicional, o que indicou também uma possibilidade de cobertura tedrica para
este trabalho. Ao olhar para o processo composicional de meus colegas, constatei as
diferentes possibilidades de encarar o nivel poiético de uma obra.

Em suma, o que aconteceu nos momentos em que estive diante do computador
para escrever as musicas que integram este memorial foi um trabalho absolutamente
deliberado, rotineiro e metddico. Mas ainda ha algo entre a adaptagdo de uma ideia
ritmica que desencadeia o processo criativo, para ficar em exemplos ja utilizados por
mim, e a obra propriamente dita — aquilo que o dominio do SNM (ou de outras
ferramentas) possibilita e os trajetos a que isso pode levar; uma nota ou um acorde
mal executado no instrumento, mas que se integra a pega musical. Pois 0 que € isso
que a arte expressa, mas que o escrutinio sobre a propria arte nao demonstra?

O que esta entre o compositor e a obra acabada é sem duvida o trabalho. O
que acontece durante o trabalho é o que desde ha muito se tenta explicar, colocando
a lupa sobre o fugidio afa das ideias que surgem quando o artista do tempo coloca a
mao na sua matéria de trabalho. Se a musica facilmente se deixasse escrutinar, ndo
seriam desenvolvidas notagbes graficas e esquematicas, a fim de explicar o que se
materializa por meio do som. Na tentativa de capturar esses momentos, buscamos
nas hermenéuticas e semiologias musicais os termos para falar de nosso préprio
oficio.

Por fim, o compositor, quando defronte a sua obra em seu nicho criativo, esta
s6 e no escuro; é a sua imaginagao que ilumina aquilo que ele havera de enxergar e

que os demais vao poder ver depois dele.
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APENDICE A - Glossario

Este glossario se propde a trazer somente as definigdes criadas por Stéphane

Roy que séo utilizadas neste memorial. A nomenclatura que segue abaixo € aquela

empregada no processo analitico de Trajetéria para 4 Violées, conforme ficou

registrado na primeira segao deste trabalho.®*

Léxico

Deflexao

Evento

Gap-fill

Implicagao

Implicacgao invertida

Recurso no qual a continuidade de um processo principal
€ interrompida por um outro processo, o qual se direciona

a um novo objetivo.

Unidade sonora extraida do fluxo musical de acordo com
os critérios de proximidade, boa continuidade, completude

e fechamento (inspirado pela teoria da Gestalt).

Vao-preenchimento; de acordo com Meyer, uma
progressao melddica €, nao raro, transferida de repente
para o0 agudo ou para o grave dentro do espago de uma
oitava: esse € o vao. Esse salto € resolvido quando a linha
melddica retorna por grau conjunto em dire¢ao a seu ponto

de origem: esse € o preenchimento melddico.

De acordo com Meyer, a implicagdo € uma hipétese que o
ouvinte competente levanta sobre o progresso ou a
possivel resolucdo de um padrao, baseada em inferéncias

deduzidas do contexto.

Uma relacdo implicativa composta por um evento
posterior cuja presenga na sintaxe musical joga

nova luz sobre a funcido de eventos anteriores.

34 O glossario original de Roy esta no ANEXO I.



Defini¢des das fungdes

Categoria de orientagao

Conclusao

Interrupcéao

Gatilho
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Esta fungao fecha sem qualquer ambiguidade uma unidade
sintatica (frase ou sec¢éo). O potencial de um evento ou
grupo de eventos para fecharem unidades sintaticas esta
relacionado com suas habilidades para resolverem a rede

de tensdes construidas durante a progressdo musical.

E uma funcdo de rompimento morfolégico e ndo tem
nenhum consequente. No contexto musical, a unica
relagcdo causal da interrupcdo € com os eventos que sao

subita e inesperadamente interrompidos por ela.

A funcgao de gatilho introduz de repente e abruptamente um
evento, grupo de eventos, uma frase, uma se¢ao ou a obra
inteira, podendo aparecer a qualquer momento do percurso
musical. O gatilho é uma unidade causal que tem somente

consequente.

Categoria de estratificagéao

Figura

Categoria Retorica

Afirmacao

Entre as camadas de uma textura estratificada, esta fungao
esta localizada no primeiro plano da audi¢do. Uma figura é
normalmente representada por uma pequena e bem-
articulada unidade. De acordo com a teoria da Gestalt, para
haver uma figura € necessario que a0 mesmo tempo um

evento em segundo plano.

A funcao de afirmacgao € um dos recursos da eloquéncia



Anuncio e lembrancga

Pergunta e resposta

Paréntese

Reiteragao
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musical. Normalmente, € o ultimo passo em um processo
de repeticdo. Depois de algumas repeticbes de uma
unidade sonora, uma afirmagao enfaticamente reafirma o
mesmo som pela ultima vez de maneira a anunciar que um

ponto final foi alcangado.

Ambas as funcbes sao representadas por unidades
sonoras proeminentes. Normalmente, o anuncio comunica
um fragmento da lembranga de maneira a preparar para e
aumentar a importancia do evento que ocorrera depois. Um
anuncio pode ter muitas lembrangas, mas uma lembranca

pode ter somente um anuncio.

Esse par de funcbes é baseado em relacdes retéricas
locais (dentro dos limites de uma frase), e é articulado por
meio da repeticdo de um conjunto expressivo de
antecedente/consequente. Quando algumas repeticdes
acontecem dentro de um periodo curto, a funcdo de
pergunta pode ser associada, por condicionamento, com a

de resposta.

Funcao definida pelo encaixe de uma unidade sonora ou
um grupo de unidades sonoras que temporariamente
invadem a progressdo musical sem uma causa aparente.
Trata-se de uma incrustacao estatica e ndo-implicativa que

atrasa um processo principal sem desvia-lo.

Uma fungédo que intensifica o carater expressivo de um
evento sonoro por meio de sua repeticao frequente dentro
dos limites de uma frase. A unidade sonora precisa ser
repetida mais de duas vezes para gerar a insisténcia

retorica.
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ANEXO | — Glossario Original de Roy

Lexicon

Deflection: a process whereby the continuity of a main process is interrupted by another

process which aims towards a new goal.

Event: a perceptual sound unit extracted from the musical flow according to criteria of

proximity, good continuity, completion and closure. (Inspired by Gestalt theory.)

Gap-fill: According to Meyer, a melodic progression is often suddenly transferred higher or
lower (within the space of an octave): this is the gap. This jump is resolved when the melodic
line returns through stepwise motion toward its point of origin: this is the melodic fill. | apply
the concept of gap fill to many other parameters such as spectral, dynamic and spatial
profiles. In this article the antecedent of the gap-fill is not exclusively a leap, but may also be
a fast glissando which, like the leap, will limit the range within which the following melodic

profile (the consequent) will move to fill.

Implication: According to Meyer, an implication is an hypothesis that a competent listener
makes about the progress or possible resolution of a pattern, based on inferences deduced

from the context.

Inverted implication: an implicative relationship composed of an event (the implicative) whose
presence in the musical syntax throws new light on the functional role of previous events (the

implied).

Definitions of functions:

Category of orientation:

Conclusion: This function closes without any ambiguity a syntactic unit (a phrase or a
section). The potential of an event or a group of events to close such processes is
related to its ability to resolve the network of tensions shaped during the syntactic
progression. Contrary to an interruption, a conclusion needs to be prepared. As with

an interruption, a conclusion does not have any consequent, only an antecedent.
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Interruption: Interruption is a function of morphological rupture. Unlike a frigger, an
interruption does not have any consequent; the only causal relationship that this
function holds within the musical context concerns the previous events that it halts

suddenly and unexpectedly.

