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RESUMDO

A interpretacao de obra inédita de autor brasileiro
contemporaneo implica, para o intérprete instrumentista, pe-
lo menos trés dificuldades iniciais. Primeiramente o pro-
prio ineditismo da composigao, ou seja, a inexisténcia de re-
ferenciais ou modelos anteriores concernentes a outras in-
terpretagées. Necessita o misico, portanto, inferir um ma-
ximo de informagoes e conclusoes a partir da partitura dis-
ponivel e, com base nelas, conceber a sua realizagéo. Em se-
gundo lugar, o fato de ser o compositor um contemporaneo. Se,
por um lado, tal aspecto insinua-se como vantagem ou facili-
dade, por outro, ao contrario, demonstra-se como obstaculo.
O fato € que os preceitos estéticos da atualidade sao malti-
plos e variaveis, nao estando, ainda exauridos em sua anali-
se pela literatura musicoldgica, o que obriga o instrumentis
ta a deter-se em cada detalhe para esclarecé-lo sem riscos
de preconceitos. Ser a obra de um autor brasileiro € a ter-
ceira dificuldade inicial que se apresenta. Tal como no ca-
so anterior, inexistem estudos e documentagao satisfatdrios
acerca da produgao nacional, agravando-se isso em razao das
peculiaridades da cultura brasileira, suas semelhancgas e di-
ferengas em relagao as produgoes musicais de outras nagoes,
suas caracteristicas decorrentes da formagao histborica e po-
litica pela qual passou o pais.

No presente trabalho, toma-se por objeto a "Tocata"

viii
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para piano, de Leonardo Sa. A obra € analisada minuciosa-
mente em sua estrutura, comentada quanto i sua forma e de-
senvolvimento, bem como sao expostos os procedimentos compo-
sicionais mais importantes detectados. Outras obras sao ci-
tadas e comparadas, todas do mesmo autor, de maneira a pro-
piciar paralelos e estabelecer a organicidade das composi-
goes. A partir desses estudos propoe-se, por conseguinte,
uma solugao interpretativa para a "Tocata".

Ressalve-se que houve oportunidade de consultar o
autor e com ele comentar o desenvolvimento do trabalho. Este
contato, se indubitavelmente ampara as afirmagoes aqui re-
gistradas, ao mesmo tempo tornou mais delicada a evolugao des-
ses estudos, por permitir uma abordagem mais agugada dos pro

blemas técnicos e estéticos presentes na composigao.
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ABSTRACT

The interpretation of an unpublished work by a Bra-
zilian contemporary composer implies, for the instrument player,
at least three initial difficulties. Firstly, the composition
being unpublished, or rather, the inexistence of referentials
or previous executions as regards to other interpretations.
The musician therefore, must deduce the greatest amount of in-
formation and conclusions using the avaiable score as a star-
ting point, and basing himself solely on these scores, execu-
te the work. Secondly is the fact that the composer is contem-
pory. If, on the one hand, this aspect seems advantageous allo-
wing greater facility, on the other, it poses an obstacle. No-
wadays aesthetic concepts are diverse and variable and have
yet not been analysed exhaustively by musicological literatu-
re. This circumstance compels the performer to dwell on each
detail so that he understands the work clearly enough to avoid
serious misinterpretation. The third initial difficulty stems
from the work having been written by a Brazilian composer.Si-
milarly to what was mentioned regarding the previous case the-
re are no studies or satisfactory documentation concerning
our national production. This situation is agravated by the
peculiarities of Brazilian culture, its its similarities and
differences in relation to musical productions of other na-
tions and whose caracteristics results from the historical

and political development our country has experienced.



In this work we are dealing with the "Tocata" for
the piano, by Leonardo Sa. The structure is analysed,its form
and development commented on, and its most important compo-
sitional procedures detected and exposed. Other works by the
same composer are mentioned and compared, so as to offer pa-
rallels and establish the organization of the compositions.
With these studies as a starting point a solution for the
interpretation of the "Tocata" is proposed.

