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RESUMO

Este trabalho comeca formando uma idéia no leitor do que é um discurso
retérico, depois dispde e ordena as partes da retérica e as relaciona com a
musica. Possui um capitulo somente dedicado a vida e obra do compositor
Liduino Pitombeira. Em seguida, a andlise morfologica e retérica dos trés
movimentos da Sonata para Violino e Piano n. ° 3 do referido compositor.
Depois, o resultado de uma série de conversas com o0 compositor através da
internet, tratando de alguns pontos trabalhados e detectados na analise. O
trabalho termina com uma conclusado que inclui uma impresséo final do autor
sobre como foi ter entrado em contato com a retdrica, e a ter interligado

intimamente com a musica.



ABSTRACT

This work begins by forming an idea in the reader’s mind of what is a rhetorical
speech; later it disposes and puts the parts of the rhetoric into a systematic
arrangement and relates them with music. It has one chapter entirely dedicated
to the life and works of composer Liduino Pitombeira. Following it, there is a
formal and rhetorical analysis of the three movements of the above-mentioned
composer’s “Sonata for Violin and Piano No.3". Then, it shows the compilation
of a series of conversations with the composer through the Internet about some
points detected in the analysis. The work finishes with a conclusion that
includes a final impression of the author on his contact with the rhetoric and on

having intimately made its connections with music.



CAPITULO 1: INTRODUGAO

A musica tem o poder de “tocar” nossos coracdes e de “dizer” alguma coisa as
nossas mentes. Por isso a retdrica é tdo ligada a ela, pois a musica nos relata

um discurso sonoro, mesmo em se tratando de musica absoluta®.

O centro desta dissertacao sera a Sonata para Violino e Piano n. ° 3 de Liduino
Pitombeira, que sera enfocada tanto pelo aspecto de sua forma, quanto pelo

aspecto retorico de sua estrutura composicional.

Além disso, o presente trabalho visa contribuir para a pesquisa em musica no
Brasil, tornando conhecida uma sonata para violino e piano de um compositor

nordestino de repercussao internacional.

1.1- Conceituacdo do Discurso Retorico

Como disse ARISTOTELES (1964), retérica é a arte de convencer pelo
discurso e também a teoria dessa arte, ndo se preocupando com qual € o

assunto utilizado pelo mesmo: medicina, geometria, aritmética e qualquer outra

! Diz da musica apoiada exclusivamente em elementos musicais, livre, portanto, de associacdes literérias
ou programéticas como as que tiveram em voga sobretudo no periodo roméantico. In: Dicionario de
MdusicaZAHAR, 1985, p. 250.



arte ou ciéncia. Portanto se pode deduzir que retdrica musical € a arte de

convencer pela musica .

A retérica se enquadra no grupo das artes da palavra chamado trivium
(gramatica, retérica e dialética), que completa com o quadrivium, o das artes
matematicas (aritmética, geometria, muasica e astronomia), a classica

classificacao das artes liberais.

Toda a forca da retérica se concentra na persuasao, que pode acontecer de
trés maneiras: convencendo, comovendo ou agradando. Ao convencer
persuade através da légica, ao comover, através do coracdo e ao agradar, da

estética.

Varios autores a estudaram e definiram suas partes. Na musica, 0 compositor
buscou usar o instrumentista no lugar do ator, com uma composi¢cdo que
reproduz uma construcdo ordenadamente retdrica em lugar de imitar uma

apresentacao teatral inspirada.

As diversas possibilidades da analise retdrica nos oferecem meios para uma
visdo mais ampla do objeto analisado, como é mostrado por um pesquisador

do assunto:

A leitura retdrica, por sua vez, ndo objetiva dizer que o texto tem razao ou
deixa de té-la. Nem por isso € neutra, pois ndo hesita em fazer juizos de



valor, em mostrar que tal argumento é forte ou fraco, que tal concluséo é
legitima ou errénea. Critica e pondera, sem se abster de admirar, tendo
como postulado que o texto, tanto em sua forca quanto em suas
fraquezas, pode ensinar alguma coisa. A leitura retorica é um dialogo.
(REBOUL, 1998)

1.2- Estruturas Retoricas Classicas na Musica

Segundo BARTEL (1997), Athanasius KIRCHER? foi o primeiro a introduzir as
condicdes de processo de estruturacao retorica, Inventio, Dispositio e Elocutio
(ou Decoratio) na teoria musical composicional, preparando o modo para uma

correlacdo mais explicita entre musica e retorica.

Foram unidos todos o0s trés passos neste processo a expressdo do texto:
enquanto /nventio se refere a uma adaptacdo musical apropriada do texto
correspondente, o Dispositio tem relacdo com uma “apropriada e agradavel”
expressdo musical das palavras. O Elocutio musical embeleza a composicéo

inteira entdo pelo uso de tropos® e figuras.

O primeiro passo no processo de estruturacdo retérica no discurso musical € o

Inventio. determinando um tépico ou assunto. Digamos que seria mais uma

2 KIRCHER. Musurgia universalis sive Ars Magna Consoni et Dissoni. Roma, 1650. Edic&o fac-similada.

* Emprego de palavra ou expressdo em sentido figurado. In: DICIONARIO AURELIO BASICO DA
LINGUA PORTUGUESA, 1988, p. 652.
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procura e descoberta (dos argumentos), do que uma invengao propriamente

dita.

De acordo com KIRCHER?, citado por BARTEL (1997), primeiro o compositor
escolhe um tema ou assunto a ser trabalhado, cujo material se torna a base e
fundacéo para a emocéo representada em sua musica. Segundo, a tonalidade
para a composicdo é escolhida, novamente em consideracdo a emocao
desejada pelo compositor. Terceiro, ele decide a métrica e o ritmo, e leva em

conta o texto e sua emocao.

O Inventio requer inspiracdo e razao condicionados pelo talento. O compositor,
pela razdo, dispde a fantasia e previne sua excéntrica expansdo. Cuida
também da elaboracdo criativa do tema preocupando-se em representar um
sentimento objetivo. Faz-se necessaria uma reflexdo intelectual, para que a
expressao musical desse sentimento ndo leve a pobreza de fantasia devido a
figuras estereotipadas. Por outro lado, uma exposicao intelectual do sentimento

sera carente de emocéo para estimular o ouvinte.

Tudo isto deve ser feito antes do trabalho de composicéo (Dispositio) poder

comecar. Na “invencdo” da mdasica, tonalidade e ritmo devem ser

4 KIRCHER. Musurgia universalis sive Ars Magna Consoni et Dissoni. Roma, 1650. Edicao fac-similada.
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empreendidos de tal modo que a emocédo intencional do compositor seja

estabelecida.

Segundo BARTEL (1997), a primeira referéncia musical que reflete os passos
do Dispositio pode ser achada na descricido de DRESSLER®, citado por
RUHNKE (1955), do Exordium, Medium e Finis de uma composicdo e
BURMEISTER®, também aderiu a esta organizacdo tripartida e se referiu a

secao central como "o corpo da propria composicao”.

A retorica classica trata o objeto de arte temporal no seu todo, ou seja,
observando toda a sua trajetdria no tempo. Isto envolve desde o processo
embrionario de criacdo, onde pequenos temas e motivos vagueiam desconexos
na mente do compositor, até o processo de execucdo do objeto no tempo. A

estrutura toda tem cinco partes:

* Inventio - significa a invencao de algo ainda n&do ouvido, ou seja, uma
utilizagdo de criagdo musical que misture elementos intuitivos e

racionais.

» Dispositio - € o processo de “pintura” dos elementos musicais, pois € o

plano de instrucdes que se cristaliza na partitura.

® RUHNKE, Martin. Joachim Burmeister: Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600. Kassel: Bérenreiter,
1955.

® BURMEISTER. Musica Poetica. Rostock: S. Myliander, 1606. Edicao fac-similada.
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« Decoratio’ - possui dois sentidos: um deles ocorre quando o intérprete
trabalha a peca e adiciona elementos proprios como ornamentacao,
diferentes andamentos e diferentes dindmicas, ou seja, € a interpretagcéo

pessoal do instrumentista, e o outro, € a propria escrita da partitura.

* Memoria - é o fator que garante ao intérprete uma visdo macrocosmica

do objeto artistico, pois é a memorizacao de todo o discurso musical.

* Pronunciatio ou Actio — € a execug¢do do discurso de uma maneira

sempre teatral.

O processo de analise se ocupa principalmente com a segunda fase do
processo retérico, ou seja, o Dispositio ou disposicdo, que consiste na
distribuicdo das partes dentro do todo, ordenando-as de modo a constituir uma
unidade complexa em que nada fique solto, a esmo. (TRINGALI, 1988). Nesta
fase, o texto musical € dividido em seis secoes:
1. O Exordium é a introducdo da idéia principal, ou de um conjunto de
idéias, usado para despertar a atencédo dos ouvintes e 0s preparar para

0 gue vem a seguir.

2. O Narratio é o estabelecimento dos fatos, determina a intencdo ou
natureza da composicdo. No caso a “tese” da forma-sonata, ou tema
principal (da mesma maneira que o Narratio € opcional na retorica, pode

ser incorporado pelo Propositio em uma composi¢cao musical).

" Pode ser denominado também de Elaboratio e Elocutio.
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3. O Propositio ou Divisio tem a funcdo de apresentar o conteudo atual e 0
propésito da composicdo, pois é o reforco da idéia principal,

apresentando elementos que corroboram a mesma.

4. O Confirmatio é a prova final. Aqui o tema principal proclama que esta

certo, que é unico e todo-poderoso.

5. O Confutatio ou Refutatio é uma idéia contraria que ao tentar mostrar
uma falha na idéia principal, visa na verdade refor¢a-la. (O Confirmatio e
0 Confutatio podem ser considerados como processos contrastantes
com o ultimo propdsito, fortalecer a proposicao por qualquer dessas
maneiras: confirmando o argumento ou refutando-o ou solucionando

qualquer objecao para isto).