Trigger: The trigger function abruptly and suddenly introduces an event, a group of
events, a musical phrase, a section or the complete work. As with the function of
introduction, a trigger is a causal unit that has only a consequent. It could be preceded
by a silence. Contrary to an introduction, a trigger may appear at any time during the
course of the music; it does not need any specific syntactic situation in order to

happen.
Category of stratification:

Figure: Among the layers of a stratified texture, the function of figure is located in the
extreme foreground of the auditory field. A figure is usually represented by a short and
well-articulated unit. According to gestalt theory, there cannot be a figure unless there

is also at the same time a background event.
Rhetorical category:

Affirmation: The function of affirmation is one of the resources of musical eloquence. It
is usually the final step in a process of repetition. After a few repetitions of a sound unit,
an affirmation energetically restates the same sound for a last time in order to signify
that a final point has been reached. Thus, this function is closely related to the function
of reiteration. Because of its conclusive character, the event that plays the role of an

affirmation can in specific contexts simultaneously fulfil the function of conclusion.

Announcement and reminder. Both these functions are represented by a very
prominent sound unit. Usually, an announcement states a fragment of the reminder in
order to prepare for, and to increase the perceptual importance of, the complete event
that will appear later. The announcement and the reminder may be separated by a long
time span; this is the reason why both must occur in favorable contexts in order to be
easily identified by the listener. An announcement can have many reminders (as in the

case of the leitmotiv, for instance) but a reminder has only one announcement.
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Call and answer: This couple is based on a local rhetorical relationship (within the
limits of the musical phrase), and is articulated through the repetition of an expressive
antecedent/consequent pair. When a few repetitions happen within a short time, the

call function becomes associated, by conditioning, with the answer.

Parenthesis: This function is represented by an encrustation, that is to say by a sound
unit or a group of sound units that temporarily break into a musical progression without
having any causal motive. Unlike the function of deflection, the parenthesis does not
aim at any new goal; it is a static and non-implicative encrustation that delays a main

process.

Reiteration: a function that intensifies the expressive character of an event by
repeating it frequently within the limits of a phrase. The sound unit must be repeated

more than twice in order to generate this rhetorical insistence.

Rhythmic category:.

Pedal: This function is represented by a long sound unit that influences the perception
of the tempo. It has the same typo-morphological character as the pedal in Pierre

Schaeffer's treatise.
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ANEXO Il - Partituras

10 PECAS PARA

QUINTETO DE SOPROS

Homenagem a Ligeti

(2019)



Pedro Reis Amaral

=108

Com verve de maracatu

(YEEN \/A { 1HER x [TTM™ > 1M x T
4 P anll P anl >
<N <l <M <N <™
L N M N B-AN BB N
<Al g AU HRE RS IR S
™ g & g &
N RN RN F (9Tt ERERN
<= <= <IN < <=ITTe
E=3 ; L
SnN N aatnN =N TN
~y e ~y ~y ~y
™~ oy ~y ~y ~y
™ TN o] [T (9] m
<] <N <=M <= <=7
Ay
N N ST (SR (ST
<= <= <Imm < <177
]
N — N TN - [N VTN
N TN - [Tt [t [N
2 IMe e (e e
U
S S< [N 3 <N 5 < 3
AV& g < = N ﬁSg N % L) %
v
S ™
N — N — st - ot - VTN
1 1 1 1
[Rusy hunyl hunyl hunyl [Runy
N N NP NP D
\ {
o] R7] o) a9 8
5 S 2] g °
] &n
2 ° 5 :
Q =%
9 g
£ e
g e
O

Y <IN <4 < <
F}J—_ e q =_ e N
EES
RN N Uen RN N
=Y <IN <4 < <
F}J—_ e q =_ e N
o v =<
RN N gEn RN N
~ ~e ~e ~ ~ e
NN Tt Tt VN Tt
<4 < A S ) <IN <~ |al
<l 1
T3t TN oot =9t N
<~ a\| <1 <9 < |8l <= .
A x|
o1 ot o1 o1 rlo
<~ Q| e <-4 <~ |8l NI
Ay E=
TN ot ol o1 rlo
~ ~e ~e ~ ~
N - BYEN N — N N
<~ & < TTTe AVH& Pyl <-HH
Ay
NN L RN N — 4o T
SR e R R g
N N N N N
> S > 3 3
<-4 SN S S S TN S
£
N — ety VN — N =y
N TN - 9ot RN -y
< > <Q| > < > <N > <|¥] >
fl_- ]
“ 'r\\ < “ "r\\ < I < 3 \\\‘ < I <
|1 NN 1
« oy <y <y <.
. f M f EE3 f EE3 f f
e ~
N NP N NG ;
AN 4
— ) — = i
= 3 O = 20

\

.qu/ N RN ﬁ o] e O N —
<4 <4 <] < . <
q =_ (Y] :— [ BN —FJJ [YAARNT)|
~g ~ >~ >~ ~g
eI INCEH IR RN BTN
~g ~ ~ >~ ~g
o] o] o] o7 o7
. . Area < ASa
< QN <A [ Yot < < u_w‘! < uun < < hwb, <
QL >m QL >m IR >m TN >m JEE ?
A & A H M & g H
AHgn_ ng ~ .vl_ N~ AH LIRSS A.v{H S~
Ll o T N T T[e N T
<Avf\ < <~/ Al < < ﬁd. < <~/ |QLl <
Afg .1_ e .Ti
<4 <a <[ < 1ol
: e mn L2
T N UEnN UEnN UERN
9T T T T T T T |97 T T
<94 <9q <-9 | <1 <-Q/l]
.__ 1 i .a= I .!=
uSy o ust Lo i
N 2 2 N N
el S S oeplL TS| § e, T
Al s aals pas e
wq wu. wu./ 4 = wu./ .vu.l
W | 1 |
<4 w Auﬂnf\vy W AN M M N
P I - < I
SR TS RS
NP N N N R
S 4
K 8 ® & k)



f<§f

UERN N Y UEnN N
<4 g <N <~ <. <« g
IS 4___# ™ s ol
. Lu_u_v\\ AL . Lu_u_v\\ \\w' . . Lv\\
= =
Xl 1 81 N |
gl )l s i
-4 <& ‘A e | <o
AL 18 S AR )
G s s sl s | S o
N H_ § 3/4[-_ SN L SR Bory H_
<] p_aJAnn S A.M__ $h< A S AHW
~g ~g ~g ~g ~g
<41 <al <el1] <\TN <4/
S L
A ..LN 1) e aaa
v ] EES
A ummdﬂ €] L) LB
<8 Ll Auo_ < n\\ < \\\b Au_r\\
B B3 ¥y X
~g ~g ~g ~g ~g
~g ~g ~g ~g ~g
NN UoN PN ﬂ UEnN UERN
<4 I_A..'_ 1_ < .mw_A < 1_
I e i LT o[ [ul
<] <4/ 1] <MLL <M <ol
N — N — UERN — [N N —
<«d] <4 < .mw_A <
q ul ¢ ul AL g [ JRRENTI]
ETS Ery B A
Muq/ J— Muq/ —_ o] N ) N o] N —
<«d] <4 < .m“_ < <
el ol nd M o/l
~y ~y ~e ~y ~y
<o <@ <AL <Y < Q]
RN MO PN ﬂ RN RN
<«d] I_A..o_ 1_ <Al < < 1_
IR e Ul Dl o/l
S L A
SN N NE N o
~\ 4
K 8 S & k)