It must be observed that there was the opportuni-
ty of consulting the composer and discussing with him the
development of this work. This contact, though undoubtedly
supporting the statements recorded here has, at the same
‘time, rendered the evolution of there studies more complex,
"through permitting a more accurate approach to the technical

and aesthetic problems wich appear in the composition.
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CAPITULO 1

O PROBLEMA

Introdugao

Nesta pesquisa, foi focalizada a "Tocata", obra com-
posta especialmente para este trabalho por Leonardo Sa, com-
positor brasileiro, nascido no Rio de Janeiro em 1954, aluno
de Esther Scliar, pianista, dedicado a produgao de obras para
conjuntos diversos, voz, orquestra e musica de camara, com
realizacoes para teatro e cinema. Envolvido em atividades mu-
sicoldgicas, trabalhou nos paises andinos entre 1980 e 1984,
desenvolvendo atividades junto a universidades locais e esco-
las de misica. Nesse periodo, foi Regente titular da Orques-
tra Municipal de Cochabamba, professor do Instituto de Forma-
cao Integral Eduardo Laredo e Organizador da Camerata Instru-
mental, conjunto especializado em misica contemporanea lati-
no-americana. Até dezembro de 1989, trabalhava no Instituto
Nacional de Musica da FUNARTE, sendo coordenador do Grupo de
Estudos Musicais, do Programa de Musicologia Acervos e Pes-
quisa, do Banco de Partituras de Musica Brasileira e do Pro-
jeto Espiral, além de, paralelamente, participar de cursos e

oficinas de criagao musical.
Pretende-se abordar aspectos relacionados a composi-

cao da obra mencionada e sua interpretacao pianistica, atraveés

de acurada pesquisa.



4

2.

O exercer profissional do musico instrumentista, em
quaisquer circunstancias, define-se por um constante indagar,
por um continuo e permanente deflagrar de questoes.

Na base deste exercer, no definir desta sua profis-
sionalidade esta, portanto, o compromisso que o musico tem,
com a obra artistica e com o meio no qual e para o qual atua.
Das relagoes fundamentais al estabelecidas emerge, substan-
cialmente, a sua funcionalidade.

Entende-se também que, no seu exercer de musico, o
profissional devera levar sempre em consideragao a dimensao
historica de sua arte. Cabe acrescentar, ainda, que sera des-
ta singular compreensao que o individuo artista deflagrara
questoes, indagara constantemente e, dai, definira em essen-
cia o seu exercer de musico instrumentista.

Outros aspectos impoem-se e, dentre eles, a questao
da linguagem e dos signos que perpassam todo e gqualquer fazer
interpretativo.

O musico instrumentista, que €& realmente consciente
em amplo e alto nivel daquilo que seu papel social exige em
profundidade, levara sempre em conta e em suas preocupagoes O
processo cultural no qual se insere, ou seja, o0s diversos e
diferentes aspectos da sua atuagao numa atividade voltada pa-
ra a expressao, para a comunicacao humana, a qual, por sua
vez, deve ser entendida e observada levando-se em considera-
cao o momento histdrico de sua ocorréncia.

Considere-se, pois, que o intérprete age sobre de-
terminado objeto, sobre uma determinada matéria-prima, sobre
obras que, por si sO, constituem frutos diretos da agao de ou-

trem. Como executante, ele age e reage, participa de um pro-
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cesso, de uma dinadmica que sera ou devera ser percebida por
alguém, ou seja, enquanto misico instrumentista, insere-se
num processo de linguagem que sera decodificada pelo ouvin-
te. Portanto, toda expressao humana dar-se-a na proporgao
em que uma percepgao ocorre — quando had uma soma de infor-
magoes — ou seja, toda expressao vira em decorréncia daqui-
lo que se apreende e se elabora. Assim € que a expressao e a
percepgao compoem um bindmio inseparavel, cuja razao e coe-

réncia subsistem no universo de cada cultura.

Formulacao da Situacao Problema

Uma analise detalhada da "Tocata" de Leonardo Sa
propiciara condigoes para uma postura estética interpretati-

va com relacao a referida obra?

Objetivo do Estudo

Esta pesquisa teve pbor objetivo a coleta de dados
que viabilizassem ao executante a compreensao e interpreta-
cao artistica da obra que serviu de base para este estudo.

Pretendeu-se também atender ao aspecto didatico que

vise a transmissao dos conhecimentos adquiridos.

Importancia do Estudo

Por se tratar de uma obra inédita, a importancia do
estudo decorre da apresentagao em profundidade dos consti-

tuintes estéticos da "Tocata" de Leonardo Sa.

Delimitacao do Estudo

Para direcionar o trabalho, foi estabelecida a se-
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guinte hipotese substantiva:

— Antecipa-se que a problematica estética exibida
no presente trabalho referente a "Tocata" de Leo-

nardo Sa foi adequada a sua interpretagao.

Devido & metodologia adotada na pesquisa, nao foram

levantadas hipoteses estatisticas.

Definicao de Termos

Tocata: composigao para instrumento de teclado, que

obedece a uma formula métrica continua.

Signo: "Propomos definin como sdigno tudo quanto, a
base de uma compreensao social previamente acedta, possa sen
entendido como algo que esta no Lugar de outra coisa" (Eco,

Umberto, 1980, p. 11).

