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RESUMO

Este trabalho consiste de um portfolio de composi¢ao, realizado no Bacharelado em
Musica na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, no periodo de 2018 a 2022. No texto,
em formato de memorial, ¢ estabelecida a relagdo entre minhas memorias afetivas e a
composicdo musical. Os conhecimentos adquiridos na Universidade edificaram meu
pensamento composicional. Minhas memorias afetivas anteriores aos estudos académicos
inculcaram diversas caracteristicas em todo o processo composicional desse periodo,
predominantemente de forma nao propositada. O memorial estd dividido em duas partes: a
primeira consiste de uma reflexdo sobre a memoria, relacionando-a com processos de
escolhas e de tomadas de decisdes na composicdo musical; a segunda apresenta partituras e
gravacdes das pegas selecionadas para este trabalho, seguidas de comentarios analiticos sobre
suas caracteristicas sonoras e estruturais, relacionando-as com minhas memorias afetivas.

Palavras-chave: composi¢cao musical, memoria, afetividade



ABSTRACT

This work consists of a composition portfolio, carried out in the Bachelor of Music at
the Federal University of Rio Grande do Sul, from 2018 to 2022. In this text, in memorial
format, it is established the relationship between my affective memories and musical
composition. The knowledge acquired at the University built my compositional thinking. My
affective memories prior to academic studies instilled several characteristics into the
compositional process of this period, mainly in a unintentional way. This memorial is divided
into two sections: the first one is a reflection on memory, relating it to decision processes and
decision-making in musical composition; the second one presents scores and recordings of the
selected pieces for this work, followed by analytical commentaries on their structural and
sonic characteristics, relating them to my affective memories.

Keywords: musical composition, memory, affectivity



“A razdo, sem a memoria, ndo teria materiais com que exercer a sua atividade.”
Marqués de Marica
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1.

INTRODUCAO

Onde a musica apareceu para mim? Ndo sei quando foi o ano, nem
més, nem o dia. Talvez no tic-tac incessante do relogio, ou mesmo nos
meus passos um apos o outro pelas calg¢adas. Para mim eles soavam
diferentes, como se a vida possuisse um pulso fixo onde a qualquer
momento poderia quebrad-lo. Lembro que o vento me soava musica,
entdo nos dias mais frios de inverno eu parava a janela para escutar
o uivo de um animal que na verdade ndo existia, mas que dava medo.
Muitas vezes eu subia o morro na casa dos meus avos maternos e
parava para ouvir o som do mato — e é mato mesmo, ndo parece a
maneira certa de se falar, mas é assim que chamamos na minha
cidade natal, “o mato” — Ao meu redor encontrava sons que me
permitiam ndo SO exercitar a escuta como também exercitar a
imaginagdo e a criagdo. Transformava tudo que escutava em padroes,
e isso eu chamava musica.

Passei grande parte da infancia na casa da nonna. A nonna
gostava de ouvir as minhas criagoes. Ela me deixava tirar todos os
copos, tagas e potes — inclusive os seus valiosos cristais — para que
pudesse fazer escalas musicais. Isso eu ainda era pequena e ndo tinha
tido nenhum tipo de contato com a pratica comum de teoria musical,
ndo sabia o que era uma escala musical, sabia somente o que minha
mde e avo cantavam. Tocava minhas musicas nos copos para ela, e
eram muito mais bonitas nos seus cristais. Minha avo ja tinha seus 90
anos, tinha dificuldade de ficar de pé, mas sempre ouvia com aprego e
me concedia seu “brava’.

Digo que a musica nasceu comigo, mas a verdade é que a
musica nasceu ha muito tempo, ndo se sabe quando, e que foi passada
para mim, de geragdo em geragdo, ao cantar suave de minha mde.
Marli cortava talos do pé de abobora e fazia flautas para que eu
assoprasse, me ensinou a escutar o barulho do vento agitando as
taquareiras que ficavam na parte mais de trds da casa, me ensinou a

musica dos rios e riachos, e o som que as gotas da chuva faziam sobre
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os baldes cheios d’dgua. Vezes sem conta sentava comigo na drea
externa da casa e treinava vozes em tergas e sextas da musica caipira.
Cantava a todo o tempo. “Antes de falar, ja cantava”, dizia minha
mde. Eu tinha verdadeiro fascinio pela musica, e também ndo poderia

acontecer de outra forma.

Meus cadernos de anotagdo

Neste trabalho busco a relagdo entre minhas memorias afetivas e a composi¢cdo
musical realizada ao longo do curso de Bacharelado em Musica da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. O conhecimento adquirido durante os dois anos de estudos na UFPel e os
quatro anos na UFRGS edificaram meu pensamento composicional. Nao obstante, minhas
memorias afetivas anteriores aos estudos académicos inculcaram diversas caracteristicas em
todo o processo composicional desse periodo, geralmente de forma nao propositada.

Para tanto, este trabalho ¢ dividido em duas partes: a primeira consiste de um estudo
sobre a memoria, analisada sob aspectos pelos quais esta se relaciona ao ato composicional; a
segunda parte consiste em algumas composi¢cdes selecionadas, que sdo imediatamente
apresentadas por analises musicais € comentarios que aliam suas caracteristicas musicais as
memorias afetivas.

A secdo sobre memdria comeca com uma introducdo em que o tema da memoria
composicional ¢ motivado, seguido por uma breve apresentagdo dos conceitos e do referencial
utilizado. Sao abordados os conceitos de memoria coletiva de Maurice Halbwachs e as
relacdes cognig¢do-afeto de Jean Piaget. Em seguida, ¢ explicado o conceito de memoria
afetiva baseado nos trabalhos Educagdo: Carinho e Trabalho (1999) de Codo e Gazzotti e
Memoria (2018) de Ivan Izquierdo. Refletimos sobre memoria e identidade com Norberto
Bobbio em seu trabalho O Tempo Da Memoria (1997). A andlise, em estilo ensaistico, ¢
realizada sobre memoria, motivagao musical e como se relacionam a escuta.