(YHH )| L] (18 q
<19/]] <19/ <19l <[1| el <14
- ..r@ .ﬁ;r\_ . .Ti .#\_
<~ - <~ Al
(YHH =_ .vl\u__ o =_ .v\m_ q
TSt TN RN N TN
<4 P <] <+ <4
.J__ ! .Jt—_ hﬂ__
\.r / e \F
A_Ao_ 1 A_f.vw <MLL <M <M
-] ..v@ .ﬁ%\_ . .Fi .#\_
<4 < <o/l < u;Htl < H .v\\< AHM\\
< <A <] <IN <-4
T <A <4/ <N <-4
RITIN BN it 5. ‘
gon TN N TN TN
<] <A <41 <IN <4l
ol ol
N «
A_Aﬁ.f\ A_A i A_AE\ <l —\\- A_Acww
..FL N ‘_ N ..FL S S ..T_
<UL <M S <dUH S <IN S <y
SN — SN — PN RN PN
<4l < <4l <IN <«
umn 1 ul |||l o A q
N e n,@ﬁ.. N N
W= & o & g

molto

S

S S S S S
A . A g A £ T A £
I TR RCTICH R i o BT

o] Nl o] ﬁv Nl
<4l Y <4 <N <4
ST
An,___ > A > A > ia,> (AH >
LI f_ f_ | i.\ f_ |
= XX xx
T N N TN N
I | Tl . 4
AAL._._.f <4/ AAL._.f < va <4/
E== = E==
.u»ht;r -4/ -4 B 4L
-4 -4 -4 L -4
xx = E=S
-4 -8 -4 L Ll
-4l -4 -4l TN -4l
L 1IN _= LY _= LYl _=_=. (Y0 _=
Tt RN TN TN RN
<4l <4 <4l < <4
<41y <4 <4 <M1 <4
==
ol | ol N 'Yl
M Sny N ST N
<4/l <4 <4l < <4l
B ==
L ! - il -
-4l -« i TN A
-4 -4 3 i ™ -
-4l -« i TN -
L 1IN | AN . SN S Y
Tt N LN N N
o 9] o] < o] < o
LAl N O S elisS el o
E== E ==
2D N NG N i
N g 5 & g



o o7 o]
Am_ 11 wfr ] A.:Jr
1 1
CUTITIE SRETIIE RS
4l
-y o
~ ~y NP
A -4 A~ e <
E= = ==
ol Y zy o __y ?- ol
UEnN N N N RN
~{ ~y ~4q ~y ~y
N TN Tt — RN N
AL 4 A4 i A i? e <4l
E== E==
(YN Y] o N o
E==
UEnN RN N RN RN
B B B Ll B
9] o] o o] Nl
Ao A4 A4l <HTN <4l
E==
o o] o o] o]
S el AlS < s <w
E== B ==
Q] Y \av i % \Q._v\\ & \\0/ & \ﬁ._v\\
Ae___ > hﬁn_ %_ Jv > W
SN N DY NG o
\
) 8 o = k)

<~ <4
A_A.____ A_A# 3
3
s alls (B '
QU AL Al T ||
4 N Y I N
Al AA

E— ———molto

———molt0’

1 ol um_n__ < h. I

K X! T e e sl
UEnN RN e N N N
N RN o

AHM,.___ ALH“.— AHAﬂ._.f\
ER EAR Ef

i ._ < ._ o ._

w w A ! I

4] _Mmr\ X RN

8L 1900 Yl

wel [l el

N . N N N

\} = I

\

il o Ll
[
1 1
el
1
414 AL Al
Aa___ Aﬁ
T Y
qqqlLf qq#l\—f
= 4]
A [ el
<M <]
- .fr\_
<ol <@/ ]]
<] <4/
<~/ Py
ol =_ (Y| =—
s iR all
2 NG NG N
Ny /
= 8 o



a memoria de Fernando Lewis de Mattos, com profunda admiragdo

II

Pedro Reis Amaral

ReligiosoJ = 42
(o
Oboe |He—5
SV A& O 7,
[Y) o Bs ©- 2 ¢ b E
mp — 1 cresc. poqo a poco
dal niente (possibile)
' /-
Clarinet em Bb |H{en—5—
SV A&
[ — — — — — — —
- o
bz _b/-o- o ko3 Ko g o S ,
o—_| mp =1 cresc. podo a poco
Fagote - be S S S S o
" 1
mf —mp —— cresc. poco a poco
poco vibr.
8 81}0' _O ______________________________
/_9 1 © -©
Fl. |Hfes = - = - S
NV A
[Y)
o——"_ — mp
Ob. |Hes I - I
sV 7 O 7 d =I hd =I
Y) gb)—o— < ~—— —____|— - = & -©
—_—
mp cresc| poco a poco
_9 sub.
CL |Hes
sV
EE: : = = |#= [#3 |5
= Z - =
S D sub.
mp  cresc| poco a poco
poco vibr.
_9 chiuso
Tr. [’f\\'\ = = = = ﬁ Het O O
DJ —
o—— — | mp
)y = 7z b
Fgt. 7 (o © 4 f 4 A o5 77 b5
N | i | | | | v Y O~
\ | [ I [ ub. < ¢
_ mp  Cresc. poco a poco



8061_________________________________________'l

b

& 7

A

16,

(@)

19

()

cresc.

cresc.

19

cresc.

mp

mp

(chiuso)

15

[ an

[ fan

[ Fan)

19

N—

(A (LJO

\NIh=d

~——"

(>

rax
4

22

@)

Fl.

Ob.

ClL

Tr.

Fgt.

N

d|

el

molto

—
molto

J4

cuivré

A

cresc.

[ Fan)
[ Fan)

[ Fan
[ an

Fl.
Ob.

Cl.
Tr.

(@]

(@)

O

(@)

(&)

cresc.

I =4

)
hdll O

Fgt.



Ob.

CL

Fgt.

Fl.

Ob.

CL

Fgt.

molto espress.

[dan)
NV
o Q © = = © o O
Z‘esc — — — —
: sub —_
mp ﬁo> —
_9 molto espress.
y 4
[ fan)
SV
0 — - — — - - — — —
o = = 5o z = o geg 5o
\’/ \_/
cresc mpsub § s S S
molto
molto espress.
6 )"° |
il O | 1
4 | = 2P=Y O [@ )
O ~ O [, [, [
N ° < ° ~———— T —————
cresc. mpsub <l ==
molto
lunguiss.
!
36 2 2 Pl
2 = = - — >
[ Fan)
D]
o——_ mf ﬁub
lunguiss.
—9 i
Y 4
[ fan)
¥ o © b )
~ |~ O /_0_ ko 2 ke T e &
lunguiss.
u) o
y 4
[ fan)
NV N
Y — b — — — — = =
- Q. B34 = B bo .. -
- _ e —————
— | mp —mf Sub
. lunguiss.
chiuso
) (chiuso)) —
y - - - - — e
[ fan) )
D]
lunguiss.
=
o) T
) — o D
N ~ = 2 - o @D &
\_/\_/
— —_— —_— mp —mf Siub



II1

Pedro Reis Amaral

=56

Molto Sostenuto et pcco vibr. J

a2 >y >y ~y
Q Q .,// / il >
N I l
e v
3 3 ® 13
NI R O A
umml m, Q W . _64 QL
R G
¢ <m Al Vg y<m Al
(i
uMM|| %l | YEEN
IR R N S
T AT
8 L & E
8 g
o g

Clarinet em Bb

Trompa em F

poco

W W e e
M V M V nI/
PJ> [ (e _>, eV/ > \Ao >
- 1T ||.fﬁn E =3
Q zJ/ / \il
_N W ir.N m _0 W |M|| W
2 g 2
. m; . .
Q U/ Q|
LN ELY h\\mp il ELS
QL D Q|
A R N
QL QL N Q
s Tl M1 { YA
T VG
NG NG e =
3 5 ¢ E



Picc.

Ob.

CL

Tr.

\

Picc.

Ob.

CL

Tr.

Fgt.