Enquanto os empregos do Confirmatio variaram com repeticdes para
reforgcar o Propositio, o Confutatio faz uso de suspensofes, cromatismos ou
passagens contrastantes que, quando corretamente resolvidos, fortalecem

o tema original.

6. O Peroratio ou Conclusio, a conclusdo de nossa oragcdo musical, que
reafirma a vitéria do elemento principal para terminar a composicao.
Deve ser especialmente expressivo, acima de todas as construcdes

anteriores.
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A elocucdo (ou Elocutio), na verdade, € a escrita da musica (colocar no papel o
que foi pensado e estruturado). A relacdo entre musica e retorica
freqientemente e concretamente era mais articulada pelo conceito das figuras
retérico-musicais. E da mesma maneira que o Elocutio retérico na linguagem
se ajudava com figuras de fala e pensamento, a retorica musical cultivava um
conceito de figuras musicais, que ajudavam a decorar ou ornamentar o
discurso musical, por isso podendo ser também chamado de Decoratio ou

Elaboratio.

Com o auxilio da memdria, o intérprete reproduz no seu lado direito do cérebro,
a obra em altissima velocidade e desta forma, ela se torna sua também: é um

processo de micro-composicao.

O Pronunciatio € 0 momento maximo em que as instru¢gées descritas no papel
se combinam ao Decoratio e ao perfil da musica que o intérprete tem na sua
memoria. Nesta fase, a obra musical passa a ter sua existéncia no espaco-

tempo.
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CAPITULO 2: O COMPOSITOR E SUA OBRA

2.1- O Compositor

Liduino José Pitombeira de Oliveira nasceu em Russas (Ceara —Brasil), em
1962. Além de compositor é também arranjador. Iniciou seus estudos de
musica aos 12 anos através do violdo. Em seguida, passou a atuar como
baixista e arranjador de musica popular e jazz, tendo integrado o grupo
Inhamuns, a Banda Pesquisa da Escola Técnica Federal do Ceara e a Banda

Oficina.

Desde 1986, passou a integrar o Syntagma® onde atuou como instrumentista e
diretor musical durante 12 anos. Também estudou harmonia, contraponto e
composicdo com Vanda Ribeiro Costa (1985-1991), Tarcisio José de Lima

(1985-1988) e José Alberto Kaplan (1991-1998).

Graduou-se no Curso Superior de Licenciatura em Musica na Universidade
Estadual do Ceara® em 1996. Desenvolveu entre 1991 e 1994 pesquisa na

area de Caos e Fractais aplicados a musica. De 1996 a 1998 foi professor nas

8 Grupo de musica que relaciona a misica modal nordestina com a musica barroca, renascentista e
medieval, realizando pesqguisa e performance das mesmas.

° Nesta Universidade, o curso de licenciatura também envolve o bacharel ado.
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disciplinas de Harmonia, Contraponto, Analise e Organologia do Curso de

Licenciatura em Musica da Universidade Estadual do Ceara.

E quase conjuntamente a isso, de 1995 a 1997, atuou como assessor de
musica da Secretaria da Cultura e Desporto do Estado do Ceara e diretor da

Orquestra de Camara Eleazar de Carvalho.

Atualmente, cursa o Doutorado em Composicéo e Teoria Musical na Louisiana
State University (Baton Rouge, New Orleans), sob orientacédo dos professores
Dr. Dinos Constantinides (Composicao) e Dr. Jeffrey Perry (Teoria), € com isso
demonstra ser um musico que esta preocupado em se atualizar, e se dedicar a

carreira académica e a pesquisa.

2.2- Obras Premiadas de Liduino Pitombeira

Em seu trabalho como compositor, teve obras destacadas em varios concursos
de composicdo, comecando em 1991 com O Ultimo Dia de Canudos, para
Orguestra Sinfonica, que obteve o Prémio do publico no Juari popular do V

CONCURSO NACIONAL DE COMPOSICAO - Salvador, Bahia.

Em seguida, Agua de Mani, para Coro, que foi finalista do | CONCURSO

NACIONAL DE OBRAS CORAIS em Belo Horizonte, Minas Gerais, também

17



em 1991; Retrato de uma Cidade, para Voz e Piano, que obteve o 2.° lugar do |
CONCURSO NACIONAL DE COMPOSICAO CIDADE DO RIO DE JANEIRO
em 1995; a Suite Guarnieri, para Orquestra de Cordas com o 1.° lugar do Il
CONCURSO NACIONAL DE COMPOSICAO CAMARGO GUARNIERI em Séo

Paulo, 1998.

Ajubete jepé amb Mbaé que € uma de suas pecas mais famosas e tocadas,
para Quarteto de Cordas ou Quinteto de Sopros ou Banda Barroca com
Primeira audicdo realizada pelo Quartuor a Cordes de I'Ecole Nationale de
Musique du Département de I’Aveyron em Toulouse, Franca, 1993. A versao
para Quinteto de Sopros foi gravada pelo Quinteto de Sopros da Filarménica de
Berlim no CD Summer Music®®, que possui obras de Heitor Villa-Lobos e Julio

Medaglia.

Uma de suas ultimas obras premiadas é o poema sinfénico Uma Lenda
Indigena Brasileira, para Orquestra Sinfénica, que obteve o 1.° Prémio no
CONCURSO NACIONAL DE COMPOSICAO SINFONIA 500 ANOS em Recife,
fevereiro de 2000. Esta obra foi gravada pela Orquestra Sinfénica de Recife e
foi tema de sua dissertacdo de mestrado na Louisiana State University também

em 2000.

19 Com referéncia CD-152 e selo BIS em 1998.
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E para finalizar, Four Brazilian Songs, para Quarteto de Madeiras, que foi a
Unica obra brasileira escolhida para o World Days Festival 2000, promovido

pela International Society for Contemporary Music em Luxemburgo.

E membro da ASCAP (Society for Composers Authors and Publishers), College
Music Society, NACUSA (National Association of Composers, USA) e SBMC

(Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea).

Suas obras tém sido executadas pelo Syntagma, Orquestra de Camara Eleazar
de Carvalho, Louisiana Sinfonietta, Louisiana Contemporary Chamber Players,
Red Stick Saxophone Quartet e New York University New Music Trio, além dos

conjuntos musicais citados anteriormente.

2.3- A Sonata para Violino e Piano N. ° 3.

A Sonata para violino e piano n. ° 3 de Liduino Pitombeira, composta em 1999,
esta atualmente disponibilizada em arquivo MIDI juntamente com a partitura em

versao finale.

Obteve 0 2.° lugar no Concurso Nacional FUNARTE de Composi¢do da XIV
BIENAL DE MUSICA BRASILEIRA CONTEMPORANEA FUNARTE, no Rio de

Janeiro, em outubro de 2001.
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Esta sonata foi executada no dia 10 de janeiro de 2002 na Casa do Brasil, em
Santarém, Portugal, pela violinista bulgara Elena Koynova e pelo pianista Ivan

Pires.

Em 30 de abril de 2002, o autor deste trabalho, acompanhado pela pianista
Valéria Gazire, tocou o segundo movimento da mesma em um Recital de
Mestrado no auditorio da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas

Gerais.

Devido a Sonata para violino e piano n. ° 3 ser uma musica definidamente
programatica, pois conta a estéria de um caboclo do sertdo que visita Recife e
vé pela primeira vez uma festa de Carnaval, como indicou o0 compositor em
seus comentarios na contracapa da partitura!, pretende-se mostrar a ligacéo
da musica e seu desenvolvimento, com a estdria que ela relata (como e com

guais elementos musicais ela consegue narrar a estoria).

" Anexo 1, p. 77-78.
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CAPITULO 3:

ANALISE DA SONATA PARA VIOLINO E PIANO N.° 3

Essa peca chamou a atencdo do autor deste trabalho pelo fato de estar
relacionada a uma estéria, e como essa estoria esta intimamente ligada a
musica, possibilita mais facilmente a uma viséo retérica do texto musical. Por
isso, sera feita uma analise musical levando-se em consideragdo 0s aspectos

formais e retoéricos da obra.

3.1- Analise Morfologica

Esta sonata possui trés movimentos assim distribuidos: |. Frevo-Baido, Il
Quarta-feira e Ill. Rotina. Em sentido geral, sua estrutura formal é a seguinte: o
primeiro movimento esta na forma sonata, possuindo dois temas contrastantes
(frevo e baido), o segundo movimento é um andamento lento continuo em uma

Unica sessao e o terceiro movimento € um rondo.

3.1.1- Primeiro Movimento: Frevo-Baiao

O primeiro movimento desta obra pode ser descrito como uma sonata-allegro,

ou seja, uma estrutura dialética que pde em conflito duas idéias antagdnicas

21



(tese e antitese) e que no final do movimento, embora uma idéia se
sobreponha a outra, as duas se modificam criando uma nova realidade
(sintese), que por sua vez tem o potencial de se transformar em uma nova

semente de conflito.

Os trés primeiros compassos (exemplo 1) tém o carater de introducéo, mas é
parte do grupo de temas A, pois sera explicitamente repetido na reexposicao,

assim sendo, sera chamado de tema aj.

Alguns elementos importantes sédo estabelecidos, como por exemplo, a triade
aumentada (compasso um, mao direita do piano, Gltimo acorde): tricorde 048
gue sera utilizado freqiientemente na obra; o uso de harmonia por quartas, que
sera chamada daqui por diante de quartal (dois primeiros acordes na méao
esquerda do piano no compasso um e também no compasso trés, a méao
esquerda pode ser organizada em quartas™: mi bemol, 14 bemol, ré bemol, sol
bemol...); e por dltimo, o ritmo mostrado pelo piano no compasso trés
(semicolcheias na méao direita, e acordes montados por quartas na mao

esquerda). Observe o exemplo 1 mostrado em seguida:

12 Teoria de classes de notas: esta é uma maneira moderna de classificar acordes, pois nem todos os
acordes numa misica contemporénea sdo triades. Essa ferramenta chama-se PITCH CLASS SET
THEORY, e consiste em associar nimeros de 0 a 11 a escala cromética formando assim uma tabela que
se chama Pitch Class ou Classe de Notas. Por exemplo: uma triade menor é 037, onde 0 = DO, 3 = Mi
bemol e 7 =SOL.