A proxima secdo contém as pecas: Constelagdes (2021), compilacdo de pegas
compostas para piano entre os anos de 2018 e 2021, econdmicas em material, onde os
intervalos de tergas remetem as cangdes de minha infancia e juventude; Adhara (2019),
composta para o grupo de musica de cdmara InCoMuN Ensemble, onde o processo criativo da
peca estd interligado com a pratica de improvisacdo musical livre praticada por mim como
participante do grupo, nas aulas de composicdo e também sozinha; e Taipa (2022), peca

composta para orquestra sinfonica dedicada a orquestra do Instituto de Artes da Universidade
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Federal do Rio Grande do Sul, onde relaciono memorias da vida no interior agricola, como as
lembrangas da época de plantio, aos materiais musicais da pega. O portfolio de composigdo

inclui também a partitura e gravacao de Buraco Negro para orquestra de cordas.
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2. MEMORIA E COMPOSICAO MUSICAL

O processo criativo estd intimamente ligado a memoria. Assim, minhas memorias da
infancia e juventude sdo referenciadas de diferentes formas no meu trabalho composicional,
expressando consciente € inconscientemente minha realidade social e cultural. No entanto,
essas memorias ndo sdo puramente individuais, ou mesmo, lembrangas geradas somente por
mim. Maurice Halbwachs (1877-1945) em seu livro A memoria coletiva (1950), conclui que a
memoria individual na verdade ndo existe — nossas memorias estdo sempre ligadas a outros
individuos e grupos distintos. Portanto, a criagdo do conceito memoria coletiva relatada no

livro:

“[...] Mas nossas lembran¢as permanecem coletivas e elas ndo sdo lembradas pelos
outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais s nods estivemos
envolvidos, e com objetos que s6 nos vimos. E porque, em realidade, nunca estamos
s6s. Ndo ¢ necessario que outros homens estejam 14, que se distingam materialmente
de noés: porque temos sempre conosco ¢ em nds uma quantidade de pessoas que ndo
se confundem. [...]”

(HALBWACHS, 1968, pag. 26)

Halbwachs nos traz a ideia da memoria com organicidade e coletividade; organicidade
por sua composi¢do estruturada e relacional — assim como um 6rgdo a memoria estd sempre
viva, trabalhando todo tempo com o nosso raciocinio —; coletividade porque a lembranca de

outra pessoa ou grupo ¢ evocada pela nossa percepcao do ambiente e pela nossa vivéncia:

“[...] A primeira vez que fui a Londres, diante de Saint-Paul ou Mansion-House, nos
arredores do Court’s of Law, muitas impressdes lembravam-me os romances de
Dickens lidos em minha infancia: eu passeava entdo com Dickens. Em todos esses
momentos, em todas essas circunstancias, ndo posso dizer que estava so, que refletia
sozinho, ja que em pensamento eu me deslocava de um tal grupo para outro, aquele
que eu compunha com esse arquiteto, além deste, com aqueles, dos quais ele era o
intérprete junto a mim, ou aquele pintor (e seu grupo), com o géometra que havia
desenhado esse plano, ou com um romancista. Outros homens tiveram essa
lembranga em comum comigo. [...]”

(HALBWACHS, 1968, pag. 26 - 27)

Pelo fato de nossas memorias serem coletivas, toda memoria envolvida no processo
criativo composicional ¢ coletiva. Portanto, ao compor uma peca, as ideias e pensamentos nao
se originam de aspectos meramente individuais. Em verdade, as ideias e pensamentos também

sdo emergidos das memorias de outras pessoas que, no processo de cognicao, fizeram parte de

forma ou outra. Nasci e cresci no interior, onde se planta e colhe para comer, onde se canta
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enquanto se planta, onde bater feijdao e debulhar o milho fazem parte da musica. Onde também
se vive num ritmo muito diferente de uma grande cidade. Tudo isso procuro expressar nas

minhas composigdes.

2.1 A memoria como afetividade

Codo e Gazzotti, em seu trabalho Educag¢do: Carinho e Trabalho (1999), definem
afetividade como um “conjunto de fendomenos psiquicos que se manifestam sob forma de
emocodes, sentimentos e paixdes, acompanhados sempre da impressdo de dor ou prazer, de
satisfagdo ou insatisfacdo, de agrado ou desagrado, de alegria ou tristeza.” Assim como
memoria, segundo Ivan Izquierdo (2018), “significa aquisi¢do, formagdo, conservacao e
evocacdo de informacdes”. Nossas memorias estdo impregnadas de diferentes afetos, como,
por exemplo, ao sentir o cheiro do café sendo passado imediatamente lembro de meu pai e das
manhas anteriores a ida para a escola; assim como ao sentir o cheiro da grama recém-cortada,
tenho a sensacdo de retorno as tardes onde ficava deitada no patio de casa; assim como a
nostalgia ao ouvir e dangar Ragatanga' em uma festa em pleno 2022.

Nao ¢ possivel haver um desligamento dos afetos relacionados a memoria do
compositor e nem de qualquer outra pessoa, pois os afetos fazem parte da construgdo da
inteligéncia de um individuo. Jean Piaget, em seu livro A construgdo do real na crianga,

afirma que cognic¢do e afeto sdo indissocidveis:

[...] vida afetiva e vida cognitiva sdo inseparaveis, embora distintas. E sdo
inseparaveis porque todo intercAmbio com o meio pressupde ao mesmo tempo
estruturagdo e valorizagdo. Assim ¢ que ndo se poderia raciocinar, inclusive em
matematica, sem vivenciar certos sentimentos, ¢ que, por outro lado, ndo existem
afeigdes sem um minimo de compreensao.

(PIAGET, 1976, p. 16)

Igualmente, memorias afetivas estdo presentes em toda constru¢do do pensamento e
acdo que um compositor pode ter em relagdo a sua composi¢do, sendo estas, memorias

coletivas. Meus afetos relacionados a composi¢do sao, em parte, homogeneizados aos dos

meus professores € preceptores da musica. Ao compor uma peg¢a costumo pensar nos meus

1Ragatanga é uma musica que foi langada pelo grupo musical Rouge no ano de 2002, originalmente gravada
pelo grupo Las Ketchup, e que foi um dos grandes hits dos anos 2000 no Brasil.
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preceptores musicais. Nao somente os professores especialistas, mas todos aqueles que de
alguma forma fizeram parte da minha formacdo como musicista. Afinal, todos eles sdo
responsaveis pelas minhas percepgdes e intengdes musicais. Adstrinjo em minhas memorias,
conhecimentos musicais adquiridos dos professores da faculdade, padres, amigos e familiares,
além do conhecimento musical adquirido de inumeras outras fontes, como a televisao, radio
internet e livros. Bem como afetos diretamente relacionados as experiéncias musicais da

minha infancia e juventude.

2.2 Memoria e identidade

Norberto Bobbio (1997) afirma: “Afinal, somos aquilo que pensamos, amamos,
realizamos. E eu acrescentaria: somos aquilo que lembramos. Além dos afetos que
alimentamos, a nossa riqueza sao 0s pensamentos que pensamos, as agdes que cumprimos, as
lembrangas que conservamos e ndo deixamos apagar e das quais somos o unico guardido.”

A memoria determina nossos afetos presentes e futuros — o mundo presente ¢ realgado
pelos contornos de nossa memoéria; determina o contetido de nosso pensamento — nada do que
esta em nosso mundo mental j&4 ndo esteve em nossa memoria; determina nosso conhecimento
— s6 temos informacdes a disposicdo em nossa memoria. Nossa propria concepgao de nods
mesmos ¢ construida pelo que lembramos de nossa vida. A memoria, portanto, molda a
identidade. Isso é tanto mais verdadeiro em nossa identidade musical, onde a expectativa ¢ a

propria imaginagdao composicional emanam de nossa memoria e cultura musical.