—_——— sub.

molto P

— —
1 = i £~ he =
/ _— _— ‘— | ——
,\9 - - -
[ Fan)
N~V
LY P cresc. poco a poco
— T~ —
; L & i £~ be
) '/s\' ' 7/§\r I I T T
Y A\ p IjI a = [
[ Fan) | /
NV !
LY P cresc. poco a poco —
—9 = ;= . = o~
y 4\ = = = |h = P [ ﬂ tl‘
(A~ = = 2 = 7 i
Ol i i ! i
cresc. poco a poco
y 4 [
[ Fan) /
o u'O f [«
v z z bz T H& | ° ~Z
— —|P cresc. poco a poco
, _— | , | ,
e )" | | | | | |
e D7 Il | [ [y ] | | |
4 | h -~ = / i, sl ~ i ‘
I Ld o [ (XD il I o
N I e —————
- P P cresc. poco a poco
h —————— A
,1 69 Z £ o £ = = =
y 4 — -
[ M an
NV
DY)
—] >
molto
9 © £ = o =
y 4 — -
[ M an
D}
—_—
(meno) —
molto molto
\ L
= = - =) -~ -~ =
y 4 i o B o o o - -
[ Fan) | | | | | |
=2 ! ! ! ! ! !
sub.
mp
molto .
glss
u) A
y 4 y 2 @
D o L —H
Q) [« /O HO /O o b qo . /O l/b f
suo. O—— T —_— S —
molto
molto
| | | | | | |
e )* | | | | | | |
il O | | | | | | | Y 2
7 77 o & = R 7 7 e = P=N
\ v

O

poco a poco




21

&
o 0 /9
1 1
o 0 /9
AR / kS AN
01| 8§ 0||§ iis 0 ﬁ\g
0 0 o 0 \g
1 1 1 ﬁﬁ
:
D
.o Y
Nb NP N X N

26

Picc.

>y & >y >y >y
il il QL QL QL
=y \.HH. s va s i va s
il
- ] ]
Q|
o Jall
i oL
1 |
o i \ o
— | |
I~
o N | < \r)
p h i |
I~ I~
(7 v > i :
C S0 ¢ e D
N & N N =Ip
5 & = B



31

Af__

-
L] il
L v vd X
N m '_ p_ N P
& ~C >~y
&g >~y >~y
QL <
R
\oll!
QL \|
dN N
LY \EER
i
N o
™ N
LY
A.II \l .mu.ll.
' i
§ & BM||x s\ye
Cre e O
NS N N

Picc.

Ob.

ClL

\

36

~g g
]
\\ 2 | / Q 0 _ v
]
umn | f N 0 I
T M 9
| ¥ RL
N
VI i p
¥ Vo / &\ P
g
Q q M )
ML v
\ QL |8 3 b b
( ( 53 K& =
C C C C ~
N NG NE Lo ap
E : s g

P possibile



Homenagem a Stravinsky

IV

Pedro Reis Amaral

100

Espressivo et rubato J

Yt

P

&

A
v

e

[ v Y /]

Oboe

o<7nf

o1 1 UnN
_ :
. =
A Ov o
o] JSYY
il _ s T N
il
\
(s
Rl / [ I
¢
{ 10
1 | 1
Q} ©
b2
& |
sl
Alw ‘fmJ [ ! [
R i) > o]
_ | /[
) { 108
iy i
=N i
i o | ol
Q|
frvav
A 1 1
< NG O a
: R

Cl. Bb

Vo
ENG
A v ° '_
L I [ ) AN
AN
ANY
X;J.& oy T
u,u.l
[ YA\ v : '_
(YA ) oN
A.povy qquﬂl
¢ o/_ 4
_a e s
IM_ %-@ N
ANG
4 ¥, 5
G L
Q| DN T
AN
~y 1
u,u./
. ' N '4
Sl -
o \@ Rk |
» N G alp
s = 2

cresc.



mp

(

&

be

y 3

=
o

b

10
a

o<mf

[ Man)
SV

Y 4

o

Cl. Bb
Tr.

Fat.

(]
i
N N
A'__
YN
B3 ' i
RIS
hLE
Af 7 it fud
18 VL,
XX .n m
#.ﬁ. AN
e
4 Q #ﬁ.. m &l
—t / K .. p &
A.__ Ve |2
Ry iE: QS
YN [ N:
v |l e
Ol \| q i) \
[ YH
o va v
o
&
]
i S
2
0 ~
\ E 6 3
T Sl IE &
® 3 c Cre
N N N N

Cl. Bb

Tr.




Cl. Bb

(v
Ai@..l Imvp_ IM_W_ p.
ek
-4 !
L -q
o
. ==
o~
o ST i~ ' '
R
o
§ 2
N
o
“ ' o 9|
A u .
o
(NEEY
. 8,
s 0 _ g S
o
T
N3 o 0|
! -~ _a
v
A
Al__
Xl 9 OF g
C Cle C Cre o
SN NE NE O Wi
z g = 3,

il
Yy
Gl
¢ q
m.w.. . _ﬂwv
A.L Al R
4l
-q
&
-
|
Jildl e 1 & e
A;___ \ S N
ol
. >
CHN
By
<
o _
(411
Y
q
N 9|
Y EX
B k&
N N N N
s 8 ¢ 3
%)




W

W

7\
[ Fan

(@]

(R=2

Cl. Bb

Tr.

Fat.

(y 1
& m
. L o=
u g
_a LR .
IM o : .JW “LL——.
2
A._,__ Sy £ S
g ] :
_
. ﬁ' P mlp >~
%
AQ__
e
¢/
N
[ Ve 1
([ ENax
¢
4| 0 ¢/
S o)
SN N ) a

Fl.
Ob.

Cl. Bb

Fat.

mp dal niente




)T

Aﬂh
£

:
AQ_/_\\

)
= A._
= 1 -
\ 3 hSe
f >
< Uy
A._,__ g NCA
o]
il
q
il | ik
q
51 R o
BN gCEl !
A. W
5 m . . <
m“«bﬁcﬁ Y e 1]
N o O 2
: 5 8 2
o

)
T oD
“ Ao_ :_ e
“ q »
| L | A
| o
" \
N Ao_ ™
= f&._sf L 18 I
N e
o1l
(g111)
N
o
(4
“u \ Ty ) 3
N AL Lﬂmnﬁ
N BL)
ol N2 J
'
> 'p. 12 ‘-nll \
)
| &\
)
Y 0
= o
o M ) '\
(41 ~
N
4 Y :
1 S /aF
T ATy o  ia
“ . (o[[]
! q 1 [ q
{3 S .
SN NP N D o
z g e 3

Cl. Bb




>

molto

(@]

molto

N
o)
be

SNS—

D12

O
¥

Py
® @+

L —
—

_:-/

i)

)
[2

NSY N
L i)
IN

HaN

B ) N
J.v

N

r

>

e

.3

@ ) [
e oriey

e P

9.

1]

I

O

37

Y Ha ¥

H=

>,
P sub.

Y 4
[ Fan

e bz

LS —

P sub.

)
.

b b
P sub.

N\

Cl. Bb

Fgt.

r ()

Cl. Bb



espress.

<

espress.

b:"'

g4

/

e he

mp dal niente

| A~
be h~

espress.

Py

I)/_\

te

mp

espress.

PX® )

mp dal niente

espress.

AN
et
-
/

by h""“ o |

g\
[ Fan

Fl.

Ob.

Cl. Bb

Tr.

Fgt.

(4 (i __L
(VI il
LR Y N
JagiEy A |
ol il
I
&L 2l o
S i B oA
Wil
/] “
(o
- (
1 A ﬁ | i 9
\\ | ﬂ
Q] 1|9l s
M i &
i
1_ ™ HU/
Y q i
A mm%
A._,____ nw_ "
YN -
11 ¢/ N N
ke | b
NI O a
T %. = @

Cl. Bb




ba
=
/

=
=
I)|()
|

P—
-
0y J

A 3
S| R,
CIENUERE '
A S _
CTi= ]
m AAIMLH_Y ~C o
(Il &
S || |] s
|5 | 8 N A
o
¢ q ﬂ
ol ¢
3 XN _~
A ™N
N ‘o N

ol

ol

SH

G I

Fl

Ob
Cl. Bb
Tr
Fgt

Fl.