3 Em termos de classes de notas, pode-se considerar que uma quinta é igual a uma quarta. Ver p. 58.
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Exemplo 1, primeiro movimento, c. 1-3
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Exemplo 2, primeiro movimento, c. 4-5

O tema a, vai do compasso quatro ao compasso 14. Nesse trecho, 0 piano é
utilizado quase que exclusivamente como percussdao de frevo (Observe os

compassos quatro e cinco do piano, mostrados logo acima, no exemplo 2).

A triade aumentada € utilizada extensivamente (por exemplo, no piano:

compasso 10, compasso 13, na mao esquerda e compassos 13 e 14 na méo
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direita) e também ocorre, segundo o compositor, uma citacdo quase literal de

um tema de carnaval feita pelo piano a partir do compasso 11 (mao direita) até

o compasso 13 (méo esquerda), que é utilizada como um elemento de

associacdo com o frevo. O tema a, se encerra com 0 mesmo elemento de

guartas apresentadas no compasso trés pelo piano (terceiro compasso do

exemplo 1, na mao esquerda). Pode-se dizer metaforicamente, que o tema a; é

emoldurado por esse elemento de quartas. Observe o trecho seguinte a partir

do compasso seis até o compasso 14, mostrados logo abaixo no exemplo 3:
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Exemplo 3, primeiro movimento, c. 6-14

O tema a3 vai do compasso 15 ao compasso 23. Agora o elemento quartal é
extensivamente explorado tanto pelo piano como pelo violino. O tema as
também se encerra com a figura ritmica quartal introduzida pela méo esquerda

do piano no compasso trés.

O tema a4 vai do compasso 24 ao compasso 31. Aqui a agitagdo comeca a
desaparecer gradualmente. O violino executa uma melodia lirica contra o ritmo
pontilhistico do piano. A mao direita alterna tetracordes 0157 e 0257 (quartais).
A melodia pode ser vista como uma série de 12 sons incompleta: as notas que
faltam sdo o sol bemol que aparece na mao esquerda do piano, o ré bemol que
aparece nas duas maos e o mi na mao esquerda. O tema a4 finaliza com
utilizacdo de harmonia quartal e com o acorde também utilizado no final da

musica. Observe nos compassos 24 a 31 a seguir (exemplo 4):
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Exemplo 4, primeiro movimento, c. 22-31
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Em seguida, o grupo de temas B comeca com a apresentacdo do tema b; que
vai da anacruse do compasso 32 ao compasso 39. Aqui o0 andamento se torna
mais lento que o anterior e uma melodia lirica de carater meditativo €
introduzida pelo violino, enquanto o piano executa uma base mixolidia
(conexdo com o modo nordestino®®) do compasso 33 ao compasso 35.
Elementos de tons inteiros, que funcionam aproximadamente como uma
expansdo™ do tricorde 048 (aumentado), sdo empregados bem como o préprio
tricorde: observe logo abaixo na mao direita do piano, nos segundo e terceiro

tempos do compasso 39 :
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Exemplo 5, primeiro movimento, c. 39-42

O tema b, vai do compasso 40 ao compasso 47. Nesse trecho o modo
nordestino € introduzido pelo violino. Vale observar que a figura ritmica

utilizada pelo violino é bastante comum no ritmo do baido. Porém o ritmo de

14 O modo nordestino possui o primeiro tetracorde lidio e o0 segundo, mixolidio.

15 Um acorde aumentado pode ser considerado como parte de uma escala de tonsinteiros.
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baido ainda ndo é explicitamente mostrado aqui. O piano repete o tema

nordestino na méo direita, a partir do compasso 43:

be ® At the heel
I
I
!

[

2
= —
f

Exemplo 6, primeiro movimento, c. 43-49

Nos compassos 48 a 50 acontece uma variacao de b;, tocada somente pelo
piano, a qual sera chamada de b;’, daqui por diante. A seguir, no exemplo 7,
acompanhe os compassos 48 e 49 (importante notar que o compasso 50 sera

mostrado somente no exemplo 8):
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Exemplo 7, primeiro movimento, c. 47-49

E nos compassos 51 a 54, acontece uma variacao de by, que serd chamada de

b,’, mostrada logo abaixo no exemplo 8:
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Exemplo 8, primeiro movimento, c. 50-54
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O desenvolvimento comeca no compasso 55 e vai até o compasso 111. Os
temas A e B sdo colocados em conflito. No compasso 55 retorna o mesmo

andamento do inicio da musica (seminima 172).

No trecho que vai do compasso 55 ao compasso 66, elementos de a, estao
predominando, como por exemplo, a percussdo de frevo no piano. Uma
excecdo acontece no compasso 62 quando o violino utiliza semicolcheias, da
maneira que foram utilizadas pelo piano no ultimo compasso de a; e nos dois

altimos compassos de as.

No compasso 67 acontecem tercinas na mao direita do piano que lembram o
tema b;. O trecho que vai do compasso 68 ao compasso 72 acontece uma

sobreposicao de a; no piano com as no violino.

O ritmo pontilhistico de a; € desenvolvido pelo piano do compasso 74 ao
compasso 79. No compasso 80 aparece o andamento mais lento deste

movimento (seminima 60) e esse andamento continua até o compasso 93.

O ritmo do baido aparece explicito somente agora na cadéncia do violino, nos

compassos 94 a 103, mostrados a seguir no exemplo 9:
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Exemplo 9, primeiro movimento, c. 94-103

Aquele andamento de seminima 60 aparece mais uma vez no trecho que vai
do compasso 104 até o compasso 111 (ainda dentro desta secdo), assim
terminando o desenvolvimento e preparando a reexposi¢cdo com a utilizagéo de
um “acelerando escrito”. Observe esse “acelerando” a seguir, no final do

exemplo 10, logo a partir do compasso 109:

=60 —_— o
I — e rm NN EEE
o4 E— g E—— ; |

S
ﬂ o
104 = — &
o) % Hbﬂ* - A IJ\ 7 fe 71— @
)7 A P B | "I | I) D c) ﬂ 9] 7 I i
o4 s T i G- =
g [ I)b? o
mf a
ey i ) iI’n
5 ET - : o
© e b2 K =
® ba

31



H\Fs?\
J

107

o

_‘
o
<

W

IQ i 3| i % R — — '/F\‘ /ﬁ\\ h > s
® R e < E i —te——els
O ba. - LS ' ‘ '
f oo ——F
V4 _—
o) %
7" #X0 EZ = S ]
5 T bgmp 2 ——
— “ =
b 2 =
~— ~—
e — ;
110 /—'—3\ 6 —— /’_\
y 8 : % oI I — : %I L‘ —i
@ F - - I | I
o L] S . ©
3 p
mf
, A
i 5 e e g« ] ] ! ]
7 boe 1 L i I
— r

allel
V

-8
Yl

Exemplo 10, primeiro movimento, c. 104-111

A reexposicao dos grupos de temas A e B da sonata comeca no compasso 112

e vai até o compasso 152.

Nos compassos 112 a 114, piano e violino colaboram na volta do impulso inicial

do frevo (a;), como mostra o exemplo 11 a seguir:
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Exemplo 11, primeiro movimento, c. 112-114

Em seguida, acontece a reexposi¢do de ap, que vai do compasso 115 ao

compasso 123 (a; no piano € sobreposto com a melodia de a4 no violino).

Na reexposicdo de az (compassos 124 a 132), piano e violino invertem os
papeéis, pois o que foi feito pelo violino na exposicdo, agora € feito pela mao
direita do piano com pequenas alteracdes e na reexposicao de a, (compassos

133 a 140), os dois instrumentos continuam invertidos.

Nos compassos 141 a 148 acontece a reexposicao de b; e nos compassos 149

a 152, a reexposicao de b..
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A coda vai do compasso 153 ao compasso 165 (observe o exemplo 12 a
seguir). O tema a, é sobreposto novamente com a4 e a obra conclui com o
mesmo impulso enérgico da introducédo, desta vez adicionado do acorde que

introduz o tema B, como um ponto de interrogacdo que diz: “sera que vocé foi o

vencedor mesmo, tema A?”.
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Exemplo 12, primeiro movimento, c. 153-165



Agora para se entender melhor o que foi desenvolvido até aqui, observe o

quadro abaixo:

QUADRO 1
Resumo da estrutura formal do primeiro
movimento
Secao Grupo | Tema|Compasso
Exposicao A a; 1—3
ap 4—14
as 15—23
as 24—31
B b; 32—39
b, 40—A47
by 48—50
by 51—54
Desenvolvimento 55—111
Reexposicao A a; 112—114
ap 115—123
as 124—132
as 133—140
B by 141—148
b, 149—152
Coda 153—165

3.1.2- Segundo Movimento: Quarta-feira

Este movimento foi estruturado de forma continua, sem subdivisées e descreve
através de uma atmosfera meditativa a idéia de “ressaca” da quarta-feira de

cinzas.

Morfologicamente, este movimento também pode ser denominado de univoco,

ou seja, estruturado em uma Unica secdo, embora se possa dividi-lo, para
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efeito exclusivamente de analise, em trés secdes com base no material

tematico:
QUADRO 2
Resumo da estrutura formal do segundo movimento
Secédo | Frase | Compassos Protagonista
A a 1—-3 Piano
ap 4—8 Violino
as 9—14 Piano e violino
B by 15—18 Violino
b, 19—25 O piano cede gradativamente para o violino
C 26—34 Predominéncia do violino

O piano introduz a primeira frase de trés compassos em ré dorico através de

duas idéias tematicas:

1) Na méo esquerda uma melodia lirica em oitavas, que sera definida

hipoteticamente como uma caracteristica exterior do piano;

2) Na mao direita uma idéia ritmica de colcheia pontuada com semicolcheia
(aspecto interior do piano) e seminima, que se expande por variacao e
adicao, ou seja, o material do primeiro compasso sofre uma variacao de
direcdo com respeito a figura ritmica final, e esses dois compassos séo,

por assim dizer, adicionados gerando o terceiro compasso.