Organizacao do Estudo

No capitulo I apresentou-se o Problema com as se-
coes correspondentes.

O capitulo II consta da Fundamentagao Tedrica, com
as secgoes destinadas a revisao musicografica, fonografica e
de literatura. O capitulo III, entao, € destinado a Metodo-
logia. No capitulo IV, segue-se a Analise dos Resultados e
no capitulo V foram colocadas as Conclusces e Recomendagoes
seguindo-se as listagens das Referéncias: Musicografica, Fo-

nografica e Bibliografica.
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CAPITULO 11

FUNDAMENTAGAO TEORICA

Para fundamentar o trabalho foi o mesmo dividido nas
seguintes secgoes: revisao musicografica, revisao fonografica

e revisao de literatura.

Revisao musicografica

Aborda especificamente a partitura da "Tocata" de
Leonardo Sa. A obra € analisada em sua estrutura e confron-

tada com aspectos de outras obras para piano, do autor.
"Tocata" (para piano s6) 1985.

Obra composta a partir de quatro motivos basicos,
consta de 194 compassos, em alternancia de 3/4 e 4/4, dividin-
do-se em trés grandes partes executadas sem interrupcao e sub-
dividias em 22 secgoes.

O autor explora o perfil nitidamente melddico do ma-
terial basico, o qual é desenvolvido por toda a tessitura do
instrumento mediante uma estrutura rigida que da organicidade
as variagoes sucessivas. Os quatro motivos geradores sao apre-
sentados e reapresentados de distintas maneiras ao ouvinte de
forma a situa-los, no decorrer da obra, em diferentes conjun-
turas e, assim, conferindo-lhes diversos atributos de signi-
ficado.

Sao os seguintes os motivos basicos da "Tocata".

5
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Exemplo n? 1
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A primeira e a terceira partes da obra sao escritas

em articulagoes de duragao igual (semicolcheias) e em linha
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7,

continua, ou seja, sem simultaneidades. Assim sendo, uma vez
que os aspectos estritamente ritmicos e harmdonicos sao redu-
zidos, ganham importancia os elementos melddicos, dinamicos,
agbgicos e timbricos, em especial no que diz respeito a con-
ducao da narrativa da composigao.

A segunda parte da "Tocata", como um pequeno cano-
ne, € parte contrastante, apesar de baseada no mesmo mate-
rial das demais cue, como exposto, sao caracterizadas por uma
Unica linha melddica distribuida, alternadamente, entre mao
direita e mao esquerda.

A primeira e a terceira partes da composicao pode-
rao ser entendidas como rondds continuos, sem separagdes en-
tre estribilho e estrofes, estas Gltimas equivalendo a va-
riagoes progressivas dos elementos basicos geradores do préo-
prio estribilho.

A sequéncia de estrofes na terceira parte €& sime-
tricamente inversa a da primeira parte, o que confere signi-
ficados distintos as elaboragoes nas duas circunstancias.

Uma pequena coda éncerra a obra, trabalhando o te-
clado em toda a sua extensao.

A seguir, faz-se uma descrigéo detalhada da obra
de maneira a demonstrar sua estrutura composicional e, tam-
bém, apontar os principais elementos de referéncia para o

processo interpretativo.
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Exemplo n@ 2

(Estrutura A-B-C-D~-D-C-B-A- comp. 1 a 4)

Os quatro primeiros compassos, em 3/4, configuram o

que se podera emtender como uma Apresentagcao dos elementos

basicos da composigao, caracterizando-se, depois, como o es-
tribilho separador das estrofes (variacoes).
Os quatro motivos melddicos geradores (a-b-c-d) sao

encadeados de acordo com a seguinte sequéncia:
a /b o« /pdy/ 8 /e ¥ b /38

Reproduz-se aqui o perfil melddico e a tessitura do

estribilho:

Exemplo n@ 3

(Tessitura)
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2.
Esta segao, sem modificagOes, repetir-se-a nas se-

‘cOes B, D, F, H, L, NG ERRNCRT .
Do compasso 5 ao compasso 16, em 4/4, desenvolve-se
a segao A, a qual é uma primeira variagao da sequéncia da
apresentacgao dos motivos geradores, sem que haja, porém, al-

teragao na estrutura interna desses elementos.

Os quatro motivos melddicos geradores sao encadea-

dos na segao A de acordo com a seguinte sequéncia:
a/a-b/a-b-c/a-b-c-d/b-c-d/c-d/d/d/d-c/d-c-b/d-c-b-a/c-b-a/b-a/a

Observe-se que Os motivos surgem em agregagoes pro-
gressivas e desaparecem também em progressivas supressoes,

gerando énfases diferenciadas ora sobre o motivo a,

Exemplo n? 4

(Motivo a - comp. 5 a 7).

ora sobre o motivo 4,

Exemplo n? 5
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cont. do exemplo n®@ 5

11
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(Motivo d - comp. 8 a 13)

Exemplo n®@ 6
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(Motivo a - comp. 14 a 16}
Reproduz-se aqui o Perfil Melddico e a Tessitura da
segao A.