Largo e Muito Expressivo J =44

a memoria de um cdo

V

Pedro Reis Amaral

Ob /_1\9 2 - 53  — 2t
¢ |HD2 L %
Q) O
/
O———— O
. . _’\9 2 - - 53 s 4
Clarinet in Bb | Hfes v/ - 7%
o = =
=
o=——_ "—"—0
8= 5 %
Horn in F |Hfes = fr— % - %
S =5 5 * *
— O I N eI T T -
Kz, v " v T o o g
— PSS
O<mp
4 poco n rilievo
/ Q 3 . .
' — 53 -}
Hl’l. [ fan Y / Ih‘, .I ] I 7 - I/
;)y = — b -{) -Vv\ L 4 l}.,,=| |E|o L 3 . = — _\’b — —— -
z ¥ -2 — ¥ #7%94 | o =i ~
P e ~ " 1Frz
poco a poco o< mp
O l, =% —
- H vV = g
BSl'l. o 7, = : .i: - % = =
> 3 ~ > 3 > 3
N\
.p .
dal niente
9
” - %
y 4\ — y J -
CL %yr\ = _‘I_ b ¢ %4 %
o o o J P g T T I
~_ %% | & v g @ ohd F
\—/ \\_/v
4 | —4 4_
y 4\ - - y ] J -
Hn. %y\\ ¢ 4 ",t
b =
\—_/
[ ——o0
9 | 4 ray
Bsn. |HD = - = 2 -9 %
> 3 > 3




13

")
[N
J
N v B, ~ TS
a
L I 1)
v i __v
L )
v ],
N "
__ll || L 1] 0
J L) b _o/ d/ q
o] ]
N
1)
Y
1 W
[N k) 1R
BL )
_ U/ ~y _ U/ ,o
_k __-\ \ _L ]
V§ Ve
N 3 ‘ BN S L N
& | g ~ |
I
SHINILEE
[ [ W » m; [
N A N N 2
O O O O o
o S = g g
z ° c . z

poco sfp

16

)
(L] )l
o _Tv Tv
L < , <
™) d 1 ; i
L i)
v \ 119, T, v
: e ___,_.v » .
g e
™ \
v L
Vo)
__” _J i
e . _J .
LN e i R
(L) )
|| | L L) N,
> )
L™ J
|v [T19 [® 3 \J
) g 2
__1 L e
o 1
' .
LRI, ™ 13 o
X N N e i
£ e = = g
= ° F : 4



-

™

™

cresc. al fine

cresc. al fine

-‘\/

cresc. al fine

L\

cresc. al fine

r X

¥y &
~—

-

-

-

[ Fan)
[ an

[TTe

|
[ 4
SN —

e

cresc.

[ fan

y X

D

'ax

Fl. a.

Ob.
CL

Hn.

Bsn.

119

o

N

1A

b@ =

[ fan
[ an
[ fan

Fl. a.

Ob.
Cl.
Hn.

N —

al D

rax

Bsn.



VI

Pedro Reis Amaral

Dn N
|
- w./ u.u.l
— N
i 1 |
|
U
—u W/ u.u./ u,u./ 1
N T N T A-
AN
OnNE
)
a
I 5
I 4t o N T
S | 4
oy
g Ng Al ANE Al 1
,ﬁ.. gL v v
-
19
9
Q gnN N T
.nlua S ilN
Q .
ou r (o™ u,u./
: |
«
TN T TN T
£ e | &
& N N S
0 &) 0 & \
\ 4
[av} O & (]
g 2 2 o g
= = g £ 80
— O o (] <
(A e o
ot a,
g S
& S}
ks = //
Q

AL )

Al

Al

Al

)5

Ob.

ClL

Tr.

Fgt.




Al

Al

Al

M

'Y
D
y.4

Ob.

CL

Tr.

Fgt.

—u m,/ u.u:/
Al o o1
£
|
UnN
o
JhN oN ANN
o o >. _
o
N
o i o un BN
Q Q
& &
AL s N T Al I
i iy
(o) =)
Q Q
(o) (=)
s o < S
2 < 3 ) S
S & S S
' 3 S 3 AN 3 AN
N =)
g S
FlaN | oo S
. Q
I
AN 5 AN © |
£ AL
N & N n
— ) — — —
// I 3 O = o0

cresc. poco a poco



AL

Al

Al

A

rax

a D
y4

Fl.

Ob.

CL

Tr.

Fgt.

=

Al

=

Al

Al

Al

<.
VA

Ob.

CL

Tr.

Fgt.




»

»

»

i

<.
/

'Y

<.
/

)
y 4

Ob.

ClL

Tr.

Fgt.

\

-

Al

-

Al

mf dim. poco a poco

<.
/

Al

mf cresc. poco a poco

Al

[y,

mf dim. poco a poco

<.
/

mf cresc. poco a poco

'Y
D
y4

#
7

Ob.

CL

Tr.

Fgt.



L1 LN
L 10 14]
EN NN q
A
AL Il AN AnN
_
u,q/
L va v
N ANY STa~
'y A >. 19/}
) N
N
m,/ - u,u./ m,/
ALY, Al BN Al 4]
E =
' u.u.l o
N
3N i -y
A
EX o 14
N
- N NG & N N
= 8 ® & o

=

=

ALY

=
wt

§

=

=

¥
y
(o

Al

A

-

<.
VA
|

2]
7

raY
D
V4

\

Fl.

Ob.

ClL

Tr.

Fgt.



Al

11
)

crescendo

p

A

<.
/

<.
/

A

crescendo

P (possibile)

[y,

te

-

-

ta

)
D
y4

Fl.

Ob.

CL

Tr.

Fgt.

\

o
L1 -4
L1 | -4
NN ST
>_ '_ oM N T
AN
LY LY
Y i <
N AN AN
TN T AN A |
=T Ny i Y
S u,u./
S
],
N
= - <)
S
ENE N o ONE
S
S
A% Al S o Al L1
Y |
'_ b | | o N
= N
N a8 -q
Xy
N s I
e e C AN
m Mﬁﬂlw Aﬁﬂl ﬂlw 07 ﬂ-
— e — o o

decres. poco a poco



r 3

13
)

he

Al

<.
/

<.
VA

Al

7422
V)

<.
/

Fl.

Ob.

ClL

Tr.

Fgt.

§

=

&

14
)

<.
/

o
/

<.
/

\

Fl.

Ob.

ClL

Tr.




15

r ()

<.
/
|

<.
/
|

A

<.
/
|

mp

7420
Gy

Fl.

Ob.

ClL

Tr.

Fgt.

mp

\

o

r 3

mp

-

=

=
et

()

&

16
x

<.
/

Al

<.
/
|

<.
/
|

Al

mp

o<

Fl.

Ob.

CL

Tr.




<

L1

N
EEs

o

o

o

<.
/

<.
VA

Al

<.
VA

Al

17
9

Fl.

Ob.

ClL

Tr.