2.3 Memoria e motivacao composicional

Sempre compus considerando os fins de uma pega, sua utilidade e os individuos que a
escutardo, os meios técnicos para perfazer tais efeitos estéticos. A experiéncia musical, julgo,
deve ser boa. Isto ndo acarreta, necessariamente, em escolhas estilisticas, no que pese o fator

gosto — este topico ¢ abordado sob muitas Oticas através da literatura estética, com autores
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citando fatores tdo diversos quanto o meio sociocultural ou a composicao da personalidade do
individuo. A escolha estilistica ndo implica em qualidade artistica, mas na anuéncia do
ouvinte. Essas consideracdes reforcam no ato composicional uma necessidade de
responsabilidade e sensibilidade de percepcao do outro no proprio individuo.

Ao compor € preciso pensar tanto em motivos internos da composi¢do como motivos
externos a composicao. Os motivos internos sao 0s motivos técnicos referentes a composicao
realizada, tais quais: técnicas composicionais, conjunto de notas ou alturas, ritmos e suas
combinagdes, instrumentagdo, o modo como serdo combinadas diferentes texturas para que
possa, assim, descobrir novos sons e até mesmo criar suas proprias técnicas, ou mesmo
métodos composicionais, buscando uma originalidade composicional e identificavel. Assim,
deve-se procurar mesclar conhecimentos e também reinventa-los. E preciso cautela, porque
muitas vezes, na busca da originalidade podemos acabar perdidos no descomedimento
técnico, onde técnicas sdo utilizadas despropositadamente, sem estarem compreendidas em
uma fungdo na obra. Toda pe¢a composta, mesmo que seja um estudo composicional, deve ter
uma expressdo artistica, deve ter um propodsito de estudo, mas também um fim que leve a
mente e o espirito a edificagdo através da sua escuta.

Os motivos externos sao aqueles relacionados aos aspectos sociais de uma
composicdo. O descomedimento técnico também consiste num motivo externo. Quando
compdem-se, considera-se aspectos sociais: a encomenda de uma pega, o publico-alvo e as
intengdes propostas ou possiveis. Para a realizacdo da peca agora ndo ¢ somente necessario
conhecimento das técnicas composicionais: € necessario discernimento para trabalhar dentro
das restrigdes propostas. Uso o termo restrigdes porque o compositor ndo pode utilizar um
clarim quando h4 somente um quinteto de sopros formal para tocar sua peca, por exemplo.
Nas intengdes propostas ou possiveis, observa-se os fins de satisfagdo do compositor e de
receptividade do ouvinte. Satisfacao, pois a composicao pretende perfazer sentimentos, afetos,
ideias. Quando ndo se realiza tal expressdo, surge no compositor uma consternagdo, uma
deficiéncia no cumprimento do ato composicional. O compositor traz em seu intento uma
cole¢do de fatores, como conhecimentos prévios, preferéncias estilisticas, expectativas, que
interligam-se a sua memoria afetiva. Por ser memoria - e, portanto, simultaneamente coletiva
-, a intengdo de satisfagdo do ato composicional associa-se a intencdo de receptividade do
ouvinte, conferindo-lhes associagdo indireta mas unitaria.

Isso significa entdo que eu ndo possa utilizar algo que ainda ndo foi experienciado? O
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dodecafonismo de Arnold Schoenberg, por exemplo, quando foi criado, interessava somente
ao compositor? Obviamente isso ndo ¢ verdade, porque a propria quebra de expectativa, o
adiamento das resolugdes de tensdes, ou mesmo o descobrimento de uma técnica totalmente
nova ja fazem parte das memorias das pessoas e estas ja esperam e querem também ver isso
acontecer. José Fornari, em seu trabalho Percep¢do, cognicdo e Afeto Musical (2013), afirma

que:

“[...] antes de comegarmos a escutar uma musica, j& temos um a série de

expectativas, tais como: do género musical, do estilo da performance, da qualidade
~ 4 . 2

sonora (gravagdo, acustica da sala, etc.).

(FORNARI, 2013, pag. 124)

Eu, como pessoa, também tenho meus padrdes preestabelecidos sobre a musica e cabe

a mim como compositora saber como usa-los ou quebra-los conforme ache preciso.



3. CONSTELACOES?

2 Gravacdo por Patrick Hertzog. Disponivel em: https://drive.google.com/drive/folders/1P-
KoKNdJ9xnjFRB4xV9848L6ESFWPY Or.
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Aos meus pais - Homenagem a "A barca/Pescador de homens"
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Constelagoes (2021) ¢ um compilado de pegas compostas para piano durante meu
periodo no curso de bacharelado em composi¢do. As pegas resultam do processo da mescla
entre conhecimentos adquiridos durante a faculdade e as minhas memorias musicais até entao.
Elas possuem propositos diferentes entre si, mas € perceptivel um fio condutor, como se
pertencessem ao mesmo espago em tempos diferentes.

E possivel identificar as memorias afetivas como parte essencial do pensamento
composicional do compilado. Dentro das composi¢des, sdo referenciadas de distintas
maneiras memorias da época em que morava em Maquiné e participava dos grupos musicais

de igreja, onde costumava trabalhar como “primeira e segunda voz”*

No Grupo de Canto
Santa Cecilia’, eu fazia “segunda voz”, quase sempre em intervalos de tercas e sextas
paralelas. Durante o compilado, observa-se que o modo como ¢ desenvolvido o material
tematico € sempre cantdvel e, frequentemente, reiterado, assim como o € na cangao popular.

Como as memorias relacionadas a pratica de canto e musica popular, realizadas de
forma intuitiva e sem conhecimento profundo de teoria musical, aqui neste compilado
trabalho com vdrias questdes, informagdes e memorias adquiridas durante as aulas de
composicdo e de toda a vivéncia que a entrada na Universidade me permitiu. O tempo
impreciso, com respiracdes € pausas, as alturas com mais liberdade, a utilizagdo de acordes
complexos, sdo o reflexo do amadurecimento de meu cardter composicional.

Os intervalos de tercas e sextas paralelas estdo presentes em todo o compilado
Constelagoes e sdo parte da construgdo da sua sonoridade. Sao reflexos do trabalho exercitado

durante anos com minha mae e depois nos grupos musicais, em que participava improvisando

vozes em tercgas, sextas e qualquer outro intervalo, de forma intuitiva.

3.1 Do intimo

A primeira das pecas escolhidas foi composta no segundo semestre do curso e foi um
exercicio proposto pelo professor. A proposta de exercicio do professor foi a composicao de
quatro invencdes dodecafonicas. Para a demonstracdo da técnica o professor utilizou o
Quaderno Musicale di Annalibera (1952), de Luigi Dallapiccola (1904-1975), e quatro
invencgodes de Hanns Jelinek (1901-1969).