Exemplo n®@ 7
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Exemplo n? 8

2 A A S AA S A A
11576!%’”66%‘7‘?%
gﬁ:fvw&v%vagv
S i v A= o

fu

(Tessitura da Segao A - comp. 5 a 14)

Do compasso 17 ao compasso 20, em 3/4, desenvolve-
-se a segdo B, a qual reproduz a segao inicial de apresenta-
cao do material (estribilho).

Do compasso 21 ao compasso 34, em 4/4, desenvolve-
-se a segdo C, a qual € uma variagéo sobre a estrutura da se
cao A (ja demonstrada), ampliando-se a tessitura e mantendo
a mesma sequéncia do encadeamento dos motivos basicos.

O alargamento da tessitura em relagdo & outra secgao

se da pela ampliagao de motivo b.
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Exemplo n®@ 9

T e
[ 7

2.

=T=?

|

@
r 4

rf {
Lo |'ll 1 Il Ii >, g
}. []1 ¢ I ! —t v 4
va 1 - 4+ =
vooe \:;_——#ﬂ##”,/’
(Ampliagao do motivo b -comp. 21 e 22)
do motivo c,
Exemplo n? 10
}
; o % 2 £ I‘\ J i JL:
7 = b Py iy
- J =y v i L
% FL + b”’
A Lo A V4
il 4 | i ol 1
'1 i é 7 - II —Evl#g i‘ -
\\\\ d f:///// = ;;’
v
(Motivo ¢ - comp. 23 e 24)

do motivo 4

Exemplo n%® 11

Ed
A—2 yow i ‘# b
e % HEHH
;J:f' '1 .(1 . /J':E
=FU m——
=====J
l: L y 1}"
1 1 L

AW J ! .
J o

(Motivo d - comp. 25)
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ainda do motivo 4,

Exemplo n® 12

183

Irite

nir]

(Motivo d - comp. 27 e 28)
do motivo c,
Exemplo n®@ 13
/\
72 > [, 29 ~
= = =L : 1{ g !X t—h
Ex G \ P Tp
~ ! \ 1
—— P .4 + z
L:é}"‘ T = 7z =t i +
J ZI' \ v & ;F' -—
(Motivo ¢ - comp. 28 e 29)

Exemplo n@ 14

r’/?_m

e

11

4
1

(Motivo b - comp.

30)
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Exemplo n? 15

Sy

> Lo L
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Nk
Jb
Pram
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e

(Motivo a - comp. 34)

A seguir, apresenta-se a Reprodugao do Perfil Melo-

dico e a Tessitura da segao C.

Exemplo n? 16

o

|
)
uﬁ

@ ® D
?‘ I :
@ D) 29

L



5.

cont, do exemplo n® 16
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(Perfil Melddico e a Tessitura da Segao c

comp. 21 a 34)

Do compasso 35 ao compasso 38, em 3/4, desenvolve-
-se a segcdo D, a qual reproduz a secgao inicial de apresenta-
¢ao do material (estribilho).

Do compasso 39 ao compasso 50, em 4/4, desenvolve-se
a secdo E, a qual € uma variagao sobre a estrutura da segao
A (ja demonstrada), utilizando a transposigao progressiva dos
motivos basicos e mantendo a sequéncia do encadeamento.

E a seguinte a estrutura da secgao E:

a/a(2%++)-b/a(3%+4)-b(2%++)-c/a(4%At)-b(3%+4)-c(2%++)-d/
b(43A4)-c(33+4)-d(22+4/c(43A+)-d(33+4)/d(43A+)/
d(53A4)/d(73-4)-c(63+ )/d(83J4)-c(73-4)-b(52A4)/
d(92+4)-c(82J4)-b(72-4)-a(62-4)/
c(93+4)-b(82J+)-a(73-4)/b(92+4+)-a(8aJ*)/a
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Reproduz-se a seguir o perfil melddico e a tessitu-

ra da segéb E.