&g
L1
=
Ol S W] Ll
— EN L9y
MY Oy AN
= N
L 1E _
L 1E i
SN SHON STa~
°Y . AN _
0y ExS
LI
L 1E
Al
ENE - T EN
LY Al Al .8
)
' |u,u. o~
SN - 1oTo .
3
AN 1 I
LA s
[mpliqn
o X N N D X
— e — o o




| N |
o i .
| - (o1
N a1
Al T
>_' b UnY
Q
ENE G N N
o ‘|A )
A’ IE T
) Fa
[ NT I
RN
>_'_ _ ™ UnN
Y . _ I
Y dilll \ vl Bt i
_
o
¢ L
[} ENE ANE
Al I|A 1AL
A i sl 0l
o
b NT _ NT
L va vd
N _
AR Uns
o TR
o NT _
Fara s Unne
Al I N
< . (T 2
o @l
C C 3 QP
o NP N DN N &
m 8 O = o

\

g
AV Yyl _
o
Y raEN
X o~ o
Al Al 14
N W N
L1
9 N N N
o A- 14
filviy X
o Aﬁ NN
) TR
. gL va v
) LY _
) o
N - RIS
EEs
L1 | _
o L B
18
o
‘. ')
LY N N
- Al Al _
ALY, b - 9o
B = =
|
BN I o
A I
o u.u./
L] TN
ol N _
==
Al I oM
Q - 9T .
. N
. L .HEH
[Fpliqn
~ N NS NS NG _

Fl.

Ob.

Tr.




A~

<.

§

=

.'_ﬂ

-

Py

D7)

)
j YN
ALY 1
X X%
¢ 5 LY
Q
i
Al
=
'
o \n_,_
4
LY v
Y 4 A.__
) 1
AL
. .
|
XX N
Y
LY j
LY
=
(11 )
o 5 A._.__

[ Fan)
[ Fan)

-

[ an
[ an

rax

Ob.

Cl.
Tr.
Fgt.

..

»

o<

r 3

&

<.
<.

-

<.

_;_ﬁ

<.

Nl

<.

i

=
=

[
/hH

<.

' —

<

&
&

[ fan
[ an
[ an
[ fan

\

Ob.
ClL
Ir.

Fgt.



_
N T ! o~ I .
| 4 I
) N W EN
HI.N
Al Al _
LY utlh B Sosl
A \
il N N I kY
N
oN 11 - o1~ ] N
) L1 o
) B 14 &
MWJ qu
>_ o T u:u./
s L] Simls '
! S " S ™ 8 N
_
8
L .
q i jiini
N EN
>_HH _ > _HH
AN ] - 1T ]
RYR I b
A- ﬁ 18]
L v va
oN T u,u./
LY o
=
SN [ e
iivivy umﬂn.
u.l
AL Uk BN I N
p = ﬂ. i ..Hu.
b/ L1 4 :
w i
NN NI N N \

Fl.

Ob.

ClL

Tr.

min _
N o1 T .UI
¢ 4 ity i
¢ PN Ul N1
1a
Alla N T
AN T EN IR T
il o ]
\ ER ENRRL Ll
A |
|
BR N ~
¢ 4 oy
¢ sk 14 N
>_l o T u,u,/
L N I
N - -4 w i N
|
N o~ T "N .
¢ Ul UnN
¢ 5N < N
_1q
> _ >_ |X] _HH
>_'||I o u,uul T
\ ol
o i L b i
A |
N ELv s va v
T N T N ORN
b 4 SN
L) EN 14 [
PN
AN N T I BRI
4 A i _
¢ i 4] I 8
= = = X _1q Ix]
2 N NS N N a

Fl.

Ob.

ClL

Tr.

Fgt.




|
o™~ o T %%MHI
‘ | N
) H o] ) a
N >_ Avi wd _ Avivall |
A '.Il N T UNN ]
‘ ]
fi— N s _ s
A I
N N ohl ]
¢ « i .
' m,/ _ l. _ _ Aww
u,u./
AN oN BN ﬁ-ww
f-_ 19 _ TITTm
. N
L1 B Ll 1N BN
=
s S M)
oS SN NN S = .
‘ ‘ S T
' A ) i
Al LB | I

A HM N l_ N
f-— 9 1
(Y8 N gnN il SN

A I
i a3 A Ao 0
¢ « Bl
) B 14 _
Mu.q/

L YAN N I — o
'.I . l. _ .1- %u./ — .
'.l— M HM LN BN '

NS & N NOe N

Fl.

Ob.

CL

Tr.

>y &y &g &y
Al
AIY AN oN
Y 4 4
L Y RN ot
>.
N N o] i
¢ 4 o
¢ Gy 14
A oN uN
A
¢ 14
ol L A
o T o T oI
¢ 4 o
) oy 4 Bd
N
Al ._w_
AN AN an
¢ 4 4
. LK ol 1 £Y
A _7_
oN N T U UnN
¢ 4 o ’
ElaN
¢ RN 14 $l
qq/.q
uqq
A oN I
~\ A ity !
‘ Ll 4l L
# -
o N G N
T S ® & 2



Pedro Reis Amaral

VII
tido . = 112

iver

d

inamico e

D

mm __
2) 1Y) [[Iir) [iy) i)
S N N
u,/. o TN o1
] k“/ r .. an an
LB N \J
AN AN AN AN .
il
o~ o~ o~ o~ ,ﬁm
o~ o~ o~ o~ |W
i3 knw. S #,
H P an \Ilp an .
1 (™ \J __H »
u:” oM™ o i} u:” 1
|~ ¥ 2 _Hm N
o AN AN o .
N o~ o~ o~ N
=)
TN
a ~y >~y . ~y hl.
il el LY [ EoAl
B !llu T N TN
(W
u,u./
~C ~C >~ >~ s \|W
-~
S ]
Ciy N L Oy T | PR
<
SN NS SEENIIL
S\
> > ~C > ml N m'.
TN .
A NP N N A
o N = 29 )
= S m 2
: 5 £ 5 A
+~ () < [
E L = o
2 E g
5 =
O

” o o ”
~t N N BN ¢
| & | | x| -
| IM” . . . |u . _ ‘\.
] HLN By AN b
— X
N Bnl T T
H WW 4 N- N
o S YA |ﬁ@ L r ¥
| N HiN
A )
oM
N Al
{ 10
N alY N N H
TN - o1 o .IW.
N
oM 4’ m; TN o1 NN
I e A LR
\
=~
I
AN AN AN AN AN
1 e o
- _ - N
AN bR bR o
. 1 i iy
Bn 9| o T oM
|\
G o Cre G A
N NP N & alp
< fa) — — -
g O = 50
= o =



-4

N /1

~~
...ﬂ :
[T

be

Vo

g

beh he bel,

mp

[ Fan

[—,

[y

Ob.

Fl. a.

CL

/]

A

7H

[ fanY
[ fanY

T 3 n-
St
=
(S iy
. l. -
¢ q,
b »
o i3
! s X
L Mm Y
i r
\ i3
i + N I.A
] = 9]
ik, 5 i
LY yiael
9l »
N (s
N EN
il
| &\

o]

(@]

—

qo

(Y

[ Fan
[  an Yd

Ob.

Fl. a.

CL
Tr.



a o Iy
& ik
AL h| |
b | g 18 \a
AV s va vt
\f
N T
4
AN AN q Y
(o
i A X i
14 TN
(Y8
N
AN AN q AN
RniliS
: N H
o o L o
- iyl Y-
9y .
XX | HaN
AL 4! »
$ @ AN
O N N

FL. a.

Ob.

CL

Fgt.