O Quaderno Musicale di Annalibera é repleto de referéncias tonais, das quais uma, na

3 Na pratica popular de condugdo de vozes no canto, em Maquiné, costumamos chamar de primeira e segunda
voz as aberturas de vozes realizadas de forma intuitiva pelos cantores.
4 Grupo vocal do qual eu participava formado pelos paroquianos da Paréquia Santo André Avelino em Maquiné.
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primeira pega, Simbolo, € descrita por Mann no trecho abaixo:

N. | - SIMBOLO

—

Quasi lento ($:84)

Figura 1 — Figura utilizada para a analise realizada por Mann.

“[...] Tonal implications can be seen as early as the aforementioned measures. The
first chord in m. 2 could be heard as an Eb minor triad if one listened only to the A#
(enharmonically spelled as Bb for this purpose) rather than the B in the lower
voice. This is easy to hear because the A# is metrically accented, occurring on beats
1, 2, and 3 and is lower than BH. Even though the minor triad occurs only on
downbeats of the measure, the {Eb, Gb, B4} chord sounding on the upbeat is not
dissonant to the ear, in part because {Eb,Gb,Bb} and {Eb,Gb,Bi} belong to the
same set class, 3-11(037). Calling this aforementioned Eb minor figure tonic, it then
moves to the "dominant" Bb seventh chord with a missing fifth in m. 3."* This is
unusual because local tonic-dominant motions are rare in twelve-tone composition
[...]”

(MANN, 2002. pag. 22-23)

Neste trecho, Dallapiccola utiliza a técnica dodecafonica de forma que insinuem-se
relagdes tonais. Ouvimos um Eb menor no segundo compasso procedido por sua dominante
Bb, no compasso no. 3, com uma omissao da quinta do acorde. Como o autor ressalta, nao era
deste modo que procedia-se no método dodecafdnico.

Assim como Dallapiccola, busquei referéncias tonais na primeira das Constelagdes,

intitulada Do intimo. Essa ¢ uma peca de carater reflexivo e meditativo, de movimento grave e
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melodias introspectivas. Trata-se de um movimento contrario ao que acontecia em minha vida
na época, ja que havia me mudado hd pouco tempo para uma cidade grande como Porto
Alegre, onde aconteciam muitas coisas muito rapidamente. De maneira contraria ao ambiente
urbano, utiliza-se pouco material e repetido.

A escolha da série dodecafonica foi propositada para que formassem acordes,
conquanto ndo necessariamente triades didtonicas, mas, como Dallapiccola, neles soassem

subentendidas relacdes de sensiveis, mediantes e dominantes, imprimindo-lhes tensdo e

relaxamento.

a9 a femp 11 — L

= £ s 7 —Te—p 3

— ! — : | : : | :

10 i 1 I

T be “-' r s -
1 1
I |

Bhe
—
(ﬂf
&

Figura 2 — Trecho da composi¢do do intimo.

No compasso no. 9, temos em sequéncias as notas C, B, Db, Bb, onde todas as notas
sdo sensiveis e possuem sensiveis, e essa escolha foi proposital. Apesar da técnica
dodecafonica, a nota C € polarizada ao longo da pega.

Na Figura 3, é possivel observar a utilizagdo de vozes comportando-se ora

independentes, ora paralelas.

34 a tempa rit, === a tempo
bs™ % , obe | |
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I;f — Eoroo : . 3 mre—— 'l @ﬁ
g: I. I I. 1 I l%- 1 1 1 ] ] ] 1 1

=Ry 7 7 7 #4737 7 7

Figura 3 — Momento onde ocorrem os desdobramentos das vozes.
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3.2 Trilha

Trilha (2018) ¢ a segunda pega do compilado Constelagoes (2021) e faz parte dos
exercicios dodecafonicos. A inversdo da série original serviu de material para a organizacio
das alturas: Eb, F, D, E, G#, A, A#, Db, Be C.

Ao contrario da primeira peca, que tem um carater pesado e sombrio, a segunda
expressa leveza e claridade. Enquanto aquela se mostra num registro mais grave do piano,
com ambas as pautas na clave de F4, esta as possui na Clave de Sol. Outro aspecto que
confere leveza e claridade a segunda peca, ¢ a velocidade. Trilha move-se ritmo e
formalmente mais rapido em relacdo a peca Do intimo: a melodia ¢ saltitante, como se
estivéssemos caminhando por uma trilha cheia de pedras escorregadias e galhos secos.

As escolhas composicionais foram tomadas para que as duas pecas se constratassem,

ndo obstante semelhancas de construcdo, tais como as séries dodecafonicas sempre

melodicamente expostas. Observe-se os exemplos abaixo:

ritardando
24
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Figura 4: Momento da exposicdo explicita da série em Trilha.
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Figura 5: Momento da exposigdo explicita da série em Do Intimo.

Trilha constantemente afirma seu repouso em F, o que nos faz perceber esta classe de
alturas como a tonica da peca, em particular pela constante repeticdo da resolucao Eb-F nos

momentos cadenciais. A Figura 6 mostra os primeiros compassos da pega.
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Figura 6: Marcacdes da resolucdo Eb — F nos momentos cadenciais.
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3.3 Noturno

Noturno foi uma pega composta durante o 9° Festival SESC Internacional de Musica
de Pelotas (2019). Durante o Festival foram propostos diversos estudos e andlises de pegas da
literatura, dentre elas, de Bach (1685-1750), Beethoven (1770-1827), Béla Bartok (1881-
1945) e do proprio professor responsavel por ministrar as aulas, Jodo Guilherme Ripper
(1959). Das pecas analisadas em aula, foram estudadas com mais profundidade as pecas de
Mikrokosmos de Béla Bartok.

Trabalhando com a ressonancia do piano e a escala cromdtica, Noturno se desenvolve
sobre a reiteragdo do tema principal em tergas paralelas, intercalada de momentos onde as

quartas s@o a harmonia caracteristica.

3.4 Lad na praia

La na praia é uma pega que foi composta no ano de 2021 e ¢ uma homenagem aos
meus pais. Quando era menina, acompanhava-os muito a missa, e tenho uma lembranca muito
forte de, numa madrugada de Vigilia Pascoal da Sexta-feira Santa, cantar uma musica com
minha mae, meu pai e seus companheiros do Ter¢co dos Homens chamada A barca (Pescador
de Homens)’. Esta lembranga sempre vinha em minha memoria, €, na época da composicao,
cantarolava-a a todo o momento. Nao ¢ uma citacdo literal, pois em nenhum momento a
melodia ¢ explicitada, mas apenas uma referéncia harmonica.