Exemplo n@ 17

e
=
(Secao E - comp. 39 a 50)
Do compasso 51 ao compasso 54, em 3/4, desenvolve-

-se a segéo E, a qual reproduz a secgao inicial D (apresenta-
g%o do material (estribilho).
Do compasso 55 ao compasso 68, em 4/4, desenvolve-
-se a segao G, a qual é uma variagdo sobre a estrutura da
seééo E (ja demonstrada), ampliando a sua tessitura e man-
tendo a mesma sequéncia de encadeamento dos motivos basicos.
O alargamento da tessitura se da pela ampliagao do

motivo b,
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Exemplo n? 18
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(Ampliacao do Motivo b - comp. 55 e 56)
do motivo c

Exemplo n® 19
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1
b

(Motivo ¢ - comp. 57)

do motivo d

Exemplo n? 20
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(Motivo d - comp. 59)
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Ainda do motivo 4,
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Exemplo n? 21
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(comp. 61)

do motivo c

Exemplo n® 22
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(comp. 64)

Reproduz-se em seguida o perfil melddico e a tessi-

tura da segéo G.
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Exemplo n®@ 23

19.

i
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R

(Perfil melddico da Seg¢ao G - comp. 55 a 60)

CONTINUAGAO DE G
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(Tessitura da Secao

G - comp. 61 a 66)
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Do compasso 69 ao compasso 76, em 3/4, desenvolve-
-se a secgao H, a qual difere dos demais estribilhos pelo de-
talhe de reproduzir duas vezes a secao inicial de apresenta-
cao do material, sendo que da primeira vez uma oitava justa
acima.

A secao H encerra a primeira grande parte da "Toca-
ta", sem contudo haver interrupgao para a seguinte, apenas um
pequeno "ritenuto".

Iniciando a segunda grande parte da composigao, do
compasso 77 ao compasso 88, em 4/4, desenvolve-se a segéo I.
Esta secao contrasta das anteriores por apresentar superpo-
sicOes na peca. Os motivos basicos estao presentes, agora,
em seminimas e minimas, numa estrutura candnica.

Na mao direita (em seminimas) a estrutura € a mesma
dos estribilhos da parte anterior no que diz respeito a se-

gquéncia dos motivos, ou seja:

a/b/c/d/4d/c/Db/a

Na mao esquerda (em minimas) os quatro motivos ba-

sicos da obra estao encadeados em forma direta simples:

a / b / c / 4d

Do compasso 89 ao compasso 100, em 4/4, desenvolve-
-se a segao J, similar & anterior (segao I), com inversao de
papéis entre as maos.

A mao direita executa os motivos basicos em ordem

retrograda, em minimas:

/e @ /el
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A mao esquerda, em seminimas, executa a mesma es-
‘trutura antes realizada pela mao direita e similar a dos es-

tribilhos da primeira parte.
a/b/c/d/d/c/b/a

bo compasso 101 ao compasso 112, em 4/4, desenvol-
ve-se a segéo K , toda ela construida sobre o motivo a, em
alargamento de tempo e em transposigoes sucessivas de oita-
vas para a regiao grave.

Esta segao encerra a segunda parte da "Tocata", sem
contudo haver interrupgao para a seguinte, apenas um progres
sivo "rallentando" e a fermata sobre a Gltima nota do trecha

Do compasso 113 ao compasso 116, em 3/4, desenvol-
ve-se a secao L, a qual da inicio a terceira grande parte da
"Tocata" e reproduz a avaresentagao inicial do material ba-
sico (estribilho).

Do compasso 117 ao compasso 130, em 4/4, desenvol-
ve-se a segcao M, a qual reproduz a segao G da primeira gran-
de parte da obra.

Do compasso 131 ao compasso 134, em 3/4, desenvol-
ve-se a segéo N, a qual reproduz a apresentagao inicial do ma-
terial basico (estribilho).

Do compasso 135 ao compasso 146, em 4/4, desenvol-
ve-se a segao O, a qual reproduz a segao E da primeira gran-
de parte da obra.

Do compasso 147 ao compasso 150, em 3/4, desenvol-
ve-se a segcao P, a qual reproduz a apresentagao inicial do
material basico (estribilho).

Do compasso 151 ao compasso 164, em 4/4, desenvol-
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ve-se a segéb Q, a qual reproduz a segao C da primeira gran-
de parte da obra.

Do compasso 165 ao compasso 172, em 3/4, desenvol-
ve-se a segéo R, a qual difere dos demais estribilhos dessa
segunda grande parte-da "Tocata" por reproduzir duplamente o
estribilho, sendo que da primeira vez a uma oitava justa aci-
ma do registro orginal.

Do compasso 173 ao compasso 184, em 4/4, desenvol-
ve-se a segao S, a qual reproduz a segao A da primeira gran-
de parte da "Tocata".

Do compasso 185 ao compasso 188, em 3/4, desenvol-
ve-se a segao T, a qual reproduz a apresentagao inicial do
material basico da obra (estribilho).