Essa figura ritmica de colcheia pontuada e semicolcheia é, alias, um material
tematico importante, que estabelece o conceito de dialogo entre os dois

instrumentos. Observa-se que esta figura predomina no piano e quando
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aparece no violino, o piano esta quase sempre presente em duplicata, com
excecdo para os compassos 31 (no quarto tempo) e 32 (também no quarto
tempo). Pode-se por hipétese definir, que essa idéia ritmica é o arquétipo®® da
personalidade do piano, uma caracteristica quase que intocavel e que somente

no final se deixa ser apreendida livremente pelo violino.

Logo em seguida a primeira frase apresentada pelo piano, o violino introduz a
segunda frase, fazendo uso de repeticdo onde a mesma idéia é transposta uma
terca menor acima, ou seja, em fa dodrico. Observe 0s seis primeiros

compassos deste movimento mostrados a seguir:

II. Quarta-feira
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1 Modelo de seres criados ou padrdo, protétipo. In: DICIONARIO AURELIO BASICO DA LINGUA
PORTUGUESA, 1988, p. 60.
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Exemplo 13, segundo movimento, c. 1-6

Vale salientar que duas outras idéias ritmicas importantes compdem o discurso

musical deste movimento:

1) As figuras rapidas que predominam no violino e podem representar o
conceito de impaciéncia ou, neste caso, hipoteticamente, o desejo
extremo de assimilar o arquétipo ritmico do piano. Pode-se dizer que
esta figuracdo ritmica é o arquétipo do violino, a marca de sua

personalidade;

2) As quialteras de trés colcheias que permeiam o discurso do piano nos
momentos finais da peca, simbolizando a idéia de flexibilidade, o que
corrobora a teoria, exposta acima, de mutua assimilacdo de arquétipos,
pois que somente na presenca destas quialteras o arquétipo pianistico
se deixa ser assimilado pelo violino livremente. Observa-se que esta
idéia é introduzida pelo violino no compasso 22, ou seja, é o violino que

primeiramente convida o piano a flexibilidade.
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O tricorde 048 apresentado e desenvolvido no primeiro movimento, volta a
aparecer nos compassos 14 a 18 do segundo movimento. Sendo que nos
compassos 14 e 15, com as mesmas notas de antes (iguais as do primeiro
movimento) e depois, transposto duas vezes Nnos compassos Sseguintes.

Observe no exemplo 14 mostrado abaixo:

% poco rit.
18 —
o) | | —]
7 T i B —
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— e
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Exemplo 14, segundo movimento, c. 14-18
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3.1.3- Terceiro Movimento: Rotina

O terceiro movimento desta obra pode ser descrito como um rondo e possui a

seguinte estrutura: ABA'CA*".

A primeira idéia tematica deste movimento € tocada simultaneamente pelos

dois instrumentos (violino e piano) nos trés primeiros compassos, como que

simbolizando a sintonia adquirida pelo dialogo meditativo do segundo

movimento.

Essa idéia se constitui ha base composicional para toda sec¢do A, a qual se

estende até o compasso 26. Ela também sera repetida algumas vezes na peca

(ritornelo), caracterizando assim, a forma rondo. Essa idéia musical é a

seguinte:
e
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Exemplo 15, terceiro movimento, c. 1
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Ainda na primeira se¢do, uma segunda idéia é introduzida pelo violino a partir
da metade do compasso quatro. Esta idéia, de nove notas, é construida a partir
de uma escala octatbnica artificial (si-do#-ré-mi-fa-fa#-sol#-la#), a partir do

terceiro tempo do compasso quatro, mostrada no exemplo 16 abaixo:

5 —
0 > 000 00060 o | | T ﬂ"\ﬁ' £ e Bgo
)7 A | I ] el il ] | e | | A I ] A - B e

e 1 | | | 4 | | Pl
| e | | | | | | T | | et S v/l
I | | "] | A}

—_— 4

Exemplo 16, terceiro movimento, c. 3-6

Esse motivo de nove notas também faz parte do tema principal e sera
trabalhado e modificado durante todo o movimento (principalmente no ultimo

ritornelo do rondo).

O primeiro episédio do rondd, que sera chamado de secdo B, acontece do
compasso 27 ao compasso 33. Aqui o compositor introduz um tipo de contraste
no discurso musical para prender a atencdo do ouvinte, tornando esta secao
bem mais lenta do que a anterior. O material basico composicional desta secao
vem do movimento anterior. Observe que a célula ritmica de colcheia pontuada
e semicolcheia em todo o trecho nos dois instrumentos, bem como as escalas
rapidas no violino nos compassos 32 e 33, derivam do texto do segundo

movimento.

42



A primeira repeticdo do tema principal serd chamada de secdo A’ e acontece

do compasso 34 ao compasso 46.

O segundo episodio sera chamado de sec¢édo C e acontece do compasso 47 ao
compasso 54. O material deste episédio se inspira na se¢do b; do primeiro
movimento e incorpora também elementos ritmicos do segundo movimento, o
que caracteriza a obra como quase ciclica. Este recurso de recorréncia a
materiais anteriores representa as centelhas na memoria do protagonista
sertanejo introduzido no primeiro movimento, onde acontecia o conflito entre
elementos urbanos e rurais, musicalmente representados pela utilizacdo do
frevo e do baido, como nos mostra 0 compositor em seus comentarios na

contracapa da partitura®’.

A segunda repeticdo do tema principal serd chamada de se¢do A”, que é uma
expansio das idéias iniciais, e acontece do compasso 55 ao compasso 138. E
importante notar que A” é maior do que 0 movimento todo até entdo, pois o

compositor aproveitou para desenvolver alguns elementos musicais

apresentados.

A secdo A” apresenta o motivo inicial de nove notas modificado de varias

formas no violino, como por exemplo: retrogradado no compasso 57, em

¥ ANEXO 1, p. 78.



seguida, a inversdo desse retrogrado no compasso 58 e depois transposto

duas oitavas acima no compasso 60.

Na letra G de ensaio (compasso 71) acontece um procedimento de fuga
(fugato) iniciado pelo violino e seguido de dois em dois compassos pela mao
direita do piano e depois, pela mao esquerda (observe no exemplo 17

mostrado a sequir):
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Exemplo 17, terceiro movimento, c. 69-76

Quase 0 mesmo procedimento de fuga se repete na letra L (compasso 117), s6
gue dessa vez inicia-se com a mao direita do piano, seguida pela méo

esquerda e depois, pelo violino (observe o exemplo 18 mostrado a seguir):
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Exemplo 18, terceiro movimento, c. 117-122

Para um melhor entendimento do que foi desenvolvido até agora, sera

mostrado a seguir um quadro sinéptico da estrutura formal do terceiro

movimento:

QUADRO 3

Resumo da estrutura
formal do terceiro

movimento
Secao |Compasso
A 1—26
B 27—33
A 34—46
C 47—54
A” 55—138
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3.2- Analise Retdrica

A analise retérico-musical € um tipo de analise formal aplicada principalmente a
obras que apresentam algum carater de narrativa, segundo o ponto de vista do
analista. Consiste basicamente de duas partes:
1) Macro-estrutura: divide o discurso musical em oragcdes ou mesmo
sentencas;
2) Micro-estrutura®®: divide as sentencas em partes menores de acordo

com as figuras de retérica ou elementos associativos.

Neste trabalho sera enfocado a analise retdrica da macro-estrutura da musica
em questdo, sendo deixado para uma outra pesquisa 0s aspectos de sua

micro-estrutura.

Na classificacdo de uma obra musical ndo se pode esperar evidentemente uma
distribuicdo linear desses elementos (imagine se todas as obras retoricas
fossem assim, qudo mondétonas seriam). A ndo-linearidade no uso destas
estruturas é o que confere a personalidade da obra, ou seja, é o que a difere
das demais obras. Muitas vezes pode-se notar a auséncia ou ainda a fuséao de
alguns desses elementos entre si. Por exemplo, a idéia de confirmagdo pode
estar embutida na proposi¢cdo ou a refutagdo pode acontecer bem cedo na

obra.

'8 \/er BARTEL, Dietrich. Musica Poetica, p. 167-457.

47



3.2.1- Primeiro Movimento: Frevo-Baiao

Do ponto de vista retérico-musical, a disposicdo (Dispositio) da peca neste
movimento se da da seguinte maneira: 0 Exordium vai do compasso um ao
compasso trés, com a introducdo do piano. Nesses trés compassos sao
mostrados elementos musicais, que serdo desenvolvidos em todo o

movimento.

Em seguida, acontece o Narratio do compasso quatro ao compasso 31,
iniciando com a entrada do violino. Aqui a idéia principal (grupo de temas A da
sonata) expfe sua estoria e seus motivos em trés partes, mais

especificamente, em trés pequenos capitulos (os temas a,, asz e ag).

A distribuicdo dos fatos pertinentes ao protagonista (0 caboclo nordestino) em
trés oracdes se constitui no processo de Propositio que também é chamado

Divisio.

Desta forma, ao mesmo tempo em que a historia € narrada, isto é feito em
segmentos que organizam onde cada ponto mostrado no Exordium é explicado
e desenvolvido. Estes pontos sdo: o tricorde 048 (quinta aumentada), a
harmonia quartal e a escala de semicolcheias (muito utilizada no ritmo do
frevo). Assim sendo: Propositio e Narratio acontecem ao mesmo tempo,

simultaneamente.



