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INTRODUCAO

O presente trabalho concerne o meu processo de preparacao da | e Il peca do
conjunto de Trés Piezas Para Piano de Héctor Tosar, visando uma execucdo publica. Me
ative na investigacdo das estratégias de estudo que nelas utilizei, com enfoque especial a
dificuldade da organizacdo temporal. Este trabalho também teve o objetivo de investigar os
elementos que constituem as composicGes pos-tonais, através da analise dos materiais
utilizados na composi¢do, com intuito de obter subsidios para a interpretacdo. Além da analise
das pecas, tivemos o proposito de proporcionar intencdo expressiva a interpretacdo, levando
em consideracdo 0s gestos musicais.

Héctor Tosar é considerado como um dos mais importantes e influentes
compositores da segunda metade do século XX no Uruguai. Sendo assim, sua obra faz parte
do cénone da mdsica deste pais (...). Sua obra obteve uma visibilidade nacional e
internacional. Também cumpriu importante papel como docente, participou de festivais, foi
jurado de concursos, fez turnés mundiais e recebeu patrocinios de instituicdes de prestigio
internacional para compor. Foi diretor de orquestra em varias etapas de sua vida, mas nunca
dedicou muito tempo a essa atividade. Algumas das mais destacadas estréias de suas obras
fora do seu pais de origem sdo: Te Deum (1960) na Espanha, Stray Birds (1963) nos Estados
Unidos, Cadencias (1979) na Venezuela e Concerto para piano e orquestra (1979) no
México (BUXEDAS, 2013, p. 31-35).

Ademais, Tosar foi um notavel pianista, destinando grande parte da sua
composicdo a obras para piano, sejam elas cameristicas, orquestrais ou solo. Tosar reconhecia
a importancia deste instrumento para a sua carreira de compositor. A maior facilidade de
compor para o seu instrumento pode estar relacionada ao maior conhecimento dos recursos
expressivos deste.

As Tres Piezas para Piano foram estreadas por ele em Montevideu e
posteriormente interpretadas em 1978 no festival da SIMC, em Helsinki (Finlandia). Estas
pecas “trazem uma linguagem experimental prépria do compositor, baseada em grupos de
sons” (SILVA, 2014, p.326).

Para cada peca o compositor pensou em uma regra, em um percurso diferente,
trabalhando todos os detalhes. Dentre eles utilizou planos sonoros?, clusters?, clusters e notas

mudas® e grupos de sons®.

! Planos sonoros sdo quando um trecho ou musica possui duas ou mais linhas melddicas, as quais possuem
caracteristicas proprias.
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Justifica-se a escolha destas obras por dois motivos. O primeiro consiste no fato
de serem obras contemporaneas e pouco conhecidas fora de seu pais de origem, tendo sido
gravadas apenas duas vezes.

O segundo motivo consiste no fato de que as duas pecas contém desafios técnicos
que exigem certa virtuosidade, por elas serem pouco conhecidas no Brasil, se tornaram
especialmente desafiadora para mim.

Desta forma, esse trabalho teve como objetivo construir uma interpretacdo para
estas pecas, com enfoque na complexidade da escrita e na manutencdo da organizacdo
temporal. Foi realizado um levantamento dos gestos necessarios para a execugdo e também
uma analise estrutural, com o propdsito de dar direcionalidade e sentido a expressividade
musical.

A presente investigagéo justifica-se levando em consideragdo que o estudo deste
compositor, em nosso caso particular, torna-se de grande importancia por sua contribui¢éo ao
estudo da mdsica de concerto contemporanea latino-americana, afirmando, ao mesmo tempo,
a vocacdo da UNILA.

Ao realizar o levantamento bibliografico sobre a obra para piano de Héctor Tosar,
encontrou-se um trabalho baseado em entrevistas realizadas em Montevidéu, entre os anos de
1965 e 1990. Intitulado “Héctor Tosar: compositor uruguayo”, e realizado pelo pesquisador
Coriun Aharonian, este documento contém cento e cinco paginas. Publicado pelas EdicGes
Trilce em 1991, o trabalho apresenta um apanhado histdrico-biografico do compositor
completo.

Essa pesquisa mostra-se relevante também, pois como citado acima a bibliografia
relacionada ao compositor ainda € pequena, ainda mais ao que se refere as Tres Piezas Para
Piano. O primeiro trabalho que aborda especificamente as Tres Piezas para Piano sob o
ponto de vista do intérprete é a tese de doutorado de Eliana Monteiro da Silva que contempla
a analise dos CDs de Beatriz Balzi,> umas das pianistas que realizou a gravacgdo das trés

piezas uma das duas Unicas gravacdes disponiveis da obra em questao.

2 Clusters sdo duas ou mais notas tocadas simultaneamente que possuem intervalos de segundas.

3 O cluster e as notas mudas sdo recursos sonoros que enfatizam os harmonicos; neste caso as teclas sdo
abaixadas e seguradas, permitindo que as cordas liberadas soem “por simpatia”, isto €, que vibrem pelo fato de
serem harménicos de uma nota conseguinte.

4 Grupos de sons sdo conjunto de alturas, que mantém as mesmas caracteristicas, entre elas, os intervalos.

5 A primeira gravagdo encontrada foi da pianista uruguaia Raquel Boldorini disponivel no youtube no link:
https://www.youtube.com/watch?v=6fwY5rJGFGg. Foi utilizada também a gravacdo da pianista argentina
radicada no Brasil, especialista em repertorio latino-americano contemporaneo, Beatriz Balzi gravou as pecas no
CD Compositores Latino americanos 5, Beatriz Balzi, , Sonopress, Brasil, 1998.



https://www.youtube.com/watch?v=6fwY5rJGFGg
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Este trabalho procura integrar dois tipos de abordagem: de cunho tedrico e de
cunho analitico- interpretativo.

No primeiro capitulo sdo trazidos ao trabalho apontamentos de Umberto Eco
sobre a musica do século XX. O autor aborda a questdo da revolugdo feita por alguns musicos
no campo das formas, da estrutura e da hierarquia dos sons.

No segundo capitulo tragamos um panorama sobre a musica contemporéanea do
inicio do século XX em diversos paises Latino-Americanos, focando nos principais
compositores que trouxeram as correntes vanguardistas para este continente.

No terceiro capitulo apresentamos alguns registros biogréficos significativos do
compositor e sua producéo geral.

No quarto capitulo discutimos a importancia dos “gestos musicais”, utilizamos
como referéncia o trabalho de Zavala (2012).

No quinto capitulo através da andlise estrutural construimos uma abordagem
detalhista das obras, identificando ritmos, altura, duragdo e materiais da composigao tentando

relaciona-los a construcdo da interpretacdo, com énfase nos gestos musicais.
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1. EXPERIMENTALISMO E VANGUARDA- APONTAMENTO DO UMBERCO ECO
SOBRE A MUSICA DO SECULO XX

Para compreender e ampliar o entendimento sobre as experiéncias da musica
contemporanea utilizei o semidlogo Umberto Eco, especificamente o texto em que fala sobre
Experimentalismo e Vanguarda do livro “A definicdo da Arte”. Este ensaio, intitulado
“Experimentalismo e Vanguarda” aborda a questao da revolugao feita por alguns musicos no
campo das formas, da estrutura e da hierarquia dos sons, sendo assim chamada como musica
experimental. O autor ird citar algumas defini¢cfes do que é mdsica experimental, empregarei
a definicdo de Berio.

De acordo com Berio, 0s muasicos comecam a rejeitar o modo tradicional da
hierarquia dos sons, que estava vigente por séculos na tradicdo tonal. Neste momento o
musico ndo esta consciente do que pode causar na sociedade e s6 age no plano das relagdes
sonoras modificando-a, empenhado a criar novas formas(ECO, 2006, p. 230/ 231).

De acordo com Eco no momento em que a arte se apresenta como protesto no
interior de uma sociedade, como ruptura, como mensagem projetada no futuro, a sociedade
tenta iludir aquilo que é a denuncia de uma crise, chamando esta arte “Experimental” (ECO,
2006, p. 233). Sendo assim, 0 artista contemporaneo se dispde cada vez mais a “comegar no
vazio”; a cada obra cria uma regra especifica. Sem as relacdes da tonalidade e nem formas
pré-definidas, comeca a utilizar as formas abertas®, ou seja, rompe com as relacdes

hierarquicas dos sons, assim como das formas.

(...) a experiéncia da musica serial Ihe permite agir num continuo em que “regula os

seus passos de acordo com a natureza do percurso escolhido e ndo segundo a lei de
um certo numero de referencias fixas”.Por outras palavras, verifica que a situacdo
compositiva em que se encontra lhe permite, hoje, a Unica forma de autenticidade
possivel no artista, ou seja, a de inventar a regra da sua obra enquanto a faz e
enguanto escolhe e interroga o material com que faz (ECO, 2006, p. 228).

Segundo Eco a arte diz-nos sempre alguma coisa acerca do mundo em que
vivemos, mesmo que ela ndo aborde de forma literal assuntos historicos e sociologicos. As
formas da arte contemporanea ndo sdo apenas manifestacbes de uma crise, mas apresentam

tambem prefiguracdes de novas possibilidades cognoscitivas.

H& uma dialética entre a nova forma que o mundo vai assumindo aos olhos das
novas metodologias cientificas e as formas que a arte propde, iluminando
constantemente, através de uma organizacao estrutural, os modos de ver a realidade
que as ciéncias ou a filosofia nos fazem entreverem como um objetivo a atingir
(Eco, 2006, p.240).

6 Formas abertas estéo se relacionando com as formas livres.
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2. DADOS HISTORICOS SOBRE AS VANGUARDAS NA AMERICA LATINA

Para compreender como se deu o dodecafonismo’ na America Latina, utilizei a
autora Graciela Parakevaidis, que apresenta um panorama sobre os compositores fundadores
desta técnica em diversos paises Latino-Americanos.

A musica dodecafonica surgiu com bastante forca primeiramente na Argentina
com Juan Carlos Paz (1897-1972) a partir de 1934 e no Brasil a partir de 1937 com Hans-
Joachim Koellreutter (1915) flautista, diretor e compositor aleméo - chega ao Brasil salvando

sua vida do nazismo e se converte na personalidade mais decisiva do pais no campo musical.

Paz, cujo horror contra o nacionalismo argentino de saldo, amigavel, superficial,
pseudo-herdica e pds-romantico - no auge da década de trinta - estava fortemente
enraizado, encontrou no dodecafonismo um meio de expressdo mediante o qual
fazer frente a esta "febre nacional "e também ao neoclassicismo (principalmente de
corte Stravinskiano), que ele mesmo havia praticado anteriormente. Um meio de
expressdo que libertara a masica do lastro do "programa”, do falso nacionalismo e
do perigoso neoclassicismo, e que ele aplicou consequentemente em sua musica
entre 1934 e 1950.

No que se refere a Koellreutter, toda a questdo para ele, para o grupo Musica Viva e
para os seus discipulos e seguidores, é intrinseca e dialeticamente ligada a uma viséo
marxista do mundo, um compromisso ideolégico que envolveu e comprometeu
ainda a toda a inteligéncia brasileira daqueles anos, muito marcada pelo governo
"populista” de Getllio Vargas.(...) E evidente que Koellreutter com e através do
Grupo Musica Viva- como expressam claramente os manifestos- tenta alcancar um
objetivo mais importante, para qual o dodecafonismo é somente um meio. Mas ndo o
Unico e exclusivo, segundo comprovara ja pelo feito de que nenhum dos
compositores se compremeteu realmente com o dodecafonismo e sua pratica e,
nenhum deles (nem sequer Koellreutter) o adotou estrita e ortodoxamente.®
(Parakevaidis, 1985, p.16-17).