Do compasso 189 ao compasso 194 desenvolve-se a se-

cao U, uma pequena coda, baseada no motivo a em uma pro-
gressao de acordes de quarta justa.

O motivo a € transposto a oitava

Exemplo n® 24

(Transposigao a 8a. do motivo a - comp. 189 a 190)



Exemplo n@ 25
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(Progressao por acordes de quarta justa - comp. 191-194)

QUADRO GERAL DE DINAMICAS - "TOCATA® - LEONARDO SA "
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continuagao do Quadro n¢ 1

QUADRO GERAL BE DINAMICAS - Ccosmimusei) 30

e pp P omp omi 4 H 4| HH

0)
4
Q ‘
o @
@ |
R (@‘u
+@_:
[
|
S
'\r
U
0] = numero do compasso
—_— = crescendo
«— = diminuindo
Observacao: nao havendo setas indicativas de crescendo

ou de diminuindo, a nova dinamica & ata-

cada "subito".
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Quadro n® 2

QUADRO GERAL DE ALTGICA - "TOATA" - LENARDO SA -
W"ngo MM-400 (| AFFRETTANDD RITENUTD RALLENTANDOD

APRESENTAGKO ® T

)
Y
%

\t
|

@@

l
H 464
QE

€ GEx

C ooz |Z2|lr] =~ [uw|x|leims|o|m|>

€

0 = nimero do compasso

Observacao: Nao havendo setas indicativas, o andamento passa

a nova indicagao metrondmica sem transicao em

"affrettando", "ritenuto" ou "rallentando".
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Comparagao com aspectos de outras obras do autor

A "Tocata" para piano, de Leonardo S&a, apresenta al

gumas caracteristicas composicionais encontraveis em outras

obras do autor, podendo-se destacar:

1. A utilizagao do acorde construido a partir de
um tritono (quarta aumentada) e uma quarta justa,

acorde es-
te encontrado no motivo b da

P Reocata" L

Exemplo n® 26
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-

("Tocata" - comp. 1)

O mesmo acorde de tritono e quarta justa superpos-
tos ocorre na pecga "Jogo" (1987) para piano.

Exemplo n®@ 27

o,
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("Jogo" - comp. 1 e 2)
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Uma variante do acorde anteriormente citado, carac-

terizada agora pela superposigao de quarta justa e tritono,

ocorre também na pega "Jogo", do mesmo autor.

Exemplo n® 28

v i D
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("Jogo" - comp. 1 e 2)

“piE, s VL ) G
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i

Ainda o mesmo acorde ocorre na obra "Ficcoes", para

piano (1987), na primeira parte.

Exemplo n® 29

| % J‘ : Fa— I 8 '}
; ‘1 L
PP (Sempre |¢¢5GH.$J\\MO)
- nacerde _

("Ficgoes I" - comp. 1)

Ocorre também na parte IV de "Ficgoes";

Exemplo n¢@ 30
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("Ficgoes" IV parte - comp. 1 e 3)
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E ocorre ainda na parte V de "Ficgoes";

X7

Exemplo n@ 31
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("Ficgoes" parte V - comp. 1)

O acorde de tritono e quarta aparece também na obra
"Trés Instantes" (1987), para piano;

Exemplo n? 32

7 < g <
F

| e L
L

("Trés Instantes" - I -
comp. 62)

2. A utilizagao do tritono, ja presentes no acorde
anteriormente citado, € também elemento bastante caracteris-

tico ocorrente como componente melddico e harmdénico em obras

do autor.

Na obra "Jogo" (1987), para piano:
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Exemplo n® 33

("Jogo" - comp. 1 e 2)

Ainda em "Jogo":

Exemplo n? 34

("Jogo" - comp. 8,9 e 10)

Na obra "Micro Suite I" (1987), para piano:

Exemplo n® 35

(.'nn.) CP MODAMENTE
=

(comp. 1)
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Ainda em "Micro Suite":

Exemplo n? 36

=

=
o o3
("Micro Suite I" - comp. 5)

E também na mesma obra:

Exemplo n@ 37

1 3 3
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,-F L+ “ Lr - b'r _F l‘ r
i E=:
A
T ru ; '= ‘1 - !*-' +
("Micro Suite I" - comp. 14)

A utilizagao de tritono também ocorre na pega "Fic-

coes" (1987), para piano.