Como memoria a meus pais, utilizo tergas e sextas paralelas ao longo da peca,
evocando a memoria da musica caipira®, com suas modas de viola, que eram muito escutadas
por ambos e pelos meus colegas dos grupos de canto da igreja. Esse estilo constitui parte das
minhas memorias musicais da infancia, e recorrentemente utilizo-me dele em diversas pecas.
Por isso, La na Praia tem um carater saudosista e introspectivo: ¢ a transformagao das minhas
memorias afetivas em musica, e ¢ também parte de mim.

La na Praia comega com chuva, uma chuva que ja esta no fim, anunciando um final

de tarde nublado. A peca comeca pela nota que € seu centro, E, e sua quinta justa, B.

5 A barca é originalmente uma composicao do Pe. Cesareo Gabarain intitulada Pescador de Hombres, composta
em 1974 e regravada por varios musicos do Brasil.
6 Estilo Musical origindrio do interior paulista.
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Figura 7 — trecho pingos de Chuva.

Planejei La na Praia como uma cangdo: simples, melodiosa e cantavel; tal qual eram
minhas memorias de A Barca (Pescador de Homens).

A forma da peca evolve através do tema. Esse nao ¢ apresentado no comecgo, mas
gradualmente, modificado, transposto e fragmentado, e assim ele manifesta-se de formas
diferentes por toda a composic¢do. E somente no final da pega em que é exposto em sua forma

integra.
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4. ADHARA’

7 Gravada pelo grupo InCoMuN Ensemble. Disponivel em: https://drive.google.com/drive/folders/1P-
KoKNdJ9xnjFRB4xV9848L6ESFWPY Or.
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Adhara

Para Musica de Camara

Ivana Munari Martins



Esta peca foi dedicada ao Grupo InCoMuN Ensemble
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Adhara é uma peca que foi composta no ano de 2019 e dedicada ao grupo do
qual eu fazia parte na época, o InCoMuN Ensemble. E um grupo que, dentre outras coisas,
trabalha com improvisagdo musical livre através da técnica de soundpainting®, me
propiciando exercitar a improvisagao e me instigando a compor desta forma. Portanto, Adhara
¢ o resultado das minhas experiéncias de improvisacao musical dentro da Universidade, nao
$0 no grupo como também nas aulas de composi¢ao.

Era comum que meu professor Antonio Carlos Borges-Cunha estabelecesse exercicios
de improvisacdo ao piano em aula. Desde entdo, costumava praticar exercicios de
improvisagdo musical livre sozinha nas salas que haviam pianos disponiveis para estudo no
Instituto de Artes da UFRGS.

Como ja mencionado, ndo ¢ possivel que o compositor deixe de perceber os aspectos
musicais do seu entorno e que isto nao o influencie e tornem-se parte de seu pensamento
composicional. Assim, eu me ative aos aspectos extramusicais, 0S motivos externos a
composi¢do, que neste caso eram essa pratica de improvisagdo musical e a escolha da
instrumentagdo, um tanto quanto peculiar, ditada pela composi¢ao do grupo nCoMuN
Ensemble na época.

Ao compor Adhara, referencio a esfera celeste e os mistérios do Universo. Por
interessar-me pelo assunto, escolhi seu nome Adhara, que ¢ a segunda estrela mais brilhante
da constelacdo de Canis Major. Inspirada pela astronomia, procurei envolver Adhara em uma
aura de mistério. Para tanto, utilizei-me de associa¢des a musicas de minha memoria afetiva
que lembrassem-me o suspense € o mistério — tais como trilha sonora de teatro, novela e

televisdo.

8 Método de composi¢do em tempo real criado pelo compositor estadunidense Walter Thompson.
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Figura 9: Acordes que sugerem mistério em Adhara.

Eu pretendia que a peca fosse concorde com o grupo que performé-la-ia e, tal como a
pratica do conjunto, houvesse momentos escritos e momentos improvisados. Portanto,
deleguei tarefas distintas para a maior parte dos instrumentos, e a improvisa¢ao guiada ficou
sob responsabilidade do percussionista e dos dois pianistas.

Adhara, entdo, surgiu desta necessidade que eu tinha da improvisagdo e nasceu como
uma. O primeiro tema da pega foi composto através da exploragao das ressonancias do piano.
Para isso, eu improvisara através de acordes e acionara os diferentes pedais para escutar como

por eles sua ressonancia modificava-se.
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Figura 10: Exposicao do primeiro tema da peca Adhara.

O primeiro tema, exposto na Figura 10, no primeiro tempo do compasso, ¢ a base para
todo o desenvolvimento da pega. A partir de sua ressonancia fui preenchendo os proximos
acordes que vao sendo desenvolvidos pelo conjunto. Neste primeiro ataque, oboé, viola e
violoncelo ampliam a reverbera¢do do piano. Os acordes tocados no terceiro e quarto tempo
foram dois acordes escutados na sala ao lado, em que algum pianista estudava enquanto eu
compunha o tema.

A peca tem duas partes bem definidas: a primeira contém ritmos precisos, com todas
as linhas instrumentais escritas por extenso; a segunda ndo apresenta compassos marcados, e
muito do material é improvisado pela percussdo e piano. Para ambos instrumentos, foram

escritas apenas orientacdes gerais.
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6. TAIPA’

9 Gravagdo em sintese sonora disponivel em: https://drive.google.com/drive/folders/1P-
KoKNdJ9xnjFRB4xV9848L6ESFWPY Or.
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Taipa

Musica para Orquestra Sinfonica

Ivana Munari Martins



Esta peca foi dedicada a Orquestra do Instituto de Artes da UFRGS
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Eu temia a taipa.

Taipa para mim ndo era somente uma intrincada construgdo de
pedras que nada mais tinha como proposito a demarcagdo de terras.
Taipa para mim cheirava a mistério. Eramos proibidos de atravessar
a Taipa, Zeno ndo gostava que invadissem sua propriedade. Claro que
isso ndo fazia a menor diferenca para mim e Léo. Léo vivia me
jogando os caranguejos que eu pescava no riacho do outro lado da
taipa, eu queria que fossem lambaris, como os que ele tinha o dom de
pegar, porém para mim Sempre vinham caranguejos, e de forma
alguma eu mesma tiraria eles do anzol!

Costumavamos atravessar a Taipa todos os dias, afinal, eram
muito mais emocionantes e perigosas as descobertas no vizinho.
Tinhamos de ter cuidado e a atravessavamos correndo, porque era
certo que ali na taipa havia cobras, escorpioes e até mesmo aranhas
de venenos mortais — fora o arame farpado que de fato existia —.

Certa vez, teimamos que nas terras haviam pedras preciosas,
provavelmente cristais pela quantidade gigantesca de pedras que
haviam por ali — nos pensdavamos que cristal valia tanto quanto um
diamante — Passamos mais de meses atrds dos tais cristais, e tal que
subiamos Taipa acima, por dentro do arroio até depois da Laje atrads
das tais pedras preciosas — arrumei um monte de quinquilharias que
acabaram ficando esquecidas pelo arroio e meu primo Léo, pelo
contrario, acabou achando um rubi entre os cobres que o tio Zido
queimava no morro —.