" Dodecafonismo é uma técnica que utiliza dos doze sons de maneira que todos possuem um mesmo valor,
contrapondo-se com o tonalismo onde possui uma escala e cada grau um valor.

8 Tradugdo minha. No original: “Paz, cuyo horror frente al nacionalismo argentino de sal6n, amable, superficial,
seudo-heroico y postromantico - en el cénit en la década del treinta - estaba fuertemente enraizado, encontr6 en
el dodecafonismo un medio de expresion mediante el cual hacer frente a esta "fiebre nacional” y también al
neoclasicismo (principalmente de corte estravinskiano), que él mismo habia practicado anteriormente. Un medio
de expresidon que liberara a la musica del lastre del "programa", del falso nacionalismo y del peligroso
neoclasicismo, y que él aplicé consecuentemente en su masica entre 1934 y 1950.

En lo que se refiere a Koellreutter, toda la cuestion para él, para el Grupo Musica Viva y para sus discipulos y
seguidores, esta intrinseca y dialécticamente ligada a una visién marxista del mundo, un compromiso ideol6gico
gue envolvia y comprometia ademas a toda la inteliguentsia brasilefia de aquellos afios, muy marcados por el
gobierno "populista” de Getulio Vargas. (...)Es evidente que Koellreutter con y a través del Grupo Musica Viva
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O dodecafonismo foi compreendido como sinénimo de “vanguarda” contra o
academicismo e o nacionalismo estagnado e representou um futuro dentro de uma nova ordem
social.

A introdugdo do dodecafonismo na Argentina e no Brasil significou um
rompimento com o falso nacionalismo e um antidoto contra a mdusica reacionaria
(neoclassica). No momento em que foi introduzido na Sudamérica, representava uma saida do
estancamento da linguagem musical, naqueles paises em que a musica nova estava ameacada
de asfixia pelo nacionalismo estereotipado.

Em torno de 1950, o dodecafonismo comegou a surgir em outros paises como
Chile, México, Cuba e Peru, seguido do serialismo em todas suas variantes.

Em 1952, Focke e Eitler, fundaram o “Centro de La musica contemporanea en
Chile", que desenvolveu atividades e concertos apresentando ndo somente musica européia,
sendo também latino-americana. Posteriormente, este centro se converteu no “Grupo Tonus”.

No Meéxico, a pratica do dodecafonismo foi introduzida pelo exilado espanhol
Rodolfo Halffter (1900) no comeco dos anos 1940, entretanto somente em 1950 este
compositor criou sua primeira obra dodecafénica.

Em Cuba, foi o compositor espanhol José Ardévol (1911-1981) quem se
interessou pelas propostas schoenberguianas, mas, segundo ele, foi Argeliers Ledn (1918) o
primeiro compositor cubano que adotou este sistema.

No Peru, foram também dois europeus: o alemdo Rodolfo Holzmann (1910) e o
francés Andrés Sas (1900-1957) que difundiram esta técnica.

Aos fins da década de 1950 e comeco de 1960, Venezuela, Coldémbia, Porto Rico,
Panaméa, Guatemala e Nicaragua, contavam com compositores familiarizados com a técnica
dodecafbnica, aplicando-a mais ou menos regularmente e na maioria dos casos, com bastante
liberdade.

Dentro do Uruguay, Hector Tosar (1923) utiliza no comeco dos anos
sessenta técnicas seriais, tratamentos melddicos baseados em series de ndmero
variaveis de sons, series que podem ser repetidas ou combinadas entre si. Dentre as
Tres Piezas para Piano, utiliza livremente de series, sem uma matriz serial,

desfrutando dos recursos de retrogradagéo, transposi¢ao e grupos de sons.

- como lo expresan claramente los manifiestos - intenta lograr un objetivo mas importante, para el cual el
dodecafonismo es solamente un medio. Pero no el Gnico y exclusivo, segln se comprobara ya por el hecho de
que ninguno de los compositores se comprometio realmente con el dodecafonismo y su practica, y ninguno de
ellos (ni siquiera Koellreutter) lo adopto estricta y ortodoxamente.”
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3. 0 COMPOSITOR

Héctor Alberto Tosar nasceu em Montevidéu em 18 de julho de 1923. Desde a sua
juventude recebeu orientacdo de renomados mestres. Iniciou seus estudos musicais em 1935,
como estudante de piano, com Wilhelm Kolischer. Apés trés anos iniciou o estudo de
composicdo com Lamberto Baldi, regente da orquestra Sinfonica Nacional do Uruguai
durante dez anos. Baldi estimulou a carreira do jovem Tosar, que desde sua adolescéncia
demonstrava excepcionais condi¢des compositivas (AHARONIAN, 1999, p.7).

Em 1939 Tosar estréia, em um concerto “em provincia” (na cidade de Minas,
Uruguai), um Preludio de sua autoria e, em 1940, compde e estréia outras obras para piano:
Sonatina N°1 e Danza Criolla. No mesmo ano, a Orquestra sinfénica de SODRE, dirigida por
Lamberto Baldi, estreou a primeira audicdo da Tocatta, que “apresenta caracteristicas que
definem o estilo da sua linguagem: o trabalho intenso da estrutura e dos detalhes, evitando o
simples, criando um clima expressivo agressivo e penetrante e com um trabalho
contrapontistico dos planos sonoros” (ZAVALA, 2012, p.41).

A Tocatta abriu a porta para o publico presenciar masica com tragos nacionais,
porém diferenciados. Elementos vinculados ao nacionalismo e ao folclore foram substituidos
pelas caracteristicas mais urbanas, criando uma sensacao de renovacdo. Durante quase vinte
anos, o publico j& estava habituado a escutar obras nacionais, com referencias a tematica
campesina. Surpreendeu ao publico aquela linguagem nova, que tinha por léxico um
sinfonismo forte, até entdo pouco explorado pelos uruguaios. A vibragdo de um novo acento
na musica uruguaia foi sentida desde os primeiros compassos, quando o tema principal,
ritmico, alegre e juvenil, se afirmava, nos diversos registros orquestrais, criando um clima
expressivo agressivo e penetrante (BUXEDAS, 2013, p.35).

Esta estréia mudou o rumo da mdsica académica uruguaia e introduziu Tosar no
cenario musical com tal prestigio que possibilitou bolsas de estudo no exterior. Em 1946,
Tosar recebe uma primeira bolsa de estudos em Tanglewood (EUA), para assistir aulas com
Aaron Copland. L&, conheceu varios compositores latino-americanos: Alberto Ginastera,
Julidn Orbdn, Juan Orrego Salas, entre outros. Continuou sua formacao através de sucessivas
visitas a mesma cidade, teve aulas com Arthur Honegger e assistiu ao curso de regéncia de
orquestra com Serge Koussevitzky. Em 1948, viaja para Paris, onde permaneceu por trés

anos, continuando os estudos de composi¢cdo com Honegger.
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3.1 PERIODOS COMPOSITIVOS: “A SINTESE DE SI PROPRIO”

Ao longo de sua carreira, Tosar passou por alguns periodos de siléncio criativo; o

principal deles se estendeu de 1964 a 1969. Nesta época, 0 compositor se sentiu empenhado a

fazer uma revisdo total da sua linguagem musical, rompendo com o tonalismo. Sobre essa
ruptura com o tonalismo Tosar comenta:

Passado o Te Deum, atonalidade absoluta. N&o dodecafénica. Comecei a trabalhar

com totais cromaticos: uma linguagem dodecafonica, mas ndo organizada

serialmente (as “Cuatros piezas” para piano, orquestradas posteriormente). Essa

ruptura com a tonalidade foi completamente consciente, e por suposto que me

ajudou no momento, o constatar que havia um movimento geral de reivindicacdo da

escola vienense e de abandono definitivo da tonalidade na grande maioria dos

compositores. Eu tendia a romper com longos anos atras, mas vacilava porque nao

estava de todo convencido de que esse era o caminho. Até entdo tinha um pouco de
medo® (AHARONIAN, 1988/1990, p. 22, 23).

Em outubro de 1966 foi criado o Ndcleo Musica Nueva em Montevidéu, uma
instituicdo cultural ndo governamental e sem fins lucrativos. Fundada por um grupo de jovens
que estudavam composicdo com Héctor Tosar como -Coriun Aharonian, Ariel Martinez,
Conrado Silva e Daniel Viglietti- foi transformada em 1968 em uma agrupacdo ampla e
aberta, integrada por compositores e intérpretes e, desde entdo, tem sido incorporadas as
novas geragdes de musicos interessados em difundir a masica de concerto contemporéanea do
nosso tempo. De 1986 até a sua morte, em 2002, Héctor Tosar foi seu presidente honorério.

Em 1973, Tosar foi eleito Diretor do Conservatorio Nacional de Mdsica, instituto
pertencente a Universidade da Republica. No entanto, Tosar foi destituido do cargo no ano
seguinte pela Ditadura Militar, que interveio sobre a universidade nacional. Tosar emigra para
Porto Rico, ocupando até 1976 o cargo de Decano de Estudos no Conservatdrio de Musica,
retornando ao Uruguai neste mesmo ano.

Em 1976 comeca um novo periodo compositivo, denominado por Aharonian de a
“sintese de si proprio” (AHARONIAN, 1988/1990, p.44) em que, além de marcar o retorno a
composicdo para piano assinala também o reencontro com o pais e com a familia. Estes dois

reencontros (o afetivo e 0 musical) permitem uma concentracdo em si mesmo.

® Tradugio minha. No original: “Pasado El “Te Deum”, atonalidad absoluta. No dodecafonismo. Empecé a
trabajar con totales cromaticos: un lenguaje dodecafénico pero no organizado serialmente (las “Cuatro piezas”,
para piano, orquestadas posteriormente). Esa ruptura con la tonalidad fue completamente consciente, y por
supuesto que me ayud6 el momento, el constatar que habia un movimiento general de reivindicacién de la
escuela vienesa y de abandono definitivo de la tonalidad en la gran mayoria de los compositores. Yo tendia hacia
la ruptura desde largos afios atras, pero vacilaba porque no estaba del todo convencido de que este era el camino.
Hasta entonces tenia un poco de miedo.”



17

As caracteristicas deste periodo sdo: “o lirismo, a violéncia, talvez a raiva (a
bronca, deveria dizer), e sempre o rigor, a musicalidade, a seriedade, a sabedoria do fazer
musical. “Sentia”, que estava dizendo algo- ndo sei exatamente o qué- que em realidade néo
havia logrado dizer em 16 anos, e com meios que podia dominar que eram mais proprios” 10
(AHARONIAN, 1988/1990, p. 45).

Tosar sempre buscava algo novo, diferente do que ja tinha feito, decretava os seus
passos de acordo com o percurso escolhido e ndo de acordo com as leis da tonalidade, das
formas ou outras. Assim como as atitudes dos compositores de vanguardas citada por Eco,
Tosar criava as suas proprias regras enquanto escolhia e interrogava cada material,
priorizando a expressividade e o potencial timbristico. Visto que através das épocas 0s meios
para se atingir a expressividade se modificam (em uma época melodia, em outra época pode
ser através da cor, através das formas, entre outros); observamos que neste periodo Tosar se
deixou levar pelas possibilidades timbristicas e sonoras do piano.