O Confirmatio ocorre quando o violino e o piano concordam plenamente com
esses pontos e se reforcam. Isto ocorre, por exemplo, no tema az (compasso
15 ao compasso 23), onde os dois instrumentos além de executar 0 mesmo

ritmo, tém seus arquétipos baseados em harmonia quartal.

O Confutatio vai do compasso 32 ao compasso 54. O tema B é o elemento
antagonico pela prépria definicdo da forma sonata. E interessante notar, porém,
gue se consideramos o lirismo introduzido pelo tema B como um elemento
antagonico, pode-se constatar que o tema A tem uma peqguena contaminacao
desse elemento em a4, quando o0 piano executa um ritmo pontilhistico contra
uma melodia lirica no violino. Assim sendo, uma pequena dose de Confutatio

pode-se ser percebida ainda quando o tema principal narra sua historia.

O Narratio volta a aparecer do compasso 55 ao compasso 79. O tema A mostra
seus pontos novamente de forma mais rica, ou seja, através de ampliacdo e

desenvolvimento.

O Confutatio também reaparece a partir do compasso 80, sendo a sua primeira
parte até o compasso 93. O tema B refuta novamente. E importante notar que o
tema B apresenta uma certa contaminagcao de harmonia quartal (como o tema
A), tanto no piano quanto no violino, mas eis que o0 acorde que da inicio ao
tema B o lembra de sua funcdo contestadora e as quartas desaparecem quase

que por completo.
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A segunda parte do Confutatio vai do compasso 94 ao compasso 103. O tema
B reforca sua idéia antagdnica mostrando o baido amplamente desenvolvido

pelo violino.

A partir de agora, ao sentir necessidade de uma colocacdo mais didatica, o
autor do presente trabalho define o caboclo nordestino (nossa personagem na
estéria) como um réu que esta sendo julgado em um tribunal, e o grupo de
temas A € responsavel pela sua defesa, e 0 grupo de temas B, que é o
promotor, por sua incriminacdo. Os dois temas apresentam argumentos
contrarios: um a favor do réu e outro contra 0 mesmo. E o jari € a platéia, o
publico ouvinte, ou seja, quem esta escutando a muasica. O promotor (tema B)
realmente quer vencer a causa e até organiza o ataque em segmentos (como o
tema A fez no Narratio). Pode-se dizer que estas partes do Confutatio sao

como um contra-Propositio (ou seja, um Propositio da idéia antagdnica).

A terceira parte do Confutatio vai do compasso 104 ao compasso 111. Neste
trecho, o tema B tenta pela ultima vez, induzir o jari através de apelo

emocional.

No compasso 112, o Narratio retorna mais uma vez e vai até o compasso 140.
O tema A novamente inicia sua narrativa, desta vez incluindo o proprio
Exordium e de forma resumida. Metaforicamente pode-se dizer que a defesa

procura as causas mais primordiais do problema e as expde como recurso
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final. A narrativa € organizada em termos segmentados, ou seja, ocorre um

Propositio.

Ocorre outro Confutatio do compasso 141 até o compasso 152. O promotor
novamente mostra os argumentos de nosso antagonista de forma resumida

tentando vencer a causa.

E quase no final do movimento, no Peroratio, que acontece do compasso 153
ao compasso 163, € onde aparece uma valorizacdo da linha do baixo (méo
esquerda do piano) e também a conclusdo da idéia musical. Concluséao: o
grupo de temas A (o caboclo nordestino) venceu o julgamento (argumento
retérico utilizado). A defesa provou que ele ndo cometeu nenhum crime. Ou
seja, ele ndo cometeu pecado algum em ter-se entregue a orgia de uma festa

de carnaval, porque afinal ele € um trabalhador, um heroi, completamente puro.

Mas, entretanto, nos compassos 164 e 165 acontece um novo Confutatio para
causar uma ultima duavida ao nosso ouvinte: sera que o nosso heréi foi mesmo

o vencedor?

Agora para se ter uma visdo melhor do que foi trabalhado até aqui, observe o

quadro a seguir:
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QUADRO 4
Resumo da macro-estrutura retdrica do primeiro

movimento
Estrutura Compasso
Exordium 1-3
Narratio 4-31
Confutatio 32-54
Narratio 55-79
Confutatio Parte I: 80 — 93

Parte Il: 94 — 103
Parte IlI: 104 — 111

Narratio 112 — 140
Confutatio 141 — 152
Peroratio 153 -163
(Confutatio) 164 — 165

3.2.2- Segundo Movimento: Quarta-feira

Este movimento possui a sua disposicdo retorico-musical organizada da
seguinte maneira: 0 Exordium acontece nos trés primeiros compassos, com a
introducdo de duas idéias pelo piano. Destas duas idéias, como foi dito antes,
uma & um trago intimo e intocavel do piano, a outra € um traco exterior,
superficial, e que sera imitado logo em seguida pelo violino. Simultaneamente a
introducdo destas duas idéias, o piano inicia o Narratio, ou seja, Exordium e

Narratio acontecem a0 mesmo tempo.

Observe que o conceito de Exordium € associado com a apresentacao dos
materiais de construcdo do movimento, e que a idéia de Narratio reflete uma
narrativa. Foi verificado que € precisamente esta a funcdo da melodia

apresentada pela mao esquerda do piano.
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Teoricamente esses elementos da estrutura retérica podem acontecer
simultaneamente uma vez que tém funcdes distintas. Esta nao-linearidade no
processo narrativo mostra a elegancia da analise retérica como ferramenta
poderosa de descricdo de estruturas composicionais que nao seguem um
discurso linear'®, mesmo que a textura e a linguagem harménica, sejam

acessiveis e aparentemente simples.

No compasso quatro, o violino corrobora a narrativa do piano, ou seja, este
trecho pode ser classificado como o Propositio. Tendo estabelecido
anteriormente que o ponto central deste movimento é a interacdo entre violino
e piano, no sentido de que o violino tenta assimilar conceitos de natureza
arquetipica da personalidade do piano, e que este processo se da lentamente
através de argumentacdo, qual seria entdo a idéia de antagonismo, ou o0

Confutatio, que transparece no texto musical?

Nossa hipotese, neste caso, é que o Confutatio se constitui das outras duas
idéias ritmicas expostas anteriormente (figuracéo rapida e quialteras), uma vez
gue elas se constituem no elemento libertador, ou seja, a partir destas duas
idéias, na hipotese utilizada pelo autor, o elemento arquetipico do piano
finalmente se liberta e passa a integrar livremente (sem o apoio do préprio

piano) a personalidade do violino.

19 Discurso linear significa que primeiro acontece A, depois B, depois C ou A’ etc., ou seja, as estruturas
acontecem uma apos a outra, linearmente, seguindo uma linha temporal. Em um discurso néo-linear pode
ocorrer smultaneidade de elementos ou até mesmo inversdo de sua ordem.
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Desta forma, o Confutatio ocorre sempre que estas duas estruturas tematicas
aparecem confirmando mais uma vez o formato retorico ndo-linear deste

movimento.

A idéia de Confirmatio ndo estd claramente exposta uma vez que a
argumentacdo neste caso visa a liberacdo de um elemento interno em
detrimento de um externo (a narrativa inicial). Desta forma, a narrativa inicial se

dilui e o que se confirma, o que se ganha, é de fato a exposi¢cao do arquétipo.

Em outras palavras, o piano inicia “falando” algo que, mesmo sendo imitado e
corroborado pelo violino, ndo é o que de fato este procura, uma vez que busca
se apropriar do elemento mais intimo do piano que € a pequena ceélula ritmica
de colcheia pontuada e semicolcheia. Essa apropriacdo €, portanto uma

confirmacgéo e uma vitéria. Confirmatio e Peroratio séo coincidentes.

Para uma melhor compreensao de toda a estrutura, sera mostrado um quadro

sindptico deste movimento:

QUADRO 5
Resumo da macro-estrutura retorica do segundo movimento
Estrutura Compasso
Exordium = Narratio 1-3
Propositio 4-14
Confutatio Idéia ritmica
Confirmatio = Peroratio 31-32
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3.2.3 Terceiro Movimento: Rotina

Interessante notar que Exordium e Narratio também se confundem nos trés
primeiros compassos deste movimento (como no movimento anterior). Os dois
instrumentos realizam um ritmo bem contagiante, que além de introduzir a idéia

principal, ajuda a determinar a natureza da musica.

Como no primeiro movimento, o autor a partir de agora passa a contextualizar
0 que acontece na musica, com uma estoria que funcionara como argumento
para a analise retérica. Na volta para o sertdo, o caboclo nordestino encontra
as coisas exatamente como deixou. Sua vida agora € regida pelas mesmas
obrigacdes que tinha antes de ir para a cidade grande e tudo volta a ser como

sempre foi.

O Confutatio acontece do compasso 27 ao compasso 33. Aqui ocorre uma
grande mudanca de andamento, com a seminima caindo de 90 para 45. Essa
passagem contrastante caracteriza o Confutatio. Aqui 0 Nnosso protagonista
passa a ter arroubos de melancolia, saudade do que vivenciou na cidade

grande e fica pensando no que aconteceria se la vivesse.

No compasso 34 acontece um novo Narratio. Nesse trecho a “vida” Ihe chama
a realidade, o caboclo se lembra dos seus afazeres, e isso é lembrado com a

repeticdo do tema principal do rondo.
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O Confirmatio ocorre no trecho que vai do compasso 42 ao compasso 44. Aqui
o violino e a mao direita do piano concordam plenamente entre si, pois
executam o mesmo ritmo, sO que 0 piano toca abaixo do violino, com uma

diferenca intervalar de uma sexta.

No trecho que vai do compasso 47 ao compasso 54, acontece um novo
Confutatio. Mais uma vez o andamento se torna mais lento (n&o tao lento
guanto da outra vez), caracterizando assim, um contraste que ajuda a definir
um Confutatio. Voltando a estéria, as lembrancas sdo boas, mas a melancolia

insiste em atormentar.