Exemplo n® 38

-’

("Ficgoes II" - comp. 1)
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E ainda na mesma obra

Exemplo n? 39
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("Ficgoes" II - comp. 7)

Na terceira parte de "Ficgoes" também ocorre o tri-

tono como elemento meldodico:

Exemplo n? 40

d=120 '(ﬁsg:ggpﬁ

("Ficgoes" III - comp. 1)

Exemplo n? 41

_: L Y e'
— A
:5‘
3 N 4

("Ficgoes" IV - comp. 2)
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Na parte V de "Ficgoes" ha também exemplos de uti-

‘'lizagcao do tritono melddico, tal como ocorre na "Tocata" (exem

plos 42, 43, 44 e 45).

Exemplo n®@ 42

("Ficgoes", V - comp. 2)

Exemplo n® 43

("Ficgoes", V - comp. 3)

Exemplo n@® 44

("Ficgoes" V - comp. 6)
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Exemplo n? 45
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("Ficgoes" V - comp. 11 e 12)

Na sexta parte da pega Ficgdes, hd também a ocorren

cia do intervalo de tritono melddico;

Exemplo n@ 46

("Ficgoes" VI - comp. 3)

Finalmente, o tritono harmdonico, como elemento per-

tinente da construgdo do autor em suas obras, também € encon

trado na pecga "Trés Instantes" (1987), para piano.

Exemplo n® 47

3 'h/-—_-‘\
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("Trés Instantes" I-comp. 1)
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3. Uma outra caracteristica a ser observada em
iobras do autor € a utilizagao de um mesmo material para todo
um texto, técnica esta basica na "Tocata". Uma pega que se-
gue principio similar &€ "Jogo" (1987), para piano.

Nos primeiros dois compassos O autor apresenta os
elementos geradores da obra, no caso de carater harmdnico
(enquanto que na "Tocata" o carater € essencialmente melddi-
co), e que serao explorados por variagoes por toda a pega.

A rigor, as idéias basicas estao no primeiro compas
so,

Exemplo n@ 48

("Jogo" - comp. 1)

No segundo compasso os acordes da mao direita pas-
sam para a mao esquerda e vice-versa, o que gera um material

consequente do primeiro e organicamente engendrado:

Exemplo n@ 49

("Jogo" - motivo harmdnico-
-melodico - comp. 2)
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Nos compassos seguintes o mesmo material, ja confi-
- gurado como um motivo harmonico-melddico, € repetido em nova

forma de apresentacao:

Exemplo n@ 50

Do compasso 7 ao compasso 10 da obra "Jogo" os mes-
mos elementos iniciais sao desenvolvidos agora em organiza-

cao melddica, ja como nova variagao do material basico:

Exemplo n? 51
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("Jogo" - comp. 7)

Um outro tipo de variagao sobre o material ocorre

do compasso 13 ao compasso 18.
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Exemplo n? 52

("Jogo" - comp. 15)

Com mudanca do registro para o grave, oOs elementos
geradores sao reapresentados e desenvolvidos sem alteracgao
de sua estrutura em forma melddica (mao esquerda) e harmo-
nica (mao direita):

Exemplo n® 53

("Jogo" - comp. 21)

Até o final da peca (total de 40 compassos) o autor
justapoe variantes do material gerador sem realizar modifi-
cagoes de estrutura ou mesmo transposigoes gque nao sejam a
oitava. Essencialmente os elementos sao trabalhados em sua
apresentagao harmonico-melddica e assim percorrendo integral

mente a obra.
Tal como na "Tocata", o piano é explorado em suas

diferentes regices e registros, valorizando-se oOs efeitos
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timbricos e determinando grande importancia aos contrastes
dinamicos e as alteragoes de compasso e metro. Tudo esta ri-
gorosamente indicado e anotado pelo autor na partitura, da
mesma forma que na "Tocata", devendo o intérprete, contudo,
compreender o fluxo de narrativa da composigao mediante um
conhecimento o mais detalhado possivel da estrutura composi-
cional.

Um outro caso de utilizagao de um mesmo material pa-
ra toda uma pega € o terceiro movimento da pega "Ficgoes"
(1987), para piano.

Nessa composigao o principio aplica-se especialmen-
te ao ostinato desenvolvido pela mao esquerda, o qual baseia-

-se em trés motivos geradores basicos, sendo eles:

Exemplo n® 54

® ® ©
== o

(Elementos a, b e c)

Esses trés elementos (do exemplo n? 54) sao entao
conjugados numa estrutura de encadeamento cuja sequéncia ob-

serva a mesma logica utilizada na "Tocata". Veja-se:

a-b-c/a-b-c
a/a-b/a-b-c/a-b-c/b-c-/c/c/b-c/a-b-c
a-b-c/a-b/a/a/b-a/a-b-c

a/a-b/a-b-c/b-c/c/c/b/-c/a-b-c/a-b/a-b/a/b-a
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Revisao Fonografica