Em entrevista inédita realizada por Aharonian em 1983, Tosar declara “Sinto que
0 piano é meu instrumento, e sinto que através do meu instrumento posso escrever musica
muito melhor” ** (AHARONIAN, 1988/1990, p.42).

As Tres Piezas para Piano foram escritas em agosto de 1976 e constituem a
abertura desta etapa da “sintese de si proprio”. No mesmo ano foram estreadas por ele em
Montevidéu e posteriormente interpretadas em 1978 no festival da SIMC, em Helsinki
(Finlandia): “As Tres Piezas para Piano, de Héctor Tosar, trazem uma linguagem
experimental propria do compositor, baseada em grupos de sons” (SILVA, 2014, p.326).

Para cada peca 0 compositor pensou em uma regra, em um percurso diferente,
trabalhando todos os detalhes. Dentre eles utilizou planos sonoros, clusters, clusters mudos e
grupos de sons.

Enquanto as dinamicas séo totalmente sugeridas na partitura, podemos observar
que ha criacdo de contrastes ou preparacdo entre uma secdo e outra. Na primeira pega, por
exemplo, notamos que todas as secdes criam contraste, enquanto na segunda peca, mais
precisamente no final da se¢éo B, adicionam-se as notas “Lab” e “Sib” que preparam a se¢ao
C. O mesmo procedimento acontece na se¢do C1, advinda das mesmas notas emudecidas da

secdo anterior. Resulta assim numa escrita muito bem elaborada, propria de cada pega. Em

10 Traducgdo minha. No original: “que estaba diciendo algo- no sé exactamente qué- que en realidad no habia
logrado decir en 16 afios, y con medios que podia dominar, que eran mas propios.”

11 Tradugdo minha. No original: “Siento que €l piano es mi instrumento, y siento que a través de mi instrumento
puedo escribir mucho mejor musica”.
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seqliéncia a esta nova fase Tosar compde Nomoi, Ecos e Sul Re. Sobre este periodo o

compositor comenta:

[...] Em principio, d& a impressdo de que as “Tres Piezas” de 1976 abrem um
periodo (AHARONIAN, 1988/1990, p. 43).12

[...] Em 1976 estou comecando um periodo. Tem uma diferenca muito grande entre
essa obra e as anteriores, os ‘Reflexos’. E muito mais livre de estrutura, [esta o
desejo de] romper totalmente com os palindromos*®... e a influencia do instrumento.
Creio que é uma obra feita desde o instrumento. Eu creio que o sintoma desta nova
etapa ¢ que comeco a me deixar levar pelo piano... Em mudanga com as “Piezas” de
1976 e com as [outras duas] que vieram, sim, queria fazer algo diferente com o
piano. N&o necessariamente com o interior do piano, mas com o0 piano
(AHARONIAN, 1988/1990, p. 43,44).14

E dizer que sentia que com o som através do piano podia me expressar melhor que
em outras formas (entrevista Tosar, 1983- AHARONIAN, 1988/1990, p.44).15
Todas as pecas de reencontro com o piano como forma de reposicionar em si
mesmo, constituem uma notavel série de composi¢des de refinadas feitura, com um
particular sabor sonoro em si, e particularmente o timbristico e o textural
(AHARONIAN, 1988/1990, p. 42). 16

A partir deste levantamento algumas perguntas sobressaem: o que significa este
recomeco em Tosar? De quais elementos musicais 0 compositor parte? Mantém a ruptura com
a tonalidade? De que forma se apresenta a proposta serialista nestas pecas? De que forma
estas pecas propdem uma nova forma musical e por quais estruturas?

Numa primeira escuta percebemos que Tosar explora o som, o timbre e a textura
do piano, utilizando a saturagdo cromatical’, que é um dos principios da musica
dodecafonica. Esta técnica promove a saturagdo textural na medida em que, quanto menos
identidade tonal maior a possibilidade da construgéo de um espaco atonal uniforme.

Em 1979, mais uma vez pressionado pelas condi¢cdes exigidas pela ditadura,

decide novamente sair do pais. Viveu posteriormente na Venezuela trabalhando como

2 Tradugio minha. No original. “En principio, da la impresion de que las “Tres piezas” del 1976 abren un
periodo.”

13 palindromo é uma palavra, expressdo ou frase, ou até mesmo uma sequiéncia de letras ou nimeros, que tenha a
propriedade de ser lida e compreendida da mesma maneira, tanto da direita para a esquerda, como da esquerda
para a direita.

4 Traducdo minha. No original. “Yo creo que si, que en el 1976 estoy comenzando un periodo. Hay una
diferencia muy grande entre esa obra y las anteriores, los “Reflejos”. [...] Es mucho mas libre de estructura, [...]
[esta el deseo de] romper totalmente con los palindromas... y la influencia del instrumento. Creo que es una obra
hecha desde el instrumento. Y creo que el sintoma de esta nueva época es que me empiezo a dejar llevar por el
piano. [...] En cambio con las “Piezas” del 1976 y con las [otras dos] que vinieron, si, queria hacer algo diferente
con el piano. No necesariamente con el interior del piano, pero con el piano.”

15 Tradugdo minha. No original. “Es decir que sentia que con el sonido a través del piano podria expresarme
mejor que en otras formas.”

16 Tradugdo minha. No original. “Todas estas piezas de reencuentro con el piano como forma de reubicarse en si
mismo, constituyen una notable serie de composiciones de refinada hechura, con un particular paladeo de lo
sonoro en si, y particularmente de lo timbrico y lo textural.”

170 principio harménico fundamental da mUsica dodecafonica é promover uma permanente saturagdo cromatica
da textura com as doze notas da escala cromatica. Quanto mais 0 espa¢o sonoro estiver saturado do total
cromatico, tanto menos identidade tonal tera a musica e mais idealmente uniforme ficard o espaco atonal
(SOUZA, ANPPOM, 2009 p.132).
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professor do departamento de composicdo do Instituto Venezuelano de Mdsica “Simén
Bolivar”. Entre 1981 e 1982 foi para os Estados Unidos, trabalhar na Indiana University em
Bloomington, com o auxilio do musicélogo chileno Juan Orrego Salas. Em 1982 retorna em
definitivo ao Uruguai e trabalha com aulas particulares de composicéo.

Em 1992 escreveu um importante ensaio sobre a utilizacdo de grupos de sons na
composicdo pos-serial, material que “lhe rendeu um prémio do Ministério da Educacéo e
Cultura do Uruguai” (SILVA, 2014, p.326). No final da década de 1990, Tosar compra um
sintetizador e compds uma série de pecas, destacando “La gran flauta”, de 1998. Veio a

falecer em 1° de janeiro de 2002.
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4. GESTOS MUSICAIS

Em sua dissertacdo de mestrado, a pianista Irene Porzio Zavala traz o conceito de
gesto musical ao ambito das praticas interpretativas como mecanismo de compreensdo de

fendmenos prdprios da musica contemporanea.

Ao tocar o instrumento, “o intérprete utiliza o corpo e 0s gestos ndo s6 para produzir
0s sons, mas também para recebé-los”. Esse ponto é de crucial importincia para
compreender como S80 gerados 0S gestos na interpretagdo: existe uma
retroalimentagdo constante entre o ouvir e o tocar, entre 0 movimento que gera um
som e a sua consequiéncia sonora (ZAVALA, 2012, p. 33).

Essa visualizacdo dos gestos nas obras contemporaneas € mais evidente e
necessaria, pois a notacdo musical nem sempre segue 0s parametros da notagdo tradicional,
fazendo parte da execucdo um estudo prévio dos signos escritos.

“A interpretacdo dos gestos musicais envolve a compreensdo da notacdo e a
correlacdo desses gestos através do dominio sensorial, motor e a afetividade da experiéncia
humana” (ZAVALA, 2012, p. 23).

Os gestos musicais sdo alimentados pelo sistema sensério-motor, que envia as
informacBes dos movimentos, relacionando-o0s com a sensacgéo corporal.

“O sistema sensorio-motor envia constantemente informacdes que nos permitem
sentir o peso da tecla, 0 momento de abandono dela, pela reacdo que esses movimentos tém
com a nossa sensacédo corporal” (ZAVALA, 2012, p.33).

Sobre 0s gestos musicais, Zavala traz as diferentes categorias de gestos descritas

por Hatten.

Hatten identifica varios tipos de gestos musicais, sendo eles categorizados segundo
dois tipos: estilisticos ou estratégicos. Os gestos estilisticos sdo gestos musicais que
tém tracos caracteristicos que representam um determinado estilo (a utilizacdo da
ligadura de duas em duas notas no periodo classico, por exemplo).

Os gestos estratégicos, como a palavra sugere, tém alguma funcéo estratégica na
estrutura expressiva, estando inseridos dentro de um estilo, mas sem
necessariamente ser uma amostra do estilo. Podem ser varios tipos: espontaneos,
dialégicos, retoricos, teméaticos ou tropoldgicos.

Os gestos espontaneos aparecem como invengdes originais, expressdes individuais
do compositor, mesmo estando inseridas dentro de um estilo. Os gestos dialdgicos
sdo gestos que tém uma relacdo de dialogo ou conversagdo com outro gesto, estando
0 seu conteudo vinculado estreitamente ao do outro gesto. Os gestos retoricos
marcam uma interrup¢do do fluxo do discurso musical pelo contraste expressivo. Os
gestos tematicos sdo configuragdes que tém uma identidade forte na pega, e poderdo
estar sujeitos a desenvolvimento ou variacdo no transcurso da obra (ZAVALA,

2012, p. 24).

Segue abaixo uma tabela exemplificando as diferentes categoriza¢des dos gestos

musicais segundo Hatten.
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Gestos Estilisticos Gestos Estratégicos

Sdo gestos musicais | Espontaneos Dialdgicos Retéricos | Tematicos ou
que  tem  tragos Tropolégicos
caracteristicos que

representam um

determinado estilo.

Aparecem como | S30 gestos que tém |Marcam uma |Sdo configuracfes
invengdes originais, | uma relagdo de dialogo |interrupcdo do |que tém  uma
expressdes ou conversagdo com | fluxo do | identidade forte na
individuais do | outro gesto, estando o | discurso peca, e poderdo
compositor, mesmo | seu contetdo vinculado | musical pelo |estar sujeitos a
estando inseridas | estreitamente ao do | contraste desenvolvimento

dentro de um estilo. | outro gesto. expressivo. ou variagdo no
transcurso da obra.

Tabela 1- Diferentes categorias de gestos musicais segundo Hatten

Tendo em vista este referencial, foi possivel verificar de que modo podiamos
identificar os tipos de gestos descritos por Hatten presentes na composic¢ao de Tosar, a fim de
correlacionar a escrita pianistica e movimentacdo corporal, elucidando e possibilitando uma
proposta interpretativa interativa com a obra. Os gestos tematicos foram percebidos na
primeira pega, por exemplo, atraveés do cluster caracteristico. Os gestos espontaneos s&o
representados, por exemplo, no inicio da segunda peca, atraves dos marcattos.