10

|
1a
( JLl N L.k
|
i e | |fr
JN XX HiaN
(] ¢
| 3 JiL 1 i hﬂx
3
bnm e A B IWV
s I”. ot ||.fﬁﬂ rl V
H . al |
: A N
N
g
Y
als la ”
N I
AN q -q i
=1]|| &
TN (Y
N
—~ 'I ~
i N Ag BN (|
e
3 $ ~
Nb Je N NG N
: 3 S = 5



Jﬁ _ovv ‘v
| &\ ilw
B (] N
N ANE
Ao )t
N E HaN living
8
N . .
N N Ha
q
_ dN
1RSI A
N A
9§
. 1 i
LDWI’ ln m erl A
N
\
/l .—n Fivyp
AL [
\ g Eey
.vlwﬂ [ YH q 9/
= i v N Y liviy
9y ¢ u
XX N
‘9l L i ] i
XX N 0 x| %Y
ﬁ T luw
X ﬁ JL 1
A TN
(& - 1.5
O\
~ N & 9 e
SN V4
; S 3 = 5
E © =

12

(18
Ip —
" '.I i I
il e
¢ .
den _N _
l_ ] g L
X I I
| T ’
s U
ha II‘% Blvivy
"
i I I
q L
N
Loy l._ _N I) ~
A T IWI
I\; | IMHI flviy ‘
ﬂ Q)
N fuw
i . LSV
-k..
i Gl K 1 » v
||| I_WV 3
i L. i ) JiLy)
e
I Cre ey
Mﬁ ﬂlw 07 ﬂ'w n- I \
. 5 5 5 %
= (@) =



13

be

|
- 12 b
L] i
N Ruw
At ot 12
i 1, )
A= a ey
A 2 Ik
: s I
A b = [ LR
U
] - 1] N th |W—|
| il s y »
ah s i v
( 1 y
i s _hd 15
ap ! .
] o N \,hu.
_ YN Y
- T i
- — | &\
ilvivy .Mw
. ID ITo~ IW|
( i I
m.b ¢y 12 A ]
¢ L, 9 e NEh A
N & N & nip
< S ® e 5
= (@) A

A i
N A!l I Lviyy 1
& m i J i
Sl ( ‘4 1 | WM
S s vy
Jo
Iy N i i L_nv
wv %
Gl A
|| i
| - 2)
” i , 13
» Wl A
A e
HI.N f.l
q |
3 |
8 .
.\uhv § IH.I A
N N e X ap
m 8 @ = B



dil I )
'y — e ) o
( s

L) | -
| | - L
i w | &\
by A rx i
)
- L2 ”wy
JeN .HII; |”. I|.|’UI
. AR
3 i
\ . I
il In i .Hhv
‘ 13
NS e %
| |"T |
e A 1
_N _— h..ui |W| | N
|M
R \ & T )
AN NI L C alp
m 5 o s 5

e b

* &b

Aviva IH W I_W
1 s i |
(YEl -l oL | h.wL S L)
L 18
A \ filviy : N ||hv
A Y by __un.v L
# A-.H| M _ _ .7 W-v
C \ C N =
N N Lo NG anp
£ © > <



17

piu

h

RN Un
q
L) Q| ] \ A
LN e Ix E
1 4 '
) E= o E =
¢ ,
v o
pa-sx
=S \ | n
A ww A ww 4
‘. ) 3N N 5
XX XX p -+ -5
>~y g &
B ..ﬁ_w
% %
N e 3TN
>~y ~g g v
=J =J.
1@ N
A v JYne
HIoN dON
_ll H _J H 5L |
- - 16 . Ko,

heh-e

Fl. a.

Ob.

CL

mp be

- NP
1 1
N ¥ N AR
RS & M | &
~C g
oI oI
oy
oI oI
9131 31
's 's H
o] o]
) ) C
L -4
| N
oI
N
o Cre
3 &



Dedicado a André Brasil

VIII

Pedro Reis Amaral

|

=

=92

Evocativo J

.

Y 4
[ Fan

Clarinete em Eb

#";/

T Lk

[ Fan)

#v-‘ E o\-_;d-T-l- y 4

—=

Y 4
[ Fan)

Fl. a.

Co. In.

Cl. BEb

1

L&y
15

£~ _

¢

)

o

f—
(b

Fl. a.

Cl. BEb

[ O an WA )

)
.

Fgt.



- N\ —

e

[ an
SV (Hhe

>

i

2 e

Y] \V/L

Y 4
[ Fan)

W)

[ fan

Fl. a.

Cl. BEb

Co. In.

Cl. BEb

pe

P
®

b

] %
i)
[ v
)
. ‘ -
Ll
¥
N
Y u_w.
51, \
o
>~
_T L
N
i
i 9
$ C O AR

11
)

\

Fl. a.

Co. In.

Cl. BEb

Fgt.




=

N

LK 4

mpsubito

<.

Lk

-

o

N—

-

&

U

»

»

Ho\

<.

i

—

-

<h

-

/

v/

[ fan
Y A
[ an

Y 4
[ Fan)

13
)
[ Fan)
[ Fan)
15
17

r ()

Fl. a.
Fl. a.

Fl. a.
CL Bb

Co. In.
Co. In.
CL Bb

>

y 4
(e
o)

Cl. BEb



o
r 3

1_99
y
(o

Y 4
[ Fan)

%

L)
AN an ENE 5
i i o q
oITN
L} N o
i b «
oW oW LIE
. ™
S LY
N an UnN 3
n
Mg LN
LIE
» ENY
n
iy _ LIE _
«
) ANE
n
iy LIE
LIE
™ «

A

21

T q
un — IR N N
W oW L
. o BN
i b « v
W o L L
1)
) L1 N
o131 31 oot U
_
i o5 V v
L1 L
™ M Tk
1)
i e o v
L q
™ 9] Sot
)
o i L1 L
L L
! Y S
§ N N a

Fl. a.

Co. In.

Cl. BEb

Fgt.

Fl. a.

Co. In.

Cl BEb

Fgt.




23

Co. In.

\ (1] "
LX
oI - 9T SN KNEL
o Ut 9/ |
\\ ,4
o 1 o~ 1
Uy :,l_ 9/ |
o LX 9/ q
L)
) LIl q
N- AN ANY ANy
| |
o N < -4
9/ y
u,q/ u:u./
L)
o guoN 9/ -4
9/ |
L) ONN TN
| |
o USRS 9/ q
9/ y
ol oL
A 9]
& NGe N n
&3 G H

\

. e s
r Ly
TSR gesE i i
SR Bl ol v
|
i N - - t
sy & h- v q
BL)
, 1y ] X
NL L To o131 o~ —
. i A _
I HINSG CTTTETHAS S
h- vl v
Bl ) un .J/_
, ™
Nl IS8 vl X
ol v
% Ny | o b
| ™ SToT UnSE
TN R L BN |
vl v
- Q] -
I" A —— qu.
PN N NS ap
m 5
— [
@)

Fl. a.
Co. In.



27

<.
/

»

<.

»

»

»

»

»

- B BN o
LI
BN HhN Ul
LX L1
L] ] ol
)
1 b « <
Ol <
) T 3
) T 3
oW b Ol <
Ol <
, L) . o
N N q

Fl. a.

Co. In.

Cl. BEb

(y A o
o
!
N RN N 13 SN T
L L
4
BN BN N ANE:
L L L
v v v
X & iy Ol q
N N N e N —
: »
N Sl 4 q
LX L V
‘ D U u.u.lx—,
( ™
N bl v 3 _ v
v v
. _7 BN ST -
_1 BN T
oot UnN l__ l_
L1 q
; ] L1 ok
3 ¢ ¢ .p
” \ ﬂlw ﬂl A?' n-l V
wm = o
- = i
O

Z
Fl a.

Co. In.

mp




9.

3

cresc.

-

P

»

-

»

o

r 3

r 3

r 3

r 3

r 3

r 3

r 3

r 3

3_19
y
o)

r 3

[ fan
[ fan

i

[ Fan)

r 3

y 3

y 3

y 3

Fl. a.

Co. In.
ClL. Eb

Tr.

Fgt.

33

\

-

4

o

-

<.

o

9|

o

-

[ Fan)

r ()

be

<.

/

y A\

[ fan

9.

Fl. a.
Co. In.

Cl. BEb

X

Fgt.



35

r ()

-

he

&

i

[ fan

P 1d

<.

/

[ fan
y A
[ fan

7

Fl. a.