— Graxaim do rabo-bichado — foi o que ele disse.

Meus cadernos de anotagdo

A peca Taipa (2022) teve origem em um trabalho da cadeira de harmonia, onde
compus uma variacdo harmoénica para improvisagao musical livre de piano, violino e flauta.
No ano de 2021, fui convidada pela orquestra do Instituto de Artes da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul a compor uma pega destinada a ela. Na época passava por um bloqueio

composicional e estava sendo-me dificil criar materiais novos. Procurando em meus
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rascunhos, encontrei um acorde que achei muito expressivo e interessante para ser trabalhado
com a instrumentacao de orquestra.

Logo na primeira pagina escrita, 0 nome 7aipa surgiu em minha mente. A peca trazia
recordacdes de um tempo em que eu subia 0 morro e dancava em meio aos capins, um tempo
onde plantdvamos na roga e na época da colheita eu e meus primos sentdvamos embaixo dos
pés de café, para despencar amendoins com a nonna. Taipa lembrava-me muito da casa da
nonna. Escolhi este nome por ser uma pega que eu acreditava constante, como se estivesse
sempre ali para demarcar limites, feita de um unico material, forte e resistente.

A partir de entdo, a relagdo entre a composicdo ¢ memorias infantis de subidas ao
morro estava feita. Taipa € epopeica, impetuosa e misteriosa, simbolizando todo o entorno
algo ludico que envolvia uma grande descoberta. Que fosse ainda constante e precisa, como a
propria taipa o fora. Os pratos fazem alusdo ao som do bater o feijao. Com essas memorias

incutidas que compus 7Taipa.

3 (]
l
\

Figura 12: Trinado dos pratos em alusdo a bater feijao. Compasso 51 de Taipa.

Inicialmente, foi pretendido que se ndo utilizasse outras notas que do acorde B, C, D#,
E, F# ¢ G, uma superposicdo dos acordes de B maior e C maior, além de uma melodia
independente nos trombones. Por isso, os relaxamentos e tensdes e o arco formal precisavam
desenvolver-se de outra forma que ndo fosse pela progressdo harmoénica. Trabalhei, entdo,
com outras dimensdes do som, principalmente as dindmicas e a orquestragdao do acorde em
diferentes registros, criando a impressao de breves momentos melddicos, como pode ser

observado na Figura 13:
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Figura 13: Inicio da peca Taipa.

No compasso no. 5 da pega, que pode ser visto na Figura 13, apresenta-se uma
melodia no trombone. Depois de refletir sobre os limites impostos inicialmente, resolvi
utilizar na melodia notas que fugissem ao acorde, afinal, os limites sdo colocados para serem
quebrados quando preciso. Foi entdo que passei a trabalhar nas melodias de forma que fossem
ora pertencentes, ora ndo-pertencentes ao conjunto estabelecido, como se flutuassem sobre a
harmonia.

Apesar da harmonia em bloco, os instrumentos possuem condugdo de vozes tal como
se fossem primeira e segunda voz, assim como ja na pratica popular intuitiva no canto

popular:
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Figura 14: Momento onde pode ser observada a utilizagdo de vozes.

A peca acaba por ser cantavel, com melodias relativamente simples e faceis de serem

recordadas. Um exemplo pode ser observado neste trecho tocado pelo piccolo:

==

Figura 15: Melodia realizada pelo piccolo. Compasso 62 de Taipa.

Apesar de o acorde ser a superposi¢do de B maior ¢ C maior, sdo enfatizados
constantemente os baixos em B. Isso cria uma base para a musica, imprimindo sutilmente a
tonica de B. No entanto, a musica de fato desenvolve-se através das melodias que a permeiam

e da variacdo de dinamica, que criam tensdo e relaxamento.
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Cilock, $ = T = T =
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Figura 16: Momento onde pode ser observada a progressdo da pega Taipa.

Outro aspecto relevante nesta composi¢ao ¢ presenga constante de um ritmo, realizado

principalmente pela percussao, fagote, contrabaixo e, posteriormente, violoncelos:

Figura 17: Ritmo constante presente na peca Taipa.

r r

Este ritmo ¢é responsavel pela construcdo dos apices ¢ mudangas na musica. Nem

sempre ¢ apresentado da mesma maneiro, sendo modificado, deslocado e dobrado:

Pizz
i EEan e "
= T

Figura 18: Ritmo dobrado presente na pega Taipa.

A peca divide-se em duas partes: a primeira consiste repeti¢do do acorde estabelecido
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e das intervencdes melddicas que conferem sentido as repeti¢des, com a figura ritmica sendo
realizada pela percussdo, fagotes e contrabaixos; a segunda parte ocorre quando a musica
repousa finalmente daquela tensdo B no acorde de Em(9), podendo ser observada a

velocidade do ritmo sendo dobrada pelos contrabaixos:

}.
\
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Figura 19: Inicio do segundo momento da pega Taipa.

Neste segundo momento, ha uma reducdo gradativa de instrumentos presentes na pega,
até a entrada ritmada dos violoncelos e contrabaixos dobrando a velocidade da figura ritmica
antes foram entonadas pelo bumbo, desencontrando-se as duas distintas apresentagdes da

figura.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

O processo composicional ¢ indissociavel da memdoria. Por ser uma atividade racional,
intuitiva e afetiva, todo o seu material encontra-se ou relaciona-se com aquilo que possuimos
em nossas memorias. Além do mais, toda a cogni¢ao e todo o afeto sdo coletivamente
condicionados, pois nds somos seres sociais, que aprendemos uma linguagem de uma
comunidade, simbolos e pensamentos de uma cultura, desde o nascimento. Poder-se-ia
imaginar nosso intimo como embebido da fonte da memoria, engolfado nas margens do
conjunto comunitario.

Toda a composicao ¢ memoria afetiva, de afetos ndo apenas individuais mas também
coletivos. O ato de compor sempre invoca nosso passado € nosso presente, €, Se Usamos nossa
inteligéncia para tanto, sua operacao ¢ também sempre afetiva. Sdo utilizados conhecimentos,
gostos, expectativas, sentimentos que estiveram em nossa vivéncia, musical e extramusical.
Além disso, diante dessa alteridade de nossos afetos, o objetivo de tornar a musica
comunicdvel ao publico é ndo sO necessario, mas proprio e inalienavel do processo
composicional.