Entretanto, os gestos retoricos e dialégicos parecem ser de grande importancia
para a compreensdo musical desta obra de Tosar. O gesto retorico se relaciona com uma
continua utilizacdo das pausas, criando assim interrup¢des no fluxo do discurso musical. Por
exemplo, nas secbes B e B! da Primeira Peca e nas secdes B e D da Segunda Peca,
observamos o uso continuo de pausas, que embora aparentem gerar um discurso fragmentado,
sdo responsaveis pela criacdo de uma nova proposta temporal na continuidade dos gestos,
influenciando totalmente na formatacdo da interpretacao do pianista. Os gestos dial6gicos tém
relacdo com a conexao entre 0s gestos na medida em que se observa contetdos interligados
entre eles. Por exemplo, a secdo A da primeira peca exige um gesto para as notas rapidas e um
gesto para 0s pequenos clusters, entretanto, estes gestos deverdo ser pensados
interligadamente, de modo que as notas rapidas sejam conduzidas para os clusters. Ainda

sobre 0s gestos Zavala complementa:
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“Os gestos podem existir em diferentes planos. Um gesto complexo pode estar
integrado por gestos menores, e esses gestos menores, por sua vez, podem conter gestos
internos menores ainda” (ZAVALA, 2012, p. 34).

No repertorio contemporaneo é de extrema importancia o uso de siléncios e, para
sua interpretacdo, precisamos de gestos que expressem a continuidade temporal mesmo

durante estas pausas. Recorremos novamente a dissertacao de Zavala.

Uma das propriedades dos gestos musicais € a sua continuidade, mesmo através das
pausas. O mesmo acontece com 0s gestos corporais. E possivel definir um gesto a
partir de varios movimentos corporais, 0s que pelas suas inter- relacdes se
configuram como uma unidade de sentido maior (ZAVALA, 2012, p. 34).

Em continuidade sobre a importancia dos gestos nas pausas, Zavala comenta:

A realizacéo das notas torna-se um ponto crucial no que tange aos gestos corporais.
E sabido que nas pausas ndo utilizamos nenhum movimento para a producdo do
som, sendo que 0S nossos movimentos corporais ndo estdo determinados pela
notacdo, ficando “livres”. Por outro lado, sabemos que a atitude corporal nas pausas
diz respeito a diregdo do gesto musical (ZAVALA, 2012, p. 53).

A autora retoma Hatten para enfatizar a importancia das pausas para a

continuidade temporal, juntamente com o conceito de ressonancia dos harmonicos.

Tanto para Hatten quanto Alexandra Pierce abordam a importancia da forma de
realizagdo de pausas. Para Hatten “o gesto dentro de uma fermata tende a ser uma
postura. Um movimento congelado ou pose pode revelar a energia e o afeto com o
qual é representado, incluindo aqueles requeridos para criar essa pose. (...) A postura
entdo reverbera com a “ressonancia” do agente implicado” O conceito de
ressonancia € utilizado por Pierce como “a continua movimentacdo da acdo de tocar
que se estabelece como uma pausa mesmo que continue”. A reverberagdo, no seu
transcurso, revela a intencdo da acdo que precede a da que vai vir. Dessa forma, com
relagdo ao gesto em questdo ndo existe um Unico gesto possivel para que a
ressonancia possa ser ouvida com claridade (ZAVALA, 2012, p. 54).

Tendo em vista a interpretacdo das obras de Tosar, percebemos a necessidade de
planejar os movimentos, dedicando aos gestos nas pausas, para construir uma continuidade

temporal como também as ressonancias dos harménicos.
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5. “TRES PIEZAS PARA PIANO” DE HECTOR TOSAR: Um estudo interpretativo das
duas primeiras pecas

Parece ser relevante pontuar, antes da descricdo mais detalhada da obra que vem a
seguir, duas importantes observages iniciais nas Tres piezas para piano. No que se refere as
alturas, observamos que Tosar utiliza uma nova forma de escrita musical, trabalhando com o
total cromatico, os intervalos considerados dissonantes como as segundas e sétimas maiores e
menores e com 0s clusters. Na primeira peca é destacado o seguinte conjunto de alturas: o
cluster cromético “Si, DG, D6# e Ré”. Na segunda peca, destacam-se o total cromatico.

Em segundo lugar, retomamos a importdncia da organizacdo temporal, ja
discutida no item anterior, que se torna de fato um importante recurso composicional do
compositor. Tosar utiliza trés formas de fermatas definidas como “pausas”. Do ponto de vista
da interpretacao pianistica e dos gestos do intérprete estes sinais sdo de grande importancia no

resultado da ressonancia dos harmonicos.

tol /2 Ted . sempne. Al 1:l:¥ Tz

TR

Figura 1- Fermatas definidas como pausas

Nas duas pecas que abordaremos neste trabalho, dividimos os estudos em duas
etapas principais. A primeira constitui na visualizacdo e no reconhecimento das secdes
separadas. A segunda, no agrupamento das secdes e na conformacdo da peca completa;
priorizando as sonoridades.

Durante o processo de estudo, constatamos que a memorizacdo também foi uma
ferramenta de extrema importancia. Neste quesito, foram necessarios varios tipos de métodos.
No plano pratico mecanico utilizei a memdria auditiva, visual, cinestésica e conceitual. No
artigo de Wildt, Carvalho e Gerling sobre memorizacéo, séo feitas recorréncias aos estudos de
Hughes, Kaplan e Matthay.

Segundo Hughes o instrumentista pode optar entre trés formas de memorizar uma
obra musical: através das memorias auditiva, visual e cinestésica. A memoria
auditiva é aquela pela qual ouvimos mentalmente uma composicéo, antecipando
eventos da partitura durante a execucdo. Relaciona-se com a sucessdo dos sons no
fluxo do tempo, onde um dado evento sonoro traz a tona a memaria do préximo e
assim por diante. A memdria visual, por sua vez, pode gravar a imagem da partitura
impressa, com detalhes tais como 0 nimero da pagina em que estad um determinado
trecho ou a sua localizacéo exata na folha.

Além disso, este tipo de memdria pode proporcionar a visualizagdo de acordes no
teclado ou da posi¢do das mdos e dos dedos ao tocar. A memoria cinestésica,
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conforme Hughes (Williamon, 2002,) é a memodria dos dedos e dos musculos, ou
seja, @ memoria tactil. No caso do instrumentista, relaciona-se com a automatizacao
dos movimentos necessarios a execugdo. Em contraste a esta definicdo, a qual
envolve ndo s6 os musculos como também o tato, Kaplan afirma que a memoria
cinestésica é a memoria do movimento, estreitamente ligada as sensacdes prdprio-
ceptivas (1987). (...)

Além das trés categorias de memoria acima descritas, considera-se que ha uma via
intelectual de aprendizado e memorizacdo musical, a qual se origina por meio do
estudo da partitura dissociado da pratica fisica ao instrumento. Através de um estudo
enfocando diferentes aspectos da obra musical como harmonia, contraponto e
demais parametros, é possivel também alcancar o aperfeicoamento da capacidade de
memorizacao.

Matthay e Hughes (Williamon, 2002) néo trataram o enfoque analitico como um tipo
de memoria por si, isolado dos demais. Ao invés disso, consideraram-no como um
elemento de apoio aos demais tipos de memoria. No entanto, executantes e
pedagogos posteriores a estes autores ja se referiram explicitamente a memdria
conceitual, como sendo uma outra categoria de memdria, oriunda de abordagens
racionais sobre a partitura e propiciadora de uma maior seguran¢a na execugédo
(WILDT, F. K; CARVALHO, A. R.; GERLING, C. C.; 2005, p. 39-40).

E importante adicionar que optamos também, como ferramenta de estudo e
suporte de aprendizado, pela audicdo e anotacGes analiticas das interpretacfes registradas em
duas gravacdes da obra em questdo*®.

Com o objetivo de obter maior confianga na memorizagdo foi realizado um
mapeamento mental que se orientou pela observacdo dos gestos e dos pontos de chegadas
com atencdo aos dedilhados e a ordem das maos. Foram planejados os movimentos do corpo
em interacdo com a movimentacdo técnica- mecénica das maos, contemplando a idéia de

gestos musicais sugerida pelo trabalho de Zavala.

5.1 CONSIDERACOES GERAIS - PRIMEIRA PECA

A primeira peca do conjunto das Tres Piezas para Piano possui notacao
predominante de duracdo a-métrica e altura discreta. Compreendemos estes conceitos a partir
das definicdes do compositor Edson Zampronha, no livro “Notagdo, representacdo e
composicdo: um novo paradigma da escritura musical”.

O tipo de organizacdo temporal denominado a-métrico acontece “quando a
métrica deixa de ser um elemento perceptual e passa a ser mero elemento de sincronizacéo de
eventos. Este tipo de organizagdo temporal € denominado a-métrico, ou seja, que transcende a
régua” (ZAMPRONHA, 2000, P. 73).

18 A primeira gravacdo encontrada foi da pianista uruguaia Raquel Boldorini disponivel no youtube no link:
https://www.youtube.com/watch?v=6fwY5rJGFGqg. Foi utilizada também a gravacdo da pianista argentina
radicada no Brasil, especialista em repertorio latino-americano contemporaneo, Beatriz Balzi gravou as pecas no
CD Compositores Latino americanos 5, Beatriz Balzi, , Sonopress, Brasil, 1998.



https://www.youtube.com/watch?v=6fwY5rJGFGg
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Por “altura discreta” compreende-se “a massa fixa se associa claramente ao
discreto por discriminar as alturas. (...) O discreto possui uma escala de alturas tanto quanto o
métrico possui sua régua” (ZAMPRONHA, 2000, p. 74).

Numa partitura atonal diferem-se as notas claramente dispostas no pentagrama
daquelas apenas sugeridas por outras figuras menos determinadas, “altura indeterminada”.

Na primeira peca encontraremos ainda combinagdes entre duracdo a-métrica e
altura discreta, duracdo a-métrica e altura indeterminada e duracdo métrica e altura
discreta. O conceito de “altura indeterminada” corresponde “ao que vamos chamar de
indeterminacd0 na notacdo, ja que a indeterminacdo na notacdo € geradora de
imprevisibilidade no resultado sonoro” (ZAMPRONHA, 2000, p.74). Por duracdo métrica
entendemos “a notacdo tradicional é a notacdo métrica por exceléncia, aquela em que o0s
eventos ocorrem e sdo percebidos dentro dessa métrica” (ZAMPRONHA, 2000, P. 73).

Em relacdo & forma procurei, no decorrer da analise e dos estudos, delimitar as
secOes e defini-las a partir de seus materiais. Embora as se¢des ndo se repitam integralmente
existem semelhancas entre elas, principalmente na forma em que os materiais estdo dispostos.
Denomino assim Secdo A, Secdo B, Secio C, Se¢do D, se¢do Al, Secdo B?, Ponte, Secido A% e
Coda.

Dentre as caracteristicas gerais da peca estdo dois planos sonoros que s&o
divididos em cluster e melodias, com destaque para o pequeno cluster “Si, D6, D6# e Ré”. Em
relacdo a tessitura e ao volume, Tosar utiliza principalmente a regido média e grave do piano
com variagdes extremas de dinamicas.

Em relacdo a expansdo dos registros o gréfico abaixo exemplifica o
desenvolvimento deste ao longo da peca, iniciando na regido média grave e desenrolando-se
até os registros extremos, 0s nimeros na vertical indicam as oitavas de acordo com o sistema
Francés, pois o D6 central é o D63. Podemos observar desta forma certa instabilidade na
expansédo dos registros, se considerarmos a propor¢édo entre o grave e agudo. Os registros ndo
sdo tdo bem definidos em todas as se¢des, pois as notas graves sao predominantes em relacao

as notas agudas. Estas ultimas aparecem sempre como um climax das secgdes.
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Gréfico 1- Expansdo dos registros da | Peca

5.1.1 Andlise e Estudo com o Instrumento

A Secdo A comeca na regido grave do piano, entre o0 GO e G#3'°; com dois planos
sonoros, formados pelas notas rapidas e pelo pequeno cluster. Este pequeno cluster serve
como um borddo® na textura e também como referéncia timbrica. No final da secdo, a
repeticdo dos pequenos clusters produz uma idéia de conclusdo, no entanto, a0 mesmo tempo
em que pode gerar expectativa do porvir, o ouvinte pode assimilar também como um ponto de
chegada. H& também uma variacdo extrema de dinamicas de pppp até ff com notacdo de
duracdo a-métrica e altura discreta.