Co. In.
Cl. Bb

Tr.

Fgt.

37

\

-

-

-

<.

-

<.

=P~

(& 1®

y 4\

4

o

Y

h e
P&

<.
<.

r 3

<.

/

Fl. a.

Co. In.

Cl. BEb

o

[ fan

Tr.
Fgt.



IX

Pedro Reis Amaral

= 42

Misterioso J

T’ ik
;PJ BN L S, “ta
%Iﬁr\\ e > T
il /TR hEEn il v

) ¥ /pnur m; ;nuw

i HEEY > |
1] //ﬁmJ (M AR ik
LT \ ’.VHV ﬂ ANHI'

ol
e
: 23
e aea N i
TR
s sl i
N S O
m p < W ™. m +N m m
S 3 S I
S ) g
~d / T ml i~ ~d

s o SNy ot

NI X o NXEe

\l Ly
=t Y o2 A
: g E :
8 So I3 <
5 i 2
2 £ S

ks =
@)

\

I B
[ Al | LI
ffuv.
. - il mar
uis rmj L YaNg . imMﬂ m;
% (il i
1 Vinase R il
Pan \ Ll H ,_ N
T
[ N “ hl
I i i .
[ \ f :v
Panl fm i Pan \,I
Il | | A
T f | q Vim
NIl ( Wl
RN S O
s 5 - s
a3 @]



&Ur 5 \,_ov < it}
i ! 3 2
8 SN
e g & I
e e | i >
1 //_: i A hir
/s alll 1) e
lhﬂ‘
[ YHAS Med TI.#ﬂn m
i 3R
T niss il ﬁ 1M il
;nwa\ f I ;nwa\\
] |
P .
., T Ty S
L]l I\‘ = R > '
oy L4
o il : > i)
] ( (( )
N &P G N &),
i £ S & 2
5 ° ® ©

mp

i e
Pan \ “y \ m»u .\n#// T
i
| T T [~
[l
. \ N s
mall \ \ “N p ;nwv\\ ‘ a JaaN
[/ [T [ & T
M \ p_mJ / pnurp.mJ ;nwc//_ > N
-+ N m,_ e \ ol
.\HA—/ OO > \,_o//fmJ il
AK\ /:\w, "
Rl 4 /M < i TP
) i T/
lllavvn._mJ A 1{< _ovv 1179
o NEP NG & P
o e = &b
£ S 3 5




it 4
ol T
i i Y e
Iunﬂ Iunﬂ L.Mﬂfx IMﬂ 117%
ANHA-
s va wd
iy iy "
TN
™ e vl e Y & mil
1 .
(L] (1] IMJ IIIT
prim Prim; primi 1
) )
] ] ) )
a N N » e iy
S g s ¢ @
m © O @)

N 1IN o AN e
v v h v I
ild/ Ild/ \9 _ _ 6/ ¥ ilw
T 2l 0 ™ e
T [ 1 A WAy ik i
pil Ty
LT LT LHUV lHHT 41
) ) (& ) )
00 & 3 -~ C -~
2 TN NS N e g
i o S & &
m © O O




Homenagem a Luiz Gonzaga

X

Pedro Reis Amaral

Com sotaque de xote J=92

4 — — P T — T —— A o
b 5 L7 - o< >} y P 7 ! P <o o # 4
Oboc | ey /20— 7 P e
() [ [ [ = - | -
mp
- S be ® S e  be » o
- - % — — = e e =
Clarinete baixo em Bb |F—# 7— i — 7 i
mp
r/5 _— T 51 ]
Fagote 77, 7 I — 7 7 —7 7
e >~ o o
N 7;1) e T o o ~
3
ob. |[—T—"1— . o — 3
' AN 7 7 7 7 7 7
[Y) | - | - | - =
bhe ®» ® o o & b Py s » ®
clLb. |BFF= — e = 5 5 5
' [ = =
Tr. |{es — y — | |
& fe—= —
v
mp .
| ] | ! 5 '
)y — < — o > < ¥ <
Fgt. 7 7 <7 | 7 & 7 ¢ 7
N _1 _1 N— _1 N— 1 1 ¥
¥ & & o o
N — N—




72
</

e

¢

»
ber

=

2P
(&)

4 &

Ob.

Qo
W
~d
i .,
Lu_!m W’ uuw TN
BE )
o L) / -4
) N
A.L
peiy N
f
By E M
[ ( LM -4
\, . "
( I
o N
AN
W oal e V
|ﬁn
(. q,
(I .
EE3
Ao ' o
K}
oo
q N
S
SN N : A
= : s E



a3

A»W. EX
T ENE
J/ -
w/ h o
o
« il
4/ 0
I
o~
BLJB N T
'l q
\l_ 1) ﬁ |
'y
M Aﬂ. il
$ Ll
) ov
o] u,u./ .l.
'Y
v 1
q il
A il
v

Tr.

Fgt.

mp

= dt

Y 4
[ Fan)

mp

y A
[ an

Ob.

Tr.




—_
=

Y M \

L |

. ,V fr,
O '

Gl i
A Y
0 Y
(§] |
Mﬂ_ | v AN

¢/ | R
ol i

Hﬂﬁu 4
SN HL) f
€L (N,

o/ 0 i V

Xhf B AN

UNNE | o~
ol
T_ B
y [ (

ENNE pit

| .kJ
e _

AL | 9 ’ U

il i

E= Sl L)

ERNES ) N
o — o
A._,__

. M
q 0 0 L N
e S || & )
NS Ko N NG &

= s S & 5
o S F

%w ¢ N
\
“ NI
4 ‘ Il
H.N Q ¢ k Uil
L.ﬂlﬂ_ uum| > Aiwiu > N
ﬁ' ol ] L
ﬁ < M [~ I
A

J#:E #:t L o

o

15
r )
(>

mp

¥ 3

4

FL

Fgt.

mp




be

-

"

.._

sir

L

_J

A~

A

DAY

[ an
[ an
~Je b

'Y
.

Fl.
Fgt.
Ob.

Tr.

CL b.



21

((Rp ) g)
"
a [
"
. i BELE |
&
ﬂ ALl ‘A ‘
%-H__w T
1Y \ . / L)
o it
i 5L )
UNNES
v L i
.# JUNN
- il I
JUnN
|
nNEEE
PN
\ \] N
N e N HaN
1
PN AN AN AN
L ) L]
i ( ) )
Lo N N Lo N
= S m = Mo

23

O

PO

PO

e~
oz

"o
L

o

FIL.

Ob.

Tr.

Fgt.



ron
cd=d

O

25

h

19

®

o U>

(mf)

e
(mf)

[ an

DRUL

FL

Tr.

Fgt.

%

I I

(mf")

;A

)

L

ﬂu.

27
d
o

(mf)

FL

Ob.

Tr.



[0

msubito

&)

ppsubito

29

N 9]
) N
i
N OnN
oM o
\}
o [ o1
oM
- -
n vl
N ~>g 1~
N B

) @
(e

31

—
|

[ an
SV

(NI ®]

'Y

"- > § P §

TahNY
o N
+ o
o1
N
\ AN \ - [N
LN
o1 N
[ )
[N N
tn N

FIL.

CL b.

FL

Ob.

CL b.

Fgt.




Trajetoria Para 4 Violoes

(2019)



"Trajetoria para 4 Violoes
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a memoria de Fernando Lewis de Mattos, com admiragdo

Foi Fernando quem me disse
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a memoria de Fernando Mattos, com carinho

Fernando nunca parou

Agitato ma teneramente J=94 ()= 376)

>

Pedro Reis Amaral
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a memoria de Fernando Mattos, com gratiddo

Tambores para um cortejo abrupto

Risoluto energico e poco pesante (=82

espressivo molto, religioso

Pedro Reis Amaral
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