A partir do compasso 55 ocorre 0 Peroratio, pois acontece mais uma vez a
estrutura ritmica do inicio do movimento (rondd), s6 que agora essa estrutura é
deformada pelo emprego de compassos mais complexos e pelo uso de acentos
gue desequilibram a estrutura original. Desta vez, acontece um grande
desenvolvimento das idéias apresentadas no inicio do movimento. Quanto ao
argumento retorico utilizado pelo autor, acontece o seguinte: mais uma vez a
“vida” Ihe chama, a realidade do dia-a-dia. A rotina finalmente faz com que ele

se esqueca de seus devaneios.
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Para se ter uma idéia melhor da analise realizada, observe abaixo um quadro

sinoptico da estrutura retérica deste movimento:

QUADRO 6

Resumo da macro-estrutura retorica
do terceiro movimento

Estrutura Compasso
Exordium 1-3
Narratio 1-26
Confutatio 27 — 33
Narratio 34 — 46
Confirmatio 42 — 44
Confutatio 47 — 54
Peroratio 55-138
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CAPITULO 4: ENTREVISTA COM O COMPOSITOR

Esta entrevista foi realizada com o compositor da peca, ap6s o mesmo ter
recebido uma coOpia do presente trabalho concluido, para assim tomar

conhecimento de como a analise foi desenvolvida.

Apds um breve periodo foram marcadas algumas conversas pela internet. Por
terem sido questionados pontos que ndo foram desenvolvidos na analise, estes

pontos foram aqui registrados.

4.1- Perguntas sobre o Primeiro Movimento: Frevo-Baido

Sob o seu ponto de vista, € correto classificar as quintas paralelas que ocorrem

no compasso trés deste movimento, mais precisamente na mao esquerda do

piano, como harmonia quartal?
Veja bem, em termos de classe de notas quintas sdo iguais a quartas.
Considerando que todos os DOs sdo iguais, entdo de DO a Sol,
ascendentemente temos uma quinta justa, enquanto que se
considerarmos sua inverséo, ou seja, de D6 a Sol descendentemente,
teremos uma quarta justa. Entdo, se D6 = Do e Sol = Sol, quinta = quarta.
Veja na figura abaixo que um intervalo entre duas notas é definido como o

modulo da diferenca entre os dois intervalos. Considerando-se entdo o
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principio de equivaléncia de oitava podemos afirmar que X = Z
Conseqlientemente o Intervalo 1, que € uma quinta justa, € igual ao
Intervalo 2, que é uma quarta justa. E interessante salientar também a
relacdo que existe entre a harmonia quartal e a escala pentatonica,
somente a titulo de ilustracdo. A escala pentaténica natural (D6 — Ré — Mi
— Sol — La) pode ser disposta em ciclo de quartas da sequinte forma: Mi —

La — Ré — Sol — D6, quatro quartas justas consecutivas.

Int 1 =|X-Y| Int2 =|Y-Z|
i o
P A
y AW [§ ) [§ )
[ fan) Py
ANIV4 L 4
e)
X Y Y Z

Qual sua intencdo ao utilizar tritonos para o violino nos compassos 10 a 12

durante a exposicéo do tema a,?

Por ser uma peca programatica tentei utilizar elementos associativos
extra-musicais. Permita-me fazer uma pequena digressao filosofica antes
de tocar o ponto central da sua pergunta. E muito controversa a idéia de
que musica tem algum sentido extra-musical. De fato, verificamos que ha
duas grandes correntes na musica: de um lado, a dos que defendem a
musica pura, ou seja, sem conexdo com elementos alheios a um
discurso exclusivamente musical, e de outro, a dos que advogam a
musica programatica, isto €, afirmam que a musica evoca claras
imagens, e transmite mensagens t4o bem quanto a arte literaria ou a

pintura. Eu acredito no meio termo, ou seja, que essas duas tendéncias
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convivem simultdnea e paradoxalmente. Porém eu acredito que
mensagens claras so sdo transmitidas através de recursos associativos.
Tem o excelente exemplo, que sempre gosto de citar, do chorinho “André
de Sapato Novo”. Nesta obra, o compositor inclui uma citagdo de uma
famosa valsa nupcial em ritmo de choro. Utilizando entdo um elemento
externo a musica, uma mensagem clara foi passada: André esta de
sapato novo porque esta se casando. Voltando agora a sua pergunta;
quem ndo conhece o famoso som do carro de bombeiros passando em
alta velocidade na frente de nossas casas? Se o carro estiver parado, é
um intervalo de quarta justa, mas se 0 carro passa rapidamente em
movimento, esta quarta se dilata, em virtude do conhecido efeito Doppler,
e produz um tritono. Sempre associei este som a idéia de barafunda, a
uma festa com grande multiddo. Evidentemente € uma associacdo
pessoal minha. No primeiro movimento a idéia a ser transmitida é de uma
festa de carnaval, entéo fiz uso do tritono no violino com o intuito de imitar
esta sonoridade bem particular. Veja também o simbolismo da dilatacdo

da quarta (harmonia quartal) que se transforma em tritono.

No trecho que vai do compasso 107 ao compasso 111, na preparacdo para
reexposicdo, acontece novamente os tritonos, s6 que desta vez o piano
também os possui, além de um “acelerando” escrito. A sua intencéo seria a

mesma de antes?
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Sim, mas especificamente, pode-se dizer que o tritono reaparece para
introduzir o elemento de festividade, de multiddo, e de fato, logo depois

desta série de tritonos, temos a reentrada do Frevo.

Vocé se utilizou do compasso 24 ao compasso 31 deste movimento, na
exposicao do tema a4, de uma melodia de 12 sons incompleta, qual o efeito

vocé desejou produzir?

Voltemos a narrativa: temos um caboclo vindo do sertdo, que nunca havia
estado na cidade grande, muito menos em uma festa de carnaval, e se
viu seduzido por toda aquela festanca, mas que de repente, ele se lembra
de tudo que deixou para tras. Entdo esta melodia simboliza o freio
racional tentando controlar os impulsos instintivos disparados pelas
festividades. Saliento que o dodecafonismo foi sempre associado com o
lado esquerdo do cérebro, com o racionalismo exacerbado na busca do
controle sonoro. Este tipo de associacdo (racional-dodecafénico versus
intuitivo-modalismo ou tonalismo) pode ser encontrada em outras
composi¢cées minhas, como por exemplo, “Four Brazilian Songs”, “Xingu”

e “Concerto para Piano e Orquestra”.

Na reexposicdo do tema a,, do compasso 115 ao compasso 123, vocé
sobrepbe o tema a, no piano, com a melodia de a; no violino, qual sua

intencao?
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Metaforicamente pode-se dizer que a agressividade de a, foi atenuada
com a racionalidade de a,. Em termos de estrutura formal da sonata, na
recapitulacdo se espera um tipo de sintese e é isto que ocorre, elementos
Ss8o renovados pela influéncia de outros. Este € um recurso importante na
filosofia de forma-sonata do século XX, quando ndo temos mais o conflito
entre tonalidades de outrora. Ou seja, a técnica de contraste entre tese e
antitese acaba sendo fundamentalmente tematico, o que é para mim, um

recurso mais rico e elegante do que o mero conflito entre tonalidades.

Qual a importancia vocé dirige ao acorde introduzido no inicio do tema B, no

quarto tempo do compasso 31?

Este acorde, enquanto personagem, tem uma fungdo importante na trama
musical, pois é com ele que eu concluo o primeiro movimento. Penso
nesse acorde, simbolicamente, como um ponto de interrogacdo, um
elemento de duvida associado a uma certa melancolia. Tecnicamente
falando, este acorde pode ser desmembrado em um bloco de quartas (D6
— F4 — Si bemol — Mi bemol) acrescido de um Sol bemol. E um acorde
ambiguo, pois se eliminarmos o Sol bemol temos uma harmonia quartal; e
se eliminarmos o Fa temos um acorde meio-diminuto. Talvez esta
ambigliidade sonora gere uma Iimediata associagdo com uma
ambiglidade extra-musical, e talvez por isso esse acorde é uma

pontuagcdo importante na narrativa.
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Para finalizar, qual pensamento te levou a fazer a coda com 0 mesmo impulso

da introducéo?

As codas s&o historicamente elementos de reforco textual. Veja por
exemplo, no periodo classico quando a coda reforcava claramente a
estrutura fundamental da obra (Schenkerianamente falando, a Ursatz), ou
seja, a tonalidade da mesma, através da insisténcia do ciclo V — I. Nesta
sonata, devemos considerar a coda com dois momentos distintos. Em um
primeiro momento, temos o reforco da idéia central do movimento, que é,
em dltima analise, o frevo, e em um segundo momento, a coda, através
do uso do acorde citado na pergunta anterior, é uma tentativa de
interromper por algum tempo a narrativa com um toque tragicbmico, como
aquela velha risada maligna no final dos filmes de suspense seguida da

frase TO BE CONTINUED...

4.2- Perguntas sobre o Segundo Movimento: Quarta-Feira

Existe algum motivo especial para a repeticao insistente da figura de seminima

no piano?

Essa seminima que aparece diversas vezes no segundo movimento da
um sabor de ladainha que, neste caso, tem a fungdo de promover uma

associacdo com a monotonia apos uma festa de carnaval.
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Vemos a utilizacdo de uma figura ritmica de colcheia pontuada e semicolcheia
apresentada pelo piano, durante quase todo o movimento, qual a funcao desta

figura ritmica?