As primeiras tentativas de estudo levaram a idéia de que a escrita ndo favorecia
uma leitura agil. Para facilitar a interpretacdo foi necessaria a deciséo precisa dos dedilhados e
dos gestos. Foram observados 0s gestos ascendentes, 0s descendentes e 0S necessarios para a
realizacdo dos saltos; descobrindo gestos idénticos. Aqui aparecem os gestos dialégicos, onde
0s gestos rapidos sdo interrompidos pelo pequeno cluster (Ver imagem 1). Este material
também pode ser entendido como gestos teméticos, por serem configuracbes de forte

identidade na peca.

19 As notas sdo nomeadas de acordo com o sistema Frances e as oitavas também, pois o D6 central é o D63.
20 palavra, expressédo ou frase que alguém repete excessivamente.
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No exemplo a seguir, destaco os pequenos clusters em amarelo, que neste caso séo
quatro notas tocadas simultaneamente formadas por intervalos de 2% maior, separados por
oitavas. Destaco também as notas rapidas em azul que estdo em um Unico plano sonoro,
definidas também pelos gestos.

(Gestos i
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ey {"( : —
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i 2FE s
I ke
Pequeno ¢ v K} o
chlsteif.—ig) | -,T‘ fot— Pequenos clusters

E:‘: ¥ 4 13 : EE

Sa%o\_lﬁ‘—g P \Salto, &

Gesto ascendente
{Gestos rapidos)

Figura 2 — Gestos tematicos — pequenos clusters e notas rapidas

Para distinguir os dois planos sonoros foram necessarios diferentes tipos de
toques. Neles, foi percebida uma dificuldade na execucdo das notas rapidas. E neste ponto
gue a memorizacdo mostrou ser uma ferramenta de auxilio para a execucdo, na medida em
que percebeu-se que a dificuldade da execucdo rapida era potencializada pela dificuldade de
compreensdo da leitura e grafia da partitura.

Na seqiiéncia, nomeamos Sec¢do B um trecho breve, contrastado pela mudanca de
registro, do grave para o médio, entre o0 B1 e D4. O material desta secdo é uma transformacéo
do pequeno cluster, mantendo as mesmas notas “Si, DO, Do# e Ré”; alterando a ordem, o
registro e a forma de tocar, os sons simultaneos passam a se organizar sequencialmente.

Nesta secdo é construido um Unico plano sonoro, caracterizado pelo uso de pausas
entre 0s pequenos grupos de notas rapidas. Estes novos gestos tematicos se diferenciam
daqueles da se¢do anterior tanto por ser um “material flutuante” 2! como pela falta do apoio
no cluster, sendo assim mais dinamico. Desta forma, trata-se de um material que transmite
movimento, em contraposi¢ao ao anterior que segura 0 movimento; essa sensacao é reforcada
ainda pelo andamento mais lento e pesado da primeira parte e do andamento mais rapido e

leve da segunda. Este material se “espalha” pela extensdo do teclado gerando expectativa do

PPRL)

21 Material flutuante ¢ caracterizado por ndo possui um “chdo”, por faltar o apoio nos clusters, um material que
gera uma suspensdo no ar e que seja leve.
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porvir. Esta expectativa é realcada durante toda a secdo através da dindmica estatica que
mantém a intensidade em ppp.

A dificuldade técnica encontrada nesta secdo foi a realizacdo dos intervalos de
nonas notadas em andamento rapido, mantendo a intensidade de ppp. Para isso, observamos
que durante toda a secdo, era necessaria a estabilizagdo das maos em uma Unica regido do
teclado, num tipo de toque que ndo utiliza a movimentacdo ampla do pulso, mas sim a
articulacdo dos dedos e o uso de meio pedal sustain para ajudar a gerar o efeito flutuante.

Devido a aplicacdo de varias pausas neste mesmo trecho, utilizamos os gestos
retéricos, delimitando as intencdes das esperas sem deixar de planejar a condugdo para o
préximo gesto. A Ultima pausa longa me sugeriu um gesto que parece ficar congelado no
tempo, durante ela foi necessario um movimento rapido de ir e vir do pedal na intencédo de
limpar todos os harmonicos gradualmente.

Em contraste com as duas primeiras secdes, a secdo C € caracterizada pela
densidade harménica e pela sonoridade derivada do trémolo?? de clusters. Essa se¢do possui
carater improvisatorio e € concluida através da primeira barra dupla que aparece na peca.
Estes trémolos mencionados, juntamente com o uso do pedal sustain, geram um som
“embolado”, que se diferencia dos materiais das segOes anteriores, tanto da sonoridade mais
“cristalina” da se¢do A, quanto do alcance de diversos registros do piano dos materiais da
secdo B. Compreendemos que esta sec¢do possui dois momentos diferentes ou subsecdes.

A primeira subsecdo € formada por grupos de trémolo, construidos por duas notas
mais agudas e duas notas mais graves, resultando em um intervalo de segunda maior numa
distancia de uma oitava. Os acelerandos e os ralentandos, os crescendos e 0s diminuendos
sdo indicados na partitura. Na grafia dos grupos € sugerida a quantidade de notas e podemos
entender que a duracdo € a-métrica e altura indeterminada.

Podemos notar no exemplo abaixo os trés grupos de notas escritos em trés pautas
separadas. Cada grupo parte de diregcdes diferentes: iniciam-se nas notas mais graves ou nas

notas mais agudas.

22 Trémolo é a repeticdo rapida entre duas ou mais notas musicais.
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Figura 3 — Trés grupos de notas da subsecéo da Se¢do C

O grupo do registro agudo € tocado com a mao direita, 0 grave com a mao
esquerda, enquanto no médio intercalam-se as maos, ajudando a configurar mais uma vez um
gesto dialogico a partir da movimentacdo das maos no teclado. Assim como na secao anterior,
0 pedal sustain é mantido durante todo o trecho para dar um efeito de mistério, contribuindo
na intensidade e na proposta timbrica. No final desta subsecdo aparece uma pequena
improvisagdo livre de cerca de 57, ficando assim ao gosto do intérprete a maneira como este
trecho ird concluir-se.

Ainda sobre esta subsecdo, foram realizadas varias fases de estudos. Na primeira
fase foi realizado o estudo de cada grupo de trémolo separado, analisando a quantidade de
notas, o tempo e 0 impulso necessario para a execucdo. Em seguida foram adicionadas as
indicacBes da partitura, os acelerandos e os ralentandos, os crescendos e diminuendos.
Posteriormente, foi realizado o estudo de unir as maos, observando como cada grupo poderia
levar ao proximo pela preparacdo dos saltos, considerando que cada um deles necessita de um
impulso. A juncéo foi realizada aos poucos, na unifo de um grupo por vez. E a partir destes
gestos dialogicos que podemos perceber o surgimento dos “gestos espontaneos”,
compreendidos como a proposta original e desafiadora que Tosar apresenta os clusters neste
trecho.

Compreendemos a segunda subse¢do como uma “Coda” que retoma os intervalos
de segundas de maneira mais ampliada. Nela, sdo sugeridas as indicacGes de prestissimo e
feroce com intensidade fff. Esta coda é composta por fusas, dividida em trés grupos por
pausas, com uma pausa longa ao final que aproveita a ressonancia. Durante o estudo foi
observado que cada grupo possui subdivisdes pares e impares, que a0 mesmo tempo em que
aparecem como subdivisdes ritmicas complexas ajudam-nos a planejar melhor a manutengéo
do ritmo; o primeiro grupo possui subdivisdo de 3, 2, 2 e 2 notas; 0 segundo 2, 2 e 3 notas; 0

terceiro 2, 2, 5, 2, 2 e 2 notas.
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Figura 4 — Segunda subsecéo da Sec¢édo C

A partir da anélise acima inferimos que as subdivisGes com quantidades de notas
impares tendiam a serem executadas como quidlteras, porém, todas as fusas devem ser
tocadas iguais. Outro detalhe desta subsecdo é que ela possui muitos saltos. Foi necessario
pensar em um gesto de amplitude, mantendo apenas a movimentacdo dos bracos sem deslocar
0 tronco, para contribuir em sua realizagdo com a velocidade de prestissimo. Foi utilizado o
pedal sustain para executar e potencializar a indicagéo de feroce.

A secdo D se caracteriza timbricamente pela auséncia de pedal, aparecendo como
unico trecho de sonoridade completamente contrastante. Nesta secdo, hd a indicacdo do
carater e andamento na partitura: “vivace, seminima = 192”. Pela primeira vez aparecem as
figuras minimas e seminimas, sugerindo gestos mais curtos, com andamento definido e
organizacgdo temporal estabelecida, duracdo metrica e altura discreta. Esta secdo também é
caracterizada pelo surgimento de um novo material: duas notas de apoio com intervalos de
segundas acrescidas por notas de aproximacdo cromatica. Pouco a pouco as notas de apoio
vao aumentando de duas para trés, quatro, cinco notas ou ainda para clusters. A quantidade de
notas das apogiaturas também se modifica podendo aparecer até cinco notas em apenas uma
figuracéo.

Na partitura podemos observar pequenos desenhos retratando uma mao e um
braco. Estes desenhos tém a funcdo de indicar a mecénica correta para a realizacdo dos
clusters. A textura aos poucos vai ficando mais densa, iniciando com dinamica pp e
terminando com intensidade em ffff, como uma grande frase. Esta secdo conclui em um
cluster de notas brancas do Fa2 ao Sol4. H& uma grande exploracdo dos registros do Bb-1 ao
C5.

Posterior a andlise, além da decisdo do dedilhado, foi trabalhado um toque
especifico para esta secdo. Pensamos em gestos que podiam favorecer a execugdo no

andamento indicado, numa dialogia entre movimento de notas repetidas e saltos. Para a
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realizacdo da duragdo exata das notas de apoio foi necessario o estudo com metrénomo, em
seguida foram inseridas as apogiaturas.

Para cumprir com a execucdo do cluster indicado no desenho mencionado
anteriormente, foi preciso apoiar o brago direito no teclado e para isso, foi necessario uma
aproximagdo maior do tronco sobre o instrumento. Esses movimentos, que ndo tinham sido
aplicados até 0 momento, originam um impacto visual na performance do intérprete. N&do é
somente a sonoridade do cluster que impressiona pela sua intensidade ffff € também pela
posicdo em que Sse encontra, precisamente na conclusdo de uma secdo, ressoando em uma
pausa longa, marcado na partitura novamente por uma barra dupla. Esta conclusdo parece
dividir em trés partes a peca. Esta informacéo é confirmada pela retomada de alguns materiais
da Secdo A na sequéncia.

No exemplo a seguir destaco as apogiaturas em verde. Os pequenos clusters,
grifados em amarelo, sdo compostos por duas ou mais notas tocadas simultaneamente. Neles
prevalece o intervalo de 2° menor. Na cor preta, destaco os desenhos que retratam a mecéanica

que deve ser utilizada na realizacdo dos clusters.