Luiz Medalha

O pianista realiza a peca em andamento equivalente
a .J = 100 até 120, levando claramente em consideragao a di-
visao de secgoes indicada pelo autor. O intérprete assinala
sempre as alternancias de compasso ternario e quaternario,
bem como o fluxo continuo dos acentos por tempo, com espe-
cial peso nos tempos iniciais. Esse procedimento cria um
fluxo caracteristico na primeira e na terceira partes, valo-
rizando, através das mudancas de compasso, a alternancia dos
centros de gravidade ritmica gerados pela idéia de primeiro
tempo. Isso, inclusive, nos momentos de mudancga de quater-
nario para ternario, sugere um falso acelerar do metro (que,
a rigor, nao é realizado) e, em contrapartida, sugere tam-
bém a impressao de um falso alargamento do metro nos momen-
tos de passagem de ternario para quaternario. O que na rea-
lidade ocorre € a incidéncia mais proxima de tempos acentua-
dos.

No segundo movimento ha uma exploracgao dos siléncios
gerados pelo "rallentando", o que, em contraste com o pulsar
de tempos acentuados, valoriza a concepgéo bastante fluida
conferida por Luiz Medalha a "Tocata".

Ressalte-se o carater técnico da execugao com bas-
tante clareza de toque, levando, através da articulagao, a
um modelo percussivo para a versao.

A terceira parte, considerada a sua forma simetri-

camente inversa a da primeira, segue os mesmos procedimentos

interpretativos.
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Luciano de Almeida Rego

O pianista realiza a pegca em andamento em torno de
J = 100.

A leitura da obra foi feita nos limites estritos e
imediatos da partitura, o que talvez se deva ao tempo exiguo
disponivel para a preparagao e gravagao por parte do instru-
mentista.

Essa leitura caracteriza a versao pela fragmentagao
da obra em suas diversas secgoes, destacando claramente estri
bilhos e estrofes, bem como as partes formantes do movimento
candnico.

Ainda em fungao do andamento, deve-se observar a ex
ploragao sumaria do pedal, talvez devido a propria anotagao
do autor que, nesse aspecto, deixa praticamente a critério
do intérprete a determinacao e utilizagao (ao contrario de
outros parametros da partitura nos gquais ha absoluto rigor e
detalhamento do que € pretendido).

A concepgao dinamica valoriza os contrastes existen
tes. Nesse sentido, a observancia dos acentos cria distin-
tos momentos que o texto da composigao sugere. De igual ma-
neira, os procedimentos agdgicos sao respeitados.

Entretanto, na segunda grande parte, notam-se alon-
gamentos no movimento das oitavas, insinuando "rubatos" que
sao explicaveis como forma de valorizagao e contraste em re-

lagao a concepgao adotada nas partes primeira e terceira.
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Benjamin da Cunha Neto

O pianista realiza a pegca em andamento equivalente
a J = 140.

Considerando a estrutura composicional da obra,
construida a partir de quatro motivos basicos e totalmente
desenvolvida em torno desses mesmos motivos, a interpretacao
busca um sentido organico para a obra, desenvolvendo a pri-
meira e a terceira partes como dois grandes continuos entre-
meados pelo relaxamento gerado pelo canone da segunda parte.

Assim sendo, as divisoes em segoes, as alternancias
de compasso e o proprio fluxo dos temnos sao tidos apenas co-
mo referéncias de estrutura, ou seja, nao sao evidenciados
na versao final. Ao contrario, a realizagao da obra norteia-
-se por uma visao integral da composigao, buscando situar o
ouvinte a partir dos distintos momentos gerados pelo compo-
sitor ao realizar as variagoes progressivas dos elementos ba
sicos.

O cerne da versao esta, pois, nos parametros dina-
micos, agbgicos e timbricos. A prorpia analise da estrutura
composicional revela a intengao do autor em criar uma tota-
lidade que flui continuamente até um climax final, substan-
ciado na coda (ou, mais precisamente, na sua progressao fi-
nal até o acorde sobre os extremos do piano). A primeira par
te cresce progressivamente, partindo do perfil gquase plano

da secao inicial de apresentagao dos motivos geradores, pas-

sando pelas variagoes seguintes em que os elementos sao en-

fatizados, ampliados, transportados e reforcados, num sempré\
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crescente processo de tensao. A segunda parte opera um rela-
tivo relaxamento, incidindo basicamente sobre o primeiro ele
mento gerador e criando novas expectativas que serao desen-
volvidas na terceira parte. Esta, por sua vez, retomando o
processo da primeira (e estando, alias, construido em sime-
tria inversa aquela), reapresenta os motivos geradores, inten-
sificando-os, até a resolugao que ocorre na breve coda.

A progressao dinamica