Veja que essa figura de colcheia pontuada mais semicolcheia possui a
fungdo de criar uma personalidade propria para este gesto melodico, que
na verdade € um ponto de contato importante, até mesmo um eco, eu
diria, do primeiro movimento, uma vez que as notas utilizadas (Mi — Fa —
La — Si — Ré) pertencem ao mesmo conjunto de notas do acorde
interrogativo que encerra o primeiro movimento. Veja que tanto este
acorde, como o gesto meldédico da méao direita do piano no inicio do
segundo movimento, pertencem ao conjunto 01368, batizado de 5-29 por
Allen Forte. Em outras palavras, simbolicamente, este gesto carrega a
mesma duavida, a mesma interrogacdo langcada no final do primeiro
movimento, e este cruzamento simultdneo de idéias tem logicamente a
fungdo de ligar intensamente os dois movimentos. E como se o primeiro
movimento ainda nem tivesse acabado, e o segundo movimento ja tivesse

comecado.

Nos trés primeiros compassos, vemos uma melodia lirica em oitavas,
introduzida pela méao esquerda do piano. Qual foi 0 seu pensamento ao

escrevé-la?

Essa melodia em particular esta escrita no modo dorico, ou seja, no modo
nordestino menor. Neste caso, a utilizagdo do modo dorico na mé&o

esquerda do piano provoca um efeito de menorizacdo do que aconteceu
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antes, ou seja, do que aconteceu no primeiro movimento. Menorizagdo
tem tradicionalmente (teoria dos afetos do Barroco, Zarlino na renascenga
etc.) um sentido de entristecimento e é esta idéia de melancolia que eu

quero passar.

No compasso 33, apos o acorde final, vocé utiliza quiélteras de cinco no piano
em contraposicdo ao harmoénico do violino. O que vocé quis transmitir com

essa construcao?

Essa estrutura possui a idéia de interrogacdo ou de suspense, que na
verdade tem uma fungcdo de conectar o segundo movimento com o
terceiro movimento. Talvez uma espécie de coda, ndo no sentido classico,

mas no sentido de apéndice.

4.3- Perguntas sobre o Terceiro Movimento: Rotina

No que vocé se baseou para fazer a construcdo da idéia musical do primeiro
compasso, que aparece repetidas vezes no movimento lhe dando assim a

caracteristica de rondo?

Eu me baseei em uma idéia essencialmente ritmica, que teve sua origem

no samba.
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No compasso 27 ao compasso 33, vocé faz uma mudanca de andamento muito

grande e inesperada, qual sua idéia ao fazer esta mudanca?

Eu diria que, de certa forma, eu queria fazer uma associacdo com aquela
melancolia introduzida no primeiro movimento. Veja que 0 primeiro

movimento também é construido com o uso destas alterndncias de

andamento.

Vocé faz uma nova alteracdo repentina de andamento, do compasso 47 ao
compasso 54, porém de menor amplitude, e que possui uma certa relacdo com
o tema b; do primeiro movimento. Qual seu propésito ao realizar essa

alteracao?

Pela mesma razdo exposta na pergunta anterior, porém, como Vocé
mesmo citou, elementos do primeiro movimento aqui aparecem
explicitamente. Em termos narrativos, isto pode ser associado com uma
forma de pretérito do pretérito, ou seja, a lembranca de uma lembranca

ocorrida no passado.

O ritmo de colcheia pontuado com semicolcheia que aparece nas secbes B e C
do rondé lembra um pouco o segundo movimento, existe alguma relacao entre

eles?

Muito bem notado este aspecto. Sinceramente, ndo foi intencional, mas

vejo agora, que isto é mais um argumento a favor da estrutura ciclica da

peca.
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4.4- Perguntas Gerais

Vocé utiliza o tricorde 048 (triade aumentada) repetidas vezes no decorrer da

peca. Qual o motivo da utilizagcdo em larga escala deste acorde?

Tenho predilecdo especial por esta sonoridade. VVocé vai encontra-la em
quase todas as minhas pecas, ou seja, ja se tornou um elemento de

estilo.

Vocé se utilizou de quais procedimentos composicionais ao escrever sua

Sonata?

Primeiramente devemos definir o que sdo procedimentos composicionais.
Se vocé se refere a uma técnica especifica associada a alguma linha ou
escola composicional, devo dizer que vocé encontrara pistas de varias
delas (pelo menos das que ainda trabalham com a escala cromatica).
Veja bem, o compositor do periodo denominado "tonal” falava a voz de
um estilo. No século XX, a voz era a da experimentacdo. O século XX foi
um grande laboratorio, uma constante busca. A definicdo de compor do
século XX é mais associada com o "criar algo novo" do que com o
"expressar a propria voz". Eu acredito que vivemos uma era de fuséo,
onde todos os valores do passado sdo utilizados na busca de uma
expressdo pessoal. Felizmente, hoje em dia ndo é mais "imoral” no meio
académico escrever um acorde perfeito maior. Triades convivem

pacificamente com "clusters”, microtons e ruidos. Evidentemente ainda

67



proliferam os compositores que ndo amadureceram o "artesanato” de
expressar idéias, ou que pularam etapas, e se agarram num codigo
"abstrato” e incomunicavel tentando enganar a Si mMesmMos...esses
passam, uma obra de arte deve ter uma feicdo propria identificavel e ao
mesmo tempo ser um elo com o ambiente, pois ndo se compde no vacuo,
ndo se vive no vacuo. Na minha técnica utilizo como ferramentas o
planejamento, a improvisagdo e o “retrabalho” desta improvisacdo. Muitas
vezes o plano deve ser ajustado para satisfazer uma nova idéia que surge
ou equilibrar proporgées, e via de regra € um trabalho onde se usa mais a
borracha do que o lapis. Resumindo a resposta, o procedimento

composicional desta obra pode ser denominado como "fusdo de objetos".

Por ser vocé um compositor da atualidade tendo a oportunidade de mostrar
suas idéias em relacdo a analise feita por mim a respeito de sua Sonata para
Violino e Piano n.° 3, pensei que haveria muitos pontos discordantes entre
nossas idéias. Mas pelo contrario sempre se demonstrou muito aberto as
minhas idéias, por vezes até as complementando. O que o fez agir desta

maneira?

Acredito que as forgas composicionais, que produzem uma obra de arte,
habitam regibes do cérebro distintas das forcas que analisam esta mesma
obra (e também distintas das que a interpretam, no caso das artes
temporais, como a musica e a danga). O tempo na mente do compositor é
completamente diferente do tempo na mente do analista. As vezes, passo

horas trabalhando em um trecho que vai ser executado em questdo de
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segundos, ou seja, a nogdo de tempo muda dependendo do ponto de
vista. Estou falando isto, porque acredito que o modelo proposto numa
andalise ndo precisa ser obrigatoriamente corroborado pelas intengbes do
compositor. Em outras palavras, vocé acha numa analise fatos e coisas
que o compositor jamais imaginou, porque eles fluiram através de um
outro processo. Uma analise é satisfatoria, na medida em que esse
modelo proposto funcione, ou seja, consiga responder a um grande
numero de perguntas de forma coerente. E uma questio de argumentos,
€ 0S seus me pareceram muito persuasivos, coerentes e condizentes com

a narrativa representada pela peca, que também é em si mesma um

modelo.

Queria aproveitar aqui para agradecer o seu empenho em analisar minha
sonata. Esta analise ndo so produziu frutos positivos, no sentido de tornar
minha obra mais conhecida no meio académico, mas também me revelou
importantes fatos do meu estilo, auxiliando-me consequientemente nos

meus futuros processos composicionais. Obrigado.
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CAPITULO 5: CONCLUSAO

Ao pensarmos na técnica composicional utilizada na Sonata para Violino e
Piano n. ° 3 de Liduino Pitombeira, verificamos que ndo ha um procedimento
rigorosamente especifico sobre como essa obra foi composta. Para entender
os procedimentos artesanais dessa sonata, ou de qualquer obra "pés-moderna”
e "neo-romantica”, deve-se aborda-la do ponto de vista da fusédo. Esta fuséo
ocorre sequencialmente e simultaneamente, de forma programatica e abstrata,
modal, tonal, atonal ou microtonalmente. Segundo o proprio compositor no
capitulo quatro deste trabalho®, fuséo é a utilizacéo de todos os valores do
passado (suas técnicas de composicdo), a fim de se criar uma expressao

pessoal.

A sonata analisada realmente foi estruturada com uma base retérico-musical
muito sélida, pois o compositor convence, comove e agrada o0 ouvinte e o
intérprete da mesma (utilizando as trés maneiras da persuasdo), com uma
argumentacdo precisa, e provando a veracidade de sua estéria, mais

precisamente, do programa utilizado para narrar sua musica.

Ficamos muito surpresos no decorrer da elaboracao deste presente trabalho,

pois nem imagindvamos o qudo importante a retérica poderia ser para se

2 \/er p. 67.
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compreender uma peca musical, e nem que uma matéria voltada para as

palavras pudesse ter tanto a ver com a musica, com o discurso musical.

Por ter sido nossa primeira experiéncia com analise retorica, pois N0 NOSso
percurso pela universidade ndo tivemos a oportunidade de entrar em contato
com a matéria retorica, visto que nao faz parte do curriculo de musica, as
vezes sendo explorada somente por estudantes de letras, ficamos surpresos
como uma matéria teoricamente voltada para oratéria poderia contribuir tanto
para a construcdo musical. E uma linguagem “nova” de suma importancia para

se compreender 0s aspectos ndo-musicais da obra.

Ao nos aprofundarmos no campo da retérica, fomos nos tornando cada vez
mais simpaticos a essa forma de expressdo. Pudemos vislumbrar a real
importancia da mesma no mundo musical. Importancia essa que pode ser
observada em todos os envolvidos no processo musical: seja ajudando o
compositor a desenvolver seus pensamentos e idéias com maior clareza e
coeréncia, para que possa transmiti-las em sua obra; ou auxiliando o intérprete
na compreensao das idéias do compositor, para que possa transmitir
corretamente, ou pelo menos aproximadamente, a intencdo da musica ao
executa-la; ou seja tornando a obra inteligivel ao ouvinte. Tendo o compositor
sido claro em suas idéias, o intérprete compreendera melhor as mesmas, e tera
uma chance muito maior de provocar no ouvinte o efeito almejado pelo

compositor.
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Através da analise retorica, pode-se verificar como a musica foi construida
além do “material”’. Observa-se a idéia de reproduzir pensamentos interiores,

ou um texto na musica de acordo com sua esséncia, portanto:

...6 mais que necessario, € essencial, que, além da analise que hoje se
ensina, comecemos novamente a ter um entendimento analitico seqgundo
a retorica. Pois, sO0 pela analise das figuras e o que representam
afetivamente é que poderemos nos aproximar da intencdo emocional do
compositor. (PERSONE, 1991).