Figura5— Secdo D

A secdo Al é uma retomada?® da secdo A. Suas caracteristicas em comum s&0 0s
dois planos sonoros; o principal com clusters e o secundario com notas rapidas, nas quais
reaparecem as notas “Si, DO, Do# e Ré”. Em ambas temos a variagdo extrema de dindmicas,
na primeira vez a intensidade varia de pppp ate ff e nesta recapitulacdo entre pp ate ffff. Esta

secdo também apresenta, em relacdo a secdo A anterior, uma estrutura semelhante na

23 As retomadas dialogam com uma tradicdo da “recapitulagdo” na musica erudita, como por ex. na forma
sonata ou no rondo.
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organizacdo dos materiais: notas rapidas que concluem por vezes em clusters. No entanto,
diferencia-se pelo uso de pedal sustain nos pontos de chegada, principalmente nos clusters.
Pela primeira vez ocorre uma saturagio cromatica®*. Nesta se¢éo é explorada principalmente a
regido grave do piano entre o Bb1-C#4.

A partir desta analise, iniciei o processo de definicdo dos dedilhados e da
observacao de um gesto que levasse as notas rapidas ao cluster, necessitando novamente de
gestos que se dialogassem. Assim como na se¢do A, uma das ferramentas que contribuiu na
execucao foi a memorizagao.

Ap0s a observagdo, percebemos que era necessario um movimento especifico para
que as notas rapidas fossem direcionadas ao cluster e vice-versa. Recorremos assim a duas
defini¢bes basicas de movimentos a partir da linha do teclado do piano: a movimentacdo do
pulso e das maos em forma de arco, que pode ser para cima como indicam as setas azuis, (ver
figura 5) ou para baixo como indicam as setas laranjas. Neste caso optamos pela

movimentacdo em arco por baixo (setas laranjas) para chegar aos clusters.

” ~

N e

=)

Figura 6 — Movimentos a partir da linha do teclado

Nesta secdo, foi necessdria a observacdo detalhada da partitura para que
pudéssemos identificar com precisdo os saltos e 0 uso do pedal. Nela, alternam-se trechos
com pedal e sem pedal. Os trechos onde seu uso é requisitado normalmente se encontram em
pontos de chegada, sob os clusters. Observamos ainda, no final dessa se¢cdo, uma frase com

varias notas curtas sob um acelerando até a chegada no pequeno cluster.

%0 principio harménico fundamental da musica dodecafonica é promover uma permanente saturacdo cromatica
da textura com as doze notas da escala cromatica. Quanto mais 0 espago sonoro estiver saturado do total
cromético, tanto menos identidade tonal terd a musica e mais idealmente uniforme ficard o espago atonal.
(SOUZA, ANPPOM, 2009 p.132)
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A ordem das pausas entre secdo seguinte B! e sua homdnima anterior- é quase
idéntica, com excecdo apenas na penultima pausa, que possui duracdo diferente. Em ambas as
secOes sdo utilizadas notas rapidas e pausas como materiais. Diferenciam-se, entretanto em
relacdo as dindmicas: Na se¢do B a variagdo ocorre entre pp até o fff, enquanto na se¢éo B, se
mantém a intensidade em ppp. Em B* predomina o registro de C1-F5.

Para facilitar a interpretacdo foi necessaria a decisdo precisa dos dedilhados e um
toque especifico, que utilizasse somente a movimentacdo dos dedos. Partimos entdo da
subdivisdo em pequenos grupos de acordo com as pausas para estudo segmentado. Na
primeira fase deste estudo observou-se os acentos de cada grupo. Em seguida, deu-se atengéo
a juncéo intermitente de cada grupo, gradualmente. Novamente, foi necessaria a utilizacdo dos

gestos retoricos, a delimitacdo das esperas mantendo o pensamento na conducdo destes

gestos.
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Figura 7 - Se¢do B!

Antes do que chamaremos de Se¢do A?, aparece uma breve “ponte”, caracterizada
pela indicacdo de Vivace. Este trecho retoma algumas caracteristicas da secdo C como a
indicacdo de andamento e o uso de apogiaturas. Nela, identificamos dois tipos de materiais:
notas rapidas e apogiaturas. Ha também uma grande variacdo de dindmicas com intensidade
de “p” até “ffff ”. Desenvolvida entre a regido EO — F5.

Como comentado anteriormente, estas apogiaturas sdo ornamentos que antecedem
a nota principal, com intervalo de uma oitava entre elas.
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Figura 8 — Ponte

Apds a observacdo da partitura inferimos que os gestos deveriam ser rapidos,
leves e de precisdo. Foi necessdria a memorizacdo para a execucdo deste trecho. Na
continuacdo, analisamos o final da secdo, que possui notas estruturais que precisam ser
destacadas durante a execucao.

A secdo A? se relaciona com a se¢do A pelo fato de que ambas possuem dois
planos sonoros; o principal com clusters e o secundario com notas rapidas. No entanto,
diferenciam-se em relagdo a variacdo de intensidade: enquanto temos na se¢cdo A uma
variacio de dinamica entre ppp e ff, em A?, observamos uma variagdo de mf até p. Esta se¢éo
A2 se diferencia também pelo uso do pedal sustain durante toda a se¢éo e pela exploracio da
regido entre o AbO e Db5.

Na primeira fase de estudos foi realizada a deciséo dos dedilhados, dos gestos de
cada pequeno grupo e o dialogo entre estes gestos. Um método de estudo utilizado para
resolver as dificuldades desta secdo foi a memorizacgdo, pois esta contém grupos semelhantes
gue causam confusdo. Assim como na secdo C, foi utilizado um gesto para chegar por baixo
nos pequenos clusters.

A sec¢do denominada “Coda” mantém a intensidade de p e mp. Inicia com algumas
notas lentas, ocorre um acelerando resolvendo em pequenos clusters, depois as notas vao
rallentando pouco a pouco, favorecendo a intencéo de perdendo. E explorada a regi&o entre o
CO- F#5.

Em seguida foram determinados os dedilhados e desenvolvidas duas linhas de
estudos: uma linha dos pequenos clusters, destacando estes em um primeiro plano; outra linha
focando nas notas rapidas, com atencdo ao acelerando e retardando, mantendo-as em um
segundo plano. Ao final da peca o compositor anota na partitura a indicagdo de perdendosi,
deste modo pensamos em gestos que a caracterizassem, com toque preciso e de brago e, com
um rallentando pouco a pouco.

Abaixo temos uma tabela com as principais caracteristicas da Primeira peca
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Subdivisbes | Materiais Planos sonoros | Dinadmicas
Secdo A Pequeno cluster e notas rapidas. Dois pppp a ff
Secdo B Transformacio do pequeno cluster em | Unico ppp
notas rapidas, também caracterizada pelo
uso de pausas.
Secdo C 12 Subsecdo | Trémolos com carater improvisatério Unico pp a ff
Coda Grupos de fusas com intervalos de | Unico fff
segundas
Secdo D Duas notas de apoio com intervalos de | Unico pp a ffff
segundas acrescidas por notas de
aproximacao cromatica.
Secdo Al Pequeno cluster e notas rapidas Dois pp a ffff
Secéo B! Notas rapidas e pausas Unico pp a fff
Ponte Notas rapidas e apogiaturas Unico p a ffff
Secédo A? Pequeno cluster e notas rapidas Dois mfap
Coda Notas lentas, com acelerando resolvendo | Dois pemp

em pequenos clusters, depois as notas vao

rallentando.

Tabela 2- Principais caracteristicas da Primeira Peca

5.2. CONSIDERACOES GERAIS - SEGUNDA PECA

A segunda peca do conjunto das Tres Piezas para Piano, de Héctor Tosar, possuli

notacdo predominante de duracdo a—métrica e altura discreta.

Diferente da primeira, o compositor delimita quase todas as se¢des com barra

dupla. N&do h& uma recorréncia a um material caracteristico no decorrer das se¢des; cada secdo

apresenta seus proprios elementos, com excecdo da repeticdo da secdo A. Resolvemos nomear

as seguintes secdes identificadas: A, B, C, Ct, Al, D e Cadéncia.

Dentre caracteristicas em comum com a primeira peca estdo: dois planos sonoros,

-0 principal com clusters e 0 secundario com notas rapidas- e 0 uso de varia¢des extremas de

dindmicas. Podemos notar uma diferenca em relacdo a textura das duas pegas: na primeira se

mantém em boa parte 0 esvaziamento cromatico, enquanto na segunda a saturagdo cromatica

é predominante.
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Dentre 0s materiais novos que surgem nesta segunda peca estdo: o cluster mudo,
0s marcattos e a improvisa¢do®. Em relagdo a expansdo dos registros o grafico abaixo
exemplifica o desenvolvimento destes ao longo da peca, iniciando na regido central e
terminando nos extremos do instrumento. Podemos observar desta forma certa estabilidade na

expansdo dos registros se considerarmos a proporgéo entre o grave e agudo.
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Gréfico 2- Expanséo dos registros da Il Peca

5.2.1 Anédlise e Estudo com o Instrumento

A Secdo A, comeca na regido central do piano, entre o C3 e C#4. O compositor
apresenta os seguintes materiais: cluster, cluster mudo, marcattos e notas rapidas. Podemos
perceber que se trata de uma se¢do bem contrastante, tanto em relagdo aos materiais, como
também de dindmicas e sonoridades. Nela, é trabalhado um Unico plano sonoro de textura
construida por saturacGes cromaticas. No que se refere as dinamicas, 0 compositor anota as
seguintes marcacdes: marcatissimo, tutta forza e ffff.

Também anota nos marcattos “mm: 180-192” entendemos que seria uma
indicacdo do metrdbnomo para cada nota da série. A peca ndo € composta a partir das teorias
de mdasica serial nem dodecaf6nica, porém, em alguns momentos apresenta algumas séries,

como nos marcattos a série [10, 8, 11, 1, 5, 2, 7, 4, 9, 3, 0, 6] que seria as notas (Sib, Lab, Si,

% Nesta improvisacdo fica a critério do intérprete o ritmo e a ordem das notas; suas alturas sdo sugeridas na
partitura.
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Do#, F4, Ré, Sol, Mi, L4, Mib, Do, Fa#). Compreendemos 0s conceitos de notagdo com
inteiros a partir da definicdo do tedrico Joseph Straus, no livro “Introdugdo a Teoria Pos-

tonal”.

“A equivaléncia de oitava e a equivaléncia enarmonica nos deixam com apenas
doze classes de notas diferentes. Todos os Si#, DG, e Rébb sdo membros de uma
Unica classe de notas, assim como sdo todos os D6# e Réb, todos os DAx, Ré, e
Mibb, e assim por diante. Os compositores no século XX continuaram em geral a
usar a notacdo tradicional na pauta, onde o Lab é notado diferentemente do Sol#.
Entretanto, para 0s nossos propodsitos tedricos e analiticos, usaremos também
inteiros de 0 a 11 para nos referirmos as doze classes de notas diferentes. A Figura
abaixo mostra as doze classes de notas diferentes e alguns dos contetidos de cada
uma (Strauss, 2000, p3).