As analises musicais e suas relagdes com minhas memorias de infancia e juventude
corroboram com o que ¢ afirmado neste trabalho: minhas memorias afetivas anteriores aos
estudos académicos inculcaram diversas caracteristicas em todo o processo composicional
desse periodo. A simulag¢do dos sons da colheita, o cheiro da grama, as cangdes com minha
mae e as ladainhas da Igreja, as brincadeiras com os primos na casa da minha nonna; tudo

isso moldou e realgou todas aquelas caracteristicas da minha musica que fazem dela a minha.
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ANEXOS

Anexo 1: Partitura e Gravagdo de Buraco Negro.

Gravagao disponivel em sintese sonora: https://drive.google.com/drive/folders/1P-

KoKNdJ9xnjFRB4xV9848L6EOFWPYOr.
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https://drive.google.com/drive/folders/1P-KoKNdJ9xnjFRB4xV9848L6E9FWPYOr
https://drive.google.com/drive/folders/1P-KoKNdJ9xnjFRB4xV9848L6E9FWPYOr

Ivana Munari

11

ol1]

mnp

=

mp
mp

=
=i

R —

=

e

=)
=]

L

ol

,-——-..,,_,-——-..,_,.-——-‘—-..\,.--_'_‘——'-—.. e ——

ol

P

=

—LF 4

=

= =1
p
= =
—— T T e — e ———

m;

Buraco Negro

-

PpPp—

e —m— | — ——

mp

ISP ="

~——T—— T N —

mp

mp

r

i
D

D5

R L 3
—

%

R - 3

.4

o S

Z

™~

Violino 1

Viola
Viola

Violino 2

Violoncelo

Violoncelo
Contrabass

bo

¢l

bo

1]

1]

—_—

il

r&___

\e___

1]

—

be

be

e
el

mf Div.

be

mf L .

bas

Ty‘/‘-—_""‘\o/‘-_—_' e~

bsSn

Lt

—

>

Fa]

mf

nf

L

P12

—

—

Y

PN i R
) L)
S

—

b

Il
[ o)
F
[ o

B

| ILZ

1

)
AT

N

Vno. 1
Vno. 2

Vla.
Ve.

Ve.
Ch.

e O L e
e



HLH
Y od(l ¢ a|{] oL ol (
R \EER \EER
|m mb ll VNIt \IEE 0
al | Wl
A Il A ] A.r-L__
|| ||| | 10N
f blo QL Il l ¢
IDa._uuu h
3 1 m 0 \Q /7 i
. o
IDntuuu f
W ] m Wl 0 \g 9 0
IDF_E:
Lu.l QL
i ol ru ( ¢ r“
Wil A
\
o \
Wil A
ardeld o
S N B2 B2 AN A @
R §
B >

W A e
NS H e
IMlll Esamn ] i o
g M ¢ /9 Wl |
I8
. alll & h .t il
NERE -t
Fi | r e o
1S ﬁ g
. aa8 o
M r /9 Ml |
! _ ﬁ _ _ iy
Wn /9 .m.__ I
o I M \...H‘ m Wn Wc
Il > Vc > r mﬁc g Nl _
i : f&.& : il i Al wiinii min)
A e e LS IE 8
mim 1 il i) Al i )
d] ﬁ rcn M /A alllfl A ole A
TN
of /M gl 0d bl
ol ]
/ﬁ ~ o ﬂo 0 AQ oY r
@ Qe Qu-=lll oo =l
S0 - B - B | Mo, M
: EO - 8
- -




> W QI
ol TR DLl QL @l
| MWUPWEU-_ #_Ewr W.DP M«Eﬁ. M«mﬂr
\% \ H H H H . # r
et _". d \ S o
|
31| ) o 3 _y. ﬁ 0 0 b 0
il el ; L ﬁ
& M TR M R
T m m Hw 13 o (=== ==
1] ST & ,
n |m3 u A YEoa o i
™
i r E: 0 0
n-.. Al - ] [l uﬂﬂil
f / ﬁ..:./ Al
W L il QL o
g i 2 A 2 4 & [
ﬁ | YUAR 11N BNt N AS
| JATR 4 awm N
fn 0 / ) alll il 4\l Q xﬂu 0 s N \9_ _
\ _a nt
P Wleyi L N's
ﬁ lf\ ’f ] __‘_ Wll > __Mﬂ-
. i A A Ay
] | .
qlll /: \l d)/||| W il ol ey D Sl
i A e i N 1 A -k .
N B 6N AN a 2 POE N I e a
. 0 g g S FEE B 8
=} =} o= =
- - - -

mp




||M__ ] I ] | |
I i
L \ / Lmi) AL Al ALiw
i I
VAT
[ I .
ID_I_MI._ ~
SIS | o ff . .
. | 4 T 1 IIIHJ
Yo e, L'l AL Atwh At
Gl i I8 il (dil
1 i u; [t
A i mtim) N e i)
Ll
A I ] ] 1
E
Wt | ] | |
o]
s
LIRN
L ~
O
L 1 ] 1
G |1|_|7/P
alia ol L) jali alan ALy _
_v/ ) P_a ch
LATI\, Y] I Y
O I
= Lt
| NN g | AN A Npg g
T ] ~
0| u.ue u Bl xpe@_ N8
e oA,
- o . ; S S
s g > > & F
= -

T \:
E-s SMNE O T
W
L.
i /
HL) ! .
o N L QL t
AUl A
=) >WM—..—..— E?M:—z Ll A
o A
g AN A
R ) . A A
- L] e Us o] it ﬁ Ur nW —
A. ) uw Al < 0 M
i
)z )z r h
9l|(0 { ac i
! r,w m._ Q] m._ Fr
910 [ [ M
A | |
1 1
bl N i
A i i A I AT i A
.l I |
Mk
N NG 22 @ BN G
= o ; ; 5 5
s g F B B @
- -

b/

mp



At At At ate| 2t Ateil Ate|
i
] ]
ol &
K S . . s Sani
A - i -l JllLJ i
oL
1 ] 1 QL u\
[ Il [ I~a [ Jma MO A et BL LA
W
AziI mﬁnullmqﬁlr m [| A llla\ & T M
M| rn{- QL Wl 1 T
b ( / [
15 ! ﬁ \ H |
i A. mdi ]
I u-u SR S !
ﬁ% Al
. x| ==
Gl
sy uw..i p bk nu
Mw: h'w__
siilEn
] L1l
i
A.__ Fz
f.ml_l f._n_l ] ] ]
hﬁ._ h'w__
e Dﬁ
] L1
A W
L1l L
W fm_ ) s
W NK NL s mplan - o~ ~
e /:nrM@ :nrwv E Eﬁl N (4N P n N
s &£ £ 8 S