Por ter se tornado um trabalho extenso e minucioso, nao tivemos a
oportunidade de explorar a micro-estrutura retdrica da obra em questdo, mais

especificamente, as suas figuras musicais.

Fica aqui nossa contribuicdo em relacdo a retérica musical e a essa sonata, e
assim, deixamos em aberto para aqueles que quiserem se aventurar no campo

da retorica e relaciona-la com a musica.
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ANEXO 1- COMENTARIOS DO COMPOSITOR NA
CONTRACAPA DA PARTITURA

Liduino Pitombeira
Sonata para Violino e Piano N. ° 3.

Opus 36

Duration (Duragé&o): 12:30

This three movement Sonata portrays a common rural man from the
Northeastern part of Brazil. He is experiencing the life of a big city for the first
time through his participation in a carnival, which takes place in an urban
environment. The first movement depicts the conflict between his rural
background and the urban way of life. In music these two ideas are present in
the two dances, the frevo (urban dance) and the baido (rural dance). These
two dances act as the two themes of a sonata-allegro, which is the structural
form of this movement. In the traditional Brazilian carnival on Wednesday, the
day after the holiday, the mood is boredom and sadness. This is exactly how
the rural man feels and this is portrayed in the second movement. In the last
movement, energy returns and the rural man departs for the place where his
common everyday life resumes. This is portrayed through a returning theme,

which is a rondo.
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Esta sonata em trés movimentos descreve um episédio na vida de um homem
do interior do Nordeste do Brasil que, pela primeira vez em sua vida, entra em
contato com o ambiente de uma cidade grande. Tal experiéncia se da atraves
de uma Festa de Carnaval. O primeiro movimento, estruturado na forma
sonata, pde em conflitos elementos urbanos (frevo) e elementos rurais (baido).
O segundo movimento representa a melancolia do pds-festa que ocorre na
guarta-feira de cinzas. No terceiro movimento, a energia de sua vida rotineira
no campo retoma o curso normal. Esta idéia de rotina e repeticdo €

representada pelo uso de um rondoé.
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ANEXO 2- CATALOGO DE COMPOSICOES

LIDUINO PITOMBEIRA

Atualizado em 01/01/2003

1988
Opus 00la Fantasia sobre a Muie Rendéra 4:57
Conjunto de Flautas Doce e Cravo
Opus 001b Fantasia sobre a Muie Rendéra 4:57
Sexteto de Flautas Transversais e Cravo
1990
Opus 002 Perfeicéo 2:57
Soprano, Flauta Transversal, Violoncelo e Piano
1991
Opus 003  Suite Syntagmaética 3:00
Trio de Flautas Doce
Opus 004 VariacOes sobre o Juazeiro 5:19
Flauta Doce, Flauta Transversa, Cravo e Percussao
Opus 005 O Ultimo Dia de Canudos 4:20
Orquestra Sinfbnica
Opus 006  Sete Variagcdes sobre o Cravo e a Rosa 4:30
Piano
Opus 007 Aguade Mani 3:14
Coro
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1992

Opus 009 Sonata paraviolino e pianon.°1 11:30
Violino e Piano

Opus 10a  Ajubete Jepé Amo6 Mbaé 5:59
Flautas Doce, Cravo e Violoncelo

Opus 10b  Ajubete Jepé Am6 Mbaé 5:00
Quarteto de Cordas

Opus 10c  Ajubete Jepé Am6 Mbaé 4:52
Quinteto de Madeiras

Opus 011  Suite Russana 4:28
Piano

Opus 012 Ybyrapytanga 12:00
Orquestra Sinfénica

1993

Opus 013 Sonata para clarineta e piano 22:51

Clarineta e Piano
1994

Opus 014 Sonata para flauta e pianon.°1 5:00
Flauta Transversal e Piano

Opus 015 Sonata para flauta doce e cravo 8:30
Flauta Doce e Cravo

Opus 016 Cinco invencdes a duas vozes 3:62

Cravo
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Sonata para violino e piano n.°2

Opus 017  Violino e Piano 15:30
1995

Opus 018  Styx 4:20
Soprano, Tenor, Flauta Doce, Flauta Transversal,
Violoncelo e Piano

Opus 019 Fagocitose 14:05
Fagote e Piano

Opus 020 Miniatura do Boi 2:20
Coro

Opus 021  Peripécias do Guajara 4:30
Conjunto de Flautas Transversais, Violdo e Contrabaixo

Opus 022 Retrato de uma Cidade 3:48
Voz e Piano

1996

Opus 023 A porta de Saturno 8:41
Flauta transversal, Oboé, Vibrafone, Violoncelo e
Piano

Opus 024 Maya 9:03
Orguestra Sinfénica

Opus 025 Alea Jacta Est 8:03
Orquestra Sinfonica

Opus 026  Sonatina 8:16

Duas Clarinetas e Piano
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Opus 027 Sonata para flauta e piano n. ° 2 14:40

Flauta transversal e Piano
1998

Opus 028 Canto da Chuva 3:49
Coro

Opus 029 LaVision 3:00
Coro

Opus 030  Suite Guarnieri 16:00
Orquestra de Cordas

Opus 031  Four Brazilian Songs 10:15
Quinteto de Madeiras

1999

Opus32a  New England Impressions 10:15
Oboé, Corne Inglés, Clarineta e Fagote

Opus 32b  New England Impressions 10:15
Oboé, Clarineta, Trompa e Fagote

Opus 032c New England Impressions 10:15
Quarteto de Saxofones

Opus 33a Xingu 10:21
Clarineta e Quarteto de Cordas

Opus 33b  Xingu 10:21
Saxofone e Quarteto de Cordas

Opus 034 The Magic Square 4:20

Clarineta e Piano
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Opus 035 Fantasia sobre o Caninde de Luiz Gonzaga 4:00
Quarteto de flautas, Cravo, Viola-da-gamba, Violao e
Percusséao

Opus 036  Sonata para violino e pianon.°3 12:30
Violino e Piano

Opus 037 Bachtok 5:26
Orquestra de Cordas

Opus 038 Pau-Brasil 9:10
Quarteto de Saxofones

Opus 039  Ritual 1:06
Fita Magnética

Opus 040 Uma Lenda Indigena Brasileira 20:00
Orquestra Sinfbnica

Opus 041  Birds 2:17
Fita Magnética

2000

Opus 042  Petits Esclaves 3:30
Coro Feminino

Opus 043 Tango 5:15
Octeto de Violoncelos

Opus 044 Three Miniatures for Oboe and Strings 8:15
Oboé e Quarteto de Cordas

Opus 045  Urban Birds 13:00

Saxofone, Violoncelo e Piano
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Opus 046  Frozen Fountains 5:07
Fita Magnética

Opus 47a Japan 7:10
Clarineta e Tuba baritono

Opus 47b  Japan 7:10
Clarineta, Fagote e Piano

Opus 048 Canudos 6:15
Fita Magnética

Opus 049 Time dilation 1:02
Fita Magnética

Opus 050 Dioscuri 12:00
Orquestra Sinfbnica

Opus 051 Sinfonian.°1 16:00
Orquestra Sinfbnica

Opus 052 Paracelso 9:00
Flauta d’Amore e Quarteto de Cordas (ou Orquestra
de Cordas)

Opus 053 Concerto para Violoncelo e Orquestra 11:40
Violoncelo e Orquestra

2001

Opus 054 Thereis no Empty Space 7:45
Corne Inglés/Oboé e Percusséo

Opus 055 SerestaN.°1 7:30

Violoncelo e Piano
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Opus 056 The Four Elements 7:00
Orgéo

Opus 057  Sinfonia N.° 2 15:00
Banda Sinfnica

Opus 058 Iracema 45:00
Opera em um ato

Opus 59a Seresta N.°2 5:15
Saxofone solo

Opus 59b  SerestaN.°2 5:15
Flauta solo

Opus 060 SerestaN.°3 6:15
Viola e Piano

Opus 061 SerestaN.°4 4:31
Trompete e Piano

Opus 062 SerestaN.°5 6:20
Flauta, Saxofone, Trombone, Piano, e Baixo Elétrico

Opus 063 SerestaN.°6 5:00
Fagote, Fita Magnética e Dancarino

2002

Opus 064  Seresta N.°7 8:15
Orqguestra Sinfénica

Opus 065  Suite para Clarineta 6:20

Clarineta solo

85



Opus 66a  Greek Suite 8:00
Dueto de Saxofones

Opus 66b  Greek Suite 8:00
Dueto de Violoncelos

Opus 067 Noite Morta 5:30
Coro Misto e Percusséao

Opus 068 As Aventuras do Visconde de Sabugosa 8:00
Piano a quatro maos

Opus 069 A Cidade Encantada 5:50
Percusséo solo

Opus 70a  The Hollow Earth 5:10
Flauta Contralto, Clarineta-tenor em Fa e Harpa

Opus 70b  The Hollow Earth 5:10
Flauta, Viola, e Harpa

Opus 071  Sounds and Silences 7:40
Octeto de Trombones

Opus 072 The Answered Question 7:00
Octeto de Cordas

2003

Opus 073  “That time of year thou mayst in me behold...” 10:25
Orquestra de Camara

Opus 074 Concerto para Piano e Orquestra 20:40

Piano e Orguestra
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ANEXO 3 - PARTITURA DA SONATA

Liduino Pitombeira

|. Frevo - Baido

Sonata for violin and piano No.3
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