Nome com inteiros contetido da classe de notas
0 Si#, DO, Rébb

Do#, Réb

Dox, Ré, Mibb

Ré#, Mib

Réx, My, Fab

Mi#, Fa, Solbb

Fa#, Solb

Fax, Sol, Lab

Sol#, Lab

Solx, La, Sibb

La#, Sib

Lax, S1, Déb

Figura 9- Classes de notas
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Primeiramente foram identificadas algumas dificuldades técnicas. A primeira se
trata da realizacdo do cluster mudo. Foi necessario planejar um gesto que procurava um
movimento discreto no abaixar das teclas, mas que fosse ao mesmo tempo eficiente. Para
realizar os marcattos pensamos em um toque seco, realizado com o terceiro dedo, de maneira
gue a mao se posicionasse verticalmente sobre o teclado, em uma forma pontiaguda.
Identificamos a realizacdo destes marcattos como um gesto espontaneo, tanto pela posigdo

especifica das médos, como pela sua apari¢cdo Unica no contexto geral das Tres Piezas. Para a
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realizacdo dos clusters pensamos em manter a mao e o pulso firmes no intuito principal de
que todas as notas soassem juntas.

Assim como na primeira peca, as primeiras tentativas de estudo levaram a idéia de
que a escrita ndo favorecia uma leitura agil. Novamente, para facilitar a interpretacdo foi
necessaria a decisdo precisa dos dedilhados (principalmente das notas rapidas) e a
conscientizacao dos gestos.

No exemplo abaixo esta representada a se¢io A: o cluster mudo?® esta circulado
na cor laranja, os marcattos na cor azul e o cluster na cor vermelha.

Os marcattos neste contexto sdo notas tocadas destacadas de carater violento. Nos
clusters representados prevalece o intervalo de segunda menor. As notas rapidas destacadas na
cor verde se assemelham as figuracGes que apareceram na primeira peca; possuem uma curta

duracéo e foram executadas pelos mesmos gestos.
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Figura 10- Secdo A

Subdividimos a secdo B em quatro partes denominadas: a, b, a’, 5’. O contraste
entre a secdo A e B se da a partir da mudanca de registro e na indicacdo do carater brutale. A
subdivisdo a inicia com dois planos sonoros, na regido do AO- C#2 com um cluster e
marcattos. A subdivisdo b consiste em apenas um plano sonoro que contém uma melodia,
delimitada entre A3- C#5, num adensamento das figuras. A subdivisdo «’ utiliza a mesma
sequéncia de intervalos da subdivisdo a, transposta para a regido G#4- C6 num movimento
retrogrado?’. A subdivisdo b’ se mantém na mesma regido de sua homonima também num

movimento retrégrado. Toda a secdo possui saturacdo cromatica e apresenta os trés tipos de

% O cluster e as notas mudas sdo recursos sonoros que enfatizam os harmonicos; neste caso as teclas sdo
abaixadas e seguradas, permitindo que as cordas liberadas soem “por simpatia”, isto é, que vibrem pelo fato de
serem harmdnicos de uma nota conseguinte.

27 Esta técnica da retrogradagdo é também uma técnica de palindromos; Palindromo é uma palavra, expresséo ou
frase, ou até mesmo uma sequiéncia de letras ou nimeros, que tenha a propriedade de ser lida e compreendida da
mesma maneira, tanto da direita para a esquerda, como da esquerda para a direita.
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pausas —ja apresentadas neste trabalho- adotadas pelo compositor, estas anotacGes de
diferentes tipos de fermatas sdo convenc@es criadas por compositores do seculo XX.

Mesmo a peca ndo sendo composta a partir de uma matriz serial, conseguimos
identificar, tanto nos marcattos da se¢cdo A como na subsecdo a e a’ dentro de B, trechos que
se utilizam de series.

Nos dois graficos a seguir, para deixar mais claro o planejamento desta série,
relacionam-se as alturas (notas) e os intervalos dos dois eixos principais.

O eixo vertical indica os niUmeros que representam as notas, a partir da utilizacdo
da classe de D6 como zero®. O eixo horizontal indica os intervalos ordenados®. Na
subdiviséo a, a série inicia no numero 3 (Mib) e termina no nimero 9 (La), enquanto a série
retrégada a’ é transposta a 3 semitons abaixo, iniciando no nimero 0 (D0) e terminando no
namero 6 (Fa#). Na observagdo dos graficos abaixo € possivel visualizar as semelhancgas entre
os desenhos resultantes, sendo que o segundo apresenta-se invertido (retrégrado) e transposto.

Subdivisao a

10

4 A—e—
Notas , ‘3

==—Série

-3 -3 -3

037-13-53-41-4-39-31-7912-9-391-41-49
Intervalos ordenados

Grafico 3- Notas e intervalos da Subdivisdo a

28 Usarei a notacdo com o “Do¢ fixo™: a classe de notas contendo os Dés ¢ arbitrariamente atribuido o inteiro 0 e 0
resto segue a partir dai” (Strauss, 1990- 2000, pg 3).

2 Intervalos direcionados ou ordenados sdo quando nos preocupamos com a direcdo do intervalo, seja ele
ascendente ou descendente. Nesse caso, 0 numero serd precedido ou por um sinal de mais (para indicar um
intervalo ascendente) ou por um sinal de menos (para indicar um intervalo descendente) (Straus, 1990-2000,

p.6).
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Subdivisao a'’
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Gréfico 4 - Notas e intervalos da Subdivisdo a’

Consideramos 0 hexacorde presente na subdivisdo a como um segundo plano
sonoro. Em a’, 0 hexacorde é transposto, mantendo as mesmas caracteristicas intervalares
internas. Este hexacorde da subdivisdo a é composta pela série de nimeros [2, 5, 8, 10, 11, 1],
que representam as notas (Ré, Fa, Sol#, La#, Si, Do#) formando os intervalos ordenados
{+3+3+2+1+1}. O hexacorde da subdivisdo a’ é composta pela série: [8, 10, 11, 1, 4, 7]; que
representa as notas (Sol#, La#, Si, D6#, Mi, Sol) formando os intervalos ordenados®
{+2+1+1+3+3}. Como as notas sdo tocadas simultaneamente a ordem dos intervalos ndo faz a
diferenga.

Durante a analise e apreciacdo da peca, foram levantadas algumas questfes: como
diferenciar, na pratica, os dois planos sonoros presentes nas subdivisdes a e a’? As colcheias
do primeiro plano devem soar ligadas ou cortadas?

Tentando responder essas perguntas, pensamos primeiramente na realizagdo dos
clusters através da manutencdo da méo e do pulso firme para que as notas soassem juntas.

Para a realizacdo das colcheias do primeiro plano, ap0s a escuta das gravacfes, consideramos

30 Um intervalo entre notas é simplesmente a distancia entre duas notas, medida pelo niimero de semitons entre
elas. Um intervalo entre notas, o qual sera abreviado in,1 é criado quando nos movemos de nota a nota no espago
de notas. Pode ser tdo amplo quanto a nossa faixa de audicdo ou tdo pequeno quanto um semitom. As vezes nos
preocuparemos com a dire¢do do intervalo, seja ele ascendente ou descendente. Nesse caso, 0 numero sera
precedido ou por um sinal de mais (para indicar um intervalo ascendente) ou por um sinal de menos (para indicar
um intervalo descendente). Intervalos com um sinal de mais ou de menos sdo chamados intervalos direcionados
ou ordenados (Straus, 1990-2000, p. 6).
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a propria escrita e indicacdo de Tosar representada através da grafia das figuras (ver figura
10). As colcheias com hastes separadas devem soar cortadas através de um toque mais seco,
as colcheias com hastes unidas devem soar ligadas. Chegamos a conclusdo de que nestas
subdivisdes sdo utilizados os gestos dialdgicos, juntamente com 0s gestos retoricos no plano
sonoro das colcheias do primeiro plano. Assim como na primeira peca, foi necessaria muita
atencdo aos diferentes tipos de pausas, para gerar uma continuidade temporal fluida e

planejada.

Figura 11- Colcheias com hastes separadas e com hastes ligadas

Nas subdivisdes b e b’ foi observado que, mesmo a secdo b’ contendo a
retrogradacdo dos intervalos de “b” 0 dedilhado utilizado manteve-se 0 mesmo. Com base na
decisdo dos dedilhados das notas rapidas foram também decididos 0s gestos para cada grupo.

Nas duas Ultimas notas da secdo B, ele prepara o inicio da secdo C, apresentando
ja, as duas notas (Lab e Sib) que serdo exploradas na secdo. Estas duas secbes sdo separadas
por uma barra dupla e se contrastam pelas dindmicas e pelos andamentos, de ff e mm3!= 180-
192 para pianissimo e molto calmo. Observamos também um subsequente esvaziamento
cromatico.

A secdo C foi dividida em duas subsecdes. A primeira subsecdo possui dois
planos sonoros. Em um deles observamos pequenos clusters que devem ser tocados em
intensidade de pp, construidos com intervalos de segunda maior, entre as notas Lab-Sib, Mib-
Fa, Réb-Mib, que se agrupam, no final desta subsecdo, formando um hexacorde. No outro
plano aparecem pequenas frases, sempre com notas rapidas, em dinamicas ppp, no agudo ou
no grave. Para distinguir os dois planos sonoros foram necessarios dois tipos de toques
diferentes; nos pequenos clusters decidimos por um toque sem ataque por entender que estas
ndo deveriam se sobressair neste contexto. Para as pequenas frases isoladas, optamos por um

toque leve e preciso. No decorrer dessa subsecéo, a estas pequenas frases, vao se adicionando

31 Entendemos por mm indicagdo do metronomo aproximado entre 180 e 192 por cada nota da série.
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mais notas, intensificando a densidade das figuras. Estas pequenas frases se transformam
gradativamente em dois grandes grupos, tocados em movimento contrario, compreendendo 0s
extremos do teclado em direcdo ao registro médio, que no fim se encontram, na mesma nota
(L&3). E importante ressaltar que a utilizagdo do pedal nestes dois grupos promove uma
saturacdo cromaética.

Para a execucao do grande grupo de notas rapidas foram realizadas varias fases de
estudos. Na primeira fase dividimos o grupo em duas partes. Foi efetuado o estudo com as
mé&os separadas e, em seguida, a juncdo das maos, observando a simetria dos dedilhados
gerados pelo movimento contrario. Na proxima fase foi realizado o estudo de juntar os dois
grupos. Neste momento, gerou-se um gesto maior que aproveitou a direcdo contraria das
frases e ajudou a criar uma movimentacdo corporal necessaria para este trecho, que se
apresentou como um dos mais complexos.

A segunda subsecéo representa um Coda, contendo Vvarios clusters. A intensidade
varia do mf até ffff. As trés Gltimas notas (Sol#, L& e Sib) ficam ressoando e promovem o
esvaziamento cromatico. Ha um detalhe importante: essas trés notas preparam a proxima
secdo. Mais uma vez o compositor coloca barra dupla separando as seces.

Para a execucdo dos clusters primeiramente foram praticados somente 0s gestos
dos saltos e depois 0s gestos com os toques. Para deixar soando apenas as trés notas- Sol#, La
e Sib- mantém-se as teclas abaixadas e realiza-se um movimento rapido de ir e vir do pedal na

intencdo de limpar todos os harménicos gradualmente.
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Figura 12- Segunda subsecédo da Se¢édo C

Estas trés notas que ficam soando, preparam o inicio da Se¢do C'. Sendo uma
variacdo da anterior, esta secdo também é subdividida em duas partes: a e b. Na subdiviséo a,
se mantém os dois planos sonoros, invertendo a idéia da se¢do C. As notas soltas estdo em
intensidade pp e os pequenos clusters em ppp. No final desta subdivisdéo o compositor

intercala pequenos clusters e pequenas frases de notas rapidas.
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A partir da observacdo da partitura percebemos que, o ritmo das colcheias deve
manter-se constante para que soem continuas e o toque das notas rapidas, deve aproveitar-se
mais do impulso do gesto. Novamente foi necessaria muita atencdo aos diferentes tipos de
pausas, para gerar uma continuidade temporal fluida.