Vno. 1

Vno. 2

70

11 L 18 L 18
m (o [
. .MHL .”w ..”wv _ . .
a\ N
i w LR &
" 1 ) > 1 " 1
QL QL
AL ALty \ Al \ Alimn Al Al A
LS
ol | WL
] ] ”m”a ﬂmm; 1 ] ]
)\ Al
-FLIW L 18
sl A
1 ] Y[ Y ] 1 "
Al \
L 18 L 18
| L &[] &
1
il
ble [ By |
[ [ i I o W. G W.
" 1 i " 1
IS
M b ol R e | Ao
1 i 1
L BB HE A
q N ~ = = -
N e e q 0 P g
S Y : £ o# £ 8
- -



mp

mp

atml a bRt ate [efohi otk bRy
o] s Hw

0 il w, N \ o
R

v Wl il v ;

it \ I il i \ -

.IJN ’ N * . Y Nl

.KH.— thu- ..AHu-

wa. i A...,--

K -

[ ]

o

I

T al

"7 o

[ ]

)

§7

Vno. 1

Vno. 2

I il i =it il =i bt
| ] " ﬁwoﬁ.l .Ltul
il B
| | ] i in
il s
S Al Al Al AlimY ALty ALt
L 1N
o L
LI
1 | 1 M I
&
L !
R TN TR atw) Yoy g Atw
ol BT BT EALE T P
L 2/ AL Almt Alims ALt AL
I
( O Y o o
bt
Y o 1 1
ety e el TV e
TN 1 [ [
1 |
AT A W e &.L At At At
m .
] TR 1
LI Hu|
I |
T d |||ﬂ II.G
o NG 28 28 & M @
> = = > @

S

Vla.

Ve.

Ve.




e
]

m | m_ r.r.l.l.l mlll m N.al

B

N

! A

N

B
N , r
B n n n
N ML Rl

B

N

B

.

N

! g

N

B
g i r g r
L O oe M AN
LNTT NTT N

Cal|l Cl|al

1l =il

| e

1 [

.

17— m.--:y, an G
= L =
=8l g

SO |

]

7 & : : i

] & L iL

o ot ot ot

| i ik i

Nl A @A,
~ . : : .
3 = o o o
g = - = @]
=

Vno. 1

99

Il # W
T A L oL TR Q
- == 3l = '_ _
LYy g ‘.Dlu.u
1 [ 18 L 18
T W uW TR Gl
il MY A AT A
Ml M O QL
| ¥ l
| 1 |
T ) rc {
RO 2 w i N RO RDAH A RONH
. w e _ R
T T TR
|/ ﬂ M \DII
w;uu¥ 1 ) 4
il il | JER
T 8 ﬂwl\ mmew ]
' Unl m Ul W Uml m ' QII
1 > / [N ‘ __ / QL > TR
4l L
_al
n ] “._m ] ﬂmnl |
V1 [o[])
L.y .y
1N LY 0
Auv.m] mwml
{1088 L 100
] ] ul 1 ]
uLYy Pl’ |hu-.|, w
Ul W Uml U
n ] 1 | =
S |lp
KT MY tim it i) e A
H “i i Ao
el clll
i ] Sl
v Un
0w e g
N Ne 5 N ™ e
' .\
™ 2, g g S o ]
g g = = = - @]
- -




Vno. 1

Vno. 2

N
LN
/(9 & 9| « |2 i 0
[ 10 il
| | || 7Y
1
S
dlo 99 T o
. \J
Ri=
A46lC 96 I it )
OH QL b < b1 oL \
L
A .nw.u [ [ THES
A,_,_ | O THERE YAEE - N
3 L YIAN | AR YRER
_a -8 |
Lw_ | YN uum- Cinn Q]
4
==
) o) 8
L [ Y L BN
QL $H 3 [ JUEI I VI IR QL
S h leh LN
[ T
I Al J Lo 9
L1 | AR YREA
LI HER YRUARH R A N
. o~
L3 HER YAl
_a A
o] I f'
rme -_ rmJ . rmJ.v-
oY AN BN BN JANEn ¢l
AT\ oL
' (Y
1 IR N8 N ‘
S m_.n@u N en o .
SN S §

mf

M@I Q| A |w_7
e QT Y g ol
7] L] Ll
ﬁwl Ll il
L1 L
I i B
o WQW ]
oo D AR N s gl
0 fiimE
||| | 98] (B 9]0l 2N
T
I
i, 1
i el -
) !
oL o )| 8
3
il F ¥ ?
RO L :
—
B
Rl
- THR N ulll
s
ol 0| R MICARN
I ININig
= @ =
eIl & [l]g & Y06 ol
s
] IR
ju
] LT
L mw-*f
A R &R
o o0 ol 135N
‘ b, S Vu 5 .ﬁ 2
nQ <
S e @e 1 N
(o] o S 5
g = = S
<

Vno. 1




48111||| lelog | 11| @lel]| 1 |fo cnsf_mw- uc
Gl
=l el
- =S \
B S sniht kit 1l S RN
S~ .ﬁ-
]
i N
9 s IH..[[.-
bt R AlE ol \e_ ™
] Mf
sl @] 9le Wl A s
ol L 11
|”.—l| Ih
LTI n
— 0| R o L1
aﬁﬂ_ | u.
¢ \ L) ﬁ
ol 9l Ty 8 lofll W N
I
=[] 3 Il i
AU S R
Ia_e_ B -hnnw 1T & a::: ‘ f
o/
M TN N4 |
|”.—I| I&
W e | 1
hh-.f ~ mﬁ
-ﬂLﬁ i fru
K1l 0 J%iﬁ i LR R
I
g & £ 8 6

Vno. 1

Vno. 2



	7444bbb61c47e546aa3fcc8f9311d20880e27838aa17354262e7a0611d746a97.pdf
	7f7232873318ca64796e1cd3d6360f393c776f18a3da83b477e1dbf86f4be375.pdf

	d1d1bbea79a6ed9e68d4d0d4a7cb62295e04adfacdbe8ad119ade233e17dcfab.pdf
	7444bbb61c47e546aa3fcc8f9311d20880e27838aa17354262e7a0611d746a97.pdf
	20f21895e0a5ea2ad018b9913411fe8028c97774f82b2d1efae56c5fb55d9f02.pdf
	7f7232873318ca64796e1cd3d6360f393c776f18a3da83b477e1dbf86f4be375.pdf
	20f21895e0a5ea2ad018b9913411fe8028c97774f82b2d1efae56c5fb55d9f02.pdf
	7f7232873318ca64796e1cd3d6360f393c776f18a3da83b477e1dbf86f4be375.pdf
	20f21895e0a5ea2ad018b9913411fe8028c97774f82b2d1efae56c5fb55d9f02.pdf
	7f7232873318ca64796e1cd3d6360f393c776f18a3da83b477e1dbf86f4be375.pdf
	20f21895e0a5ea2ad018b9913411fe8028c97774f82b2d1efae56c5fb55d9f02.pdf
	7f7232873318ca64796e1cd3d6360f393c776f18a3da83b477e1dbf86f4be375.pdf
	20f21895e0a5ea2ad018b9913411fe8028c97774f82b2d1efae56c5fb55d9f02.pdf