A subdivisdo b trabalha com ritmos, tocando apenas as duas notas, D6#0- L4&6,
com acelerando e rallentando. Parece assim uma espécie de brincadeira com essas duas notas
e com pequenas frases de notas rapidas, terminando nas notas iniciais (D6#0 e La6). Mantém-
se nessa subsecdo o esvaziamento cromatico. Novamente o compositor marca na partitura
uma barra dupla. Esta concluséo parece dividir a peca em duas grandes partes. Esta
informacao é confirmada pela retomada da Secdo A na sequéncia.

Nesta subdivisdo foi necessario um estudo direcionado em como fazer o
acelerando e rallentando para que suceda de forma continua.

Exemplifico abaixo as notas repetidas que possuem uma mesma altura, agrupadas

em figuras variadas, que podem ser executadas com recursos de acelerando e rallentando.
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Figura 13- Subsecdo b da secéo C!- notas repetidas

A re-exposicdo da secdo A esta retrograda, na regido entre o C3- C5. O
compositor mantém os mesmos materiais: cluster, cluster mudo, marcattos e notas rapidas,
porém, em ordens diferentes. Podemos perceber que também se trata de uma secdo bem
contrastante, tanto em relacdo aos materiais, como também de dindmicas e de sonoridades.
Nela, é trabalhado um Unico plano sonoro de textura construida por saturacbes cromaticas,
como na se¢do A. No que se refere as dinamicas, 0 compositor anota as seguintes marcacoes:
marcatissimo, ffff no inicio, como na se¢do A e no final da secdo perdendosi; esta ultima foi
anotada no final da primeira peca.

Foram realizados 0os mesmos procedimentos de estudos da se¢do A, com atengéo
ao cluster mudo e aos marcattos. Assim como na primeira peca, as primeiras tentativas de

estudo levaram a idéia de que a escrita ndo favorecia uma leitura agil. Mais uma vez, para
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facilitar a interpretagdo foi necesséria a decisdo precisa dos dedilhados (principalmente das
notas rapidas). Observamos que estes grupos de notas rapidas deveriam ter uma mesma forma
de estudo, com atencdo a dois detalhes: aos impulsos de cada grupo e as pausas que separam
estes, para transmitir uma organizagéo temporal fluida.

A secdo D possui dois planos sonoros: o externo que € destacado possui apenas
duas notas, que forma um intervalo de 5% justa, comeca com as notas Sib3- Fa4,
posteriormente estas notas sdo substituidas pelas notas Sol2- Ré3. O plano sonoro interno €
composto por seis notas rapidas. Como na se¢do B, o compositor apresenta de novo os trés
modelos de pausas.

Como citado acima, em algumas situacfes, Tosar define dois planos sonoros:
algumas notas destacadas por acentos se sobressaem em relacdo a um plano secundario.

No exemplo a seguir ressalto em azul as notas destacadas no plano sonoro

principal e as notas contidas no plano secundario em amarelo.

Figura 14- Notas destacadas na se¢do D

Para distinguir os dois planos sonoros na execucdo foram necessarios diferentes
tipos de toques. No plano sonoro externo, que contém apenas duas notas, pensamos em tocar
com o quarto dedo com um impulso para destaca-las. Observamos no plano sonoro interno os
gestos ascendentes, descendentes e 0s que s&o a juncdo destes; para esta execucdo pensamos
em um toque sem ataque. Aqui aparecem novamente os gestos dial6gicos, onde 0s gestos
rapidos sdo interrompidos pelas notas destacadas.

A secdo denominada cadéncia tem cinco subdivisdes: a, b, ¢, a’, b’. E uma secéo
que possui total saturacdo cromatica e varias indicacfes de interpretagéo.

A subdivisdo a é caracterizada pelo surgimento de um material novo:
improvisagdo com seis notas em cada méo, sendo as alturas das notas pré- definidas, a ordem
e o ritmo ficam a critério do intérprete. A textura aos poucos vai ficando mais densa, inicia na

dindmica pp, acelera e cresce até ffff de maneira lenta e continua. Toda a subsecdo foi
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desenvolvida na regido C3-C#4. Os estudos partiram de alguns critérios de improvisacéo,
observando as seis notas em cada méo.
Como citado acima, na improvisacao as alturas podem ser pré-definidas, mas a

ordem e o ritmo ficam a critério do intérprete, veja exemplo abaixo:
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Figura 15- Notas improvisadas

A subdivisdo b € um movimento contrario, do extremo para a regido central, entre
DO1- D6#6. Com intensidade em ffff e combinacdo de escrita a-métrica com altura
determinada. Nesta subsecdo foram realizadas varias fases de estudos. Na primeira fase foi
efetuada a decisdo precisa dos dedilhados. Em seguida pensamos em um gesto Unico, das
regibes extremas para a regido central. Por ser um gesto contrario e os dedilhados das duas
maos serem idénticos, configura-se em um gesto em espelho.

Na subdivisdo ¢ ha varios clusters, também em intensidade ffff, com toda a forca,
na regido do C0-B6, concluindo em um cluster mudo com as doze notas na regido central do
piano para ressoar 0s harménicos. Foram realizados os estudos saltos dos clusters e a chegada
ao cluster mudo.

A subdivisdo a’ possui dois planos sonoros: em um plano sdo destacadas as notas
Eb e F# No outro plano sonoro o compositor anota cinco notas cada méao, utilizando a
notacdo a-métrica e altura indeterminada, indicando que o intérprete deve improvisar. Nesta
subdivisao os critérios de improvisacao foram pré-definidos com mais facilidade, pelo fato de
ter somente cinco notas cada mao. Logo em seguida pensamos em um gesto para destacar as
duas notas Eb e F#.

Na subdivisdo 5’ ha um movimento contrério da regido central até o extremo,
abrangendo entre Eb3-F#3 até La0-D07; usando de toda a extensdo do piano com escrita a-
métrica e altura determinada. No estudo, primeiramente foram decididos os dedilhados,
observando a padronizacdo destes. Para uma execucao rapida foi realizado a memorizacdo dos
padrbes e em seguida trabalhado um gesto conclusivo, aproveitando todo o corpo.

Abaixo temos uma tabela com as principais caracteristicas da Segunda peca
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Subdivisoes Materiais Plano | Dindmicas
sonoro
Secdo A Cluster, cluster mudo, marcattos e notas | Unico | ffff a pp
rapidas
Secdo B | Subdivisdo a | Cluster e marcattos Dois ff e ffff
Subdivisdo b | Unica melodia num adensamento das figuras | Unico | p a ffff
Subdivisdo a' | Cluster e marcattos Dois | ffff
Subdivisdo b* | Unica melodia num adensamento das figuras | Unico | mf a ffff
Secdo C | 1° Subsecdo Pequenos clusters e pequenas frases com notas | Dois pp € ppp
rapidas
Coda Clusters Unico | mf & ffff
Secéo Subdivisdo a | Pequenos clusters e pequenas frases com notas | Dois ppp € pp
ct rapidas
Subdivisdo b | Duas notas, com acelerando e rallentando Unico | pppp a ffff
Secdo Cluster, cluster mudo, marcattos e notas | Unico | ffff a pp
Al rapidas
Secdo D Duas notas no plano externo que forma um | Dois pp e ppp
intervalo de 53
Plano interno é composto por seis notas rapidas
Cadénci | Subdivisdo a | Improvisacdo Unico | pp a ffff
a Subdivisdo b | Notas rapidas em movimento contrario Unico | ffff
Subdivisio a | Clusters Unico | ffff
Subdivisdo a’ | Duas notas destacadas em um plano e no outro, | Dois fepp
improvisacao.
Subdivisdo 5’ | Notas rapidas em movimento contréario Unico | f & ffff

Tabela 3- Principais caracteristicas da Segunda Peca
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo da pesquisa podemos perceber que Tosar se ap0ia estritamente no piano
para compor. Como o compositor mesmo disse, 0 piano era 0 seu instrumento e que através
dele podia escrever musica muito melhor. Nestas pecas que analisamos, 0 compositor explora
0s timbres deste instrumento, trabalhando com planos sonoros diferenciados. De maneira
geral, pudemos perceber também uma tendéncia aos opostos através do uso exacerbado de
contrastes.

Na linguagem contemporanea o uso do siléncio denota ndo apenas a auséncia de
notas executadas (de som), mas também a possibilidade de exploracdo de ressonancias, da
movimentacao corporal do intérprete e da organizacdo do tempo, que influencia totalmente no
resultado final de uma obra. Tosar se apodera de trés tipos de “fermatas” como “pausas’,
sendo estas de grande importancia para a organizagao do tempo.

Apo6s a andlise percebemos que esta obra possui uma escrita detalhista, com
anotacOes de carater e diferenciacdo de planos sonoros. A dinamica € toda indicada e ha o uso
de barra dupla para dividir as se¢des, principalmente na segunda peca.

Nas duas pecas ha uma variagdo extrema de dindmicas que cria contrastes
expressivos. Nelas, o compositor explora toda a regido do piano, utilizando uma ampla
movimentacdo na execucdo. Para a realizacdo destes contrastes € preciso que o intérprete
planeje a seqiiéncia de movimentos, se preocupando sempre com a transicdo entre eles, em
nossa hipotese o dialogo entre os movimentos distintos sdo interpretados como gestos
dialdgicos.

Para a execucdo, os dedilhados tiveram que ser precisamente decididos. Foi
exigida certa agilidade para a realizacdo das notas rapidas, como também um toque
homogéneo.

Nas duas pecas temos também diferentes tipos de tratamento dos materiais. Na
primeira, temos uma homogeneidade neste quesito, pois vemos sempre o material do pequeno
cluster com notas rapidas serem retomados e desenvolvidos, caracterizando-se como 0
material caracteristico da peca. A segunda pecga possui uma heterogeneidade maior, pois em
cada secdo surge um material novo.

Em relagdo a forma, podemos afirmar que ambas possuem recapitulacdo da Secao
A. A divisdo da primeira peca em trés grandes partes se deu através do reconhecimento destas

recapitulacfes, onde o material caracteristico reaparecia de forma modificada. Dividimos a
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segunda peca em duas grandes partes, também a partir da recapitulacdo da Se¢do A. Desta vez
ela acontece literalmente, apenas com os materiais em ordem diferente e retrogrado.

A utilizacdo do pedal foi também um importante fator para a construcdo da
sonoridade. Na primeira peca, € mantido o pedal una corda durante todo o tempo e em alguns
trechos € indicado o uso do pedal sustain. Na segunda peca o uso do pedal una corda e
sustain sdo indicados em apenas alguns trechos.

O uso dos contrastes citados anteriormente acontece principalmente entre o que
chamamos de esvaziamento cromatico e saturacdo cromatica. Na primeira peca é mantido
principalmente o esvaziamento cromatico, enquanto na segunda mantém-se a saturacdo
cromatica.

Uma ferramenta de auxilio para a execu¢do em publico foi a memorizacdo, em
razdo de que a grafia da partitura ndo favorecia uma leitura agil. As pecgas foram memorizadas
a partir de véarios métodos em virtude de ndo possuirem harmonia nem melodia; assim,

utilizamos a memoria auditiva, visual, cinestésica e conceitual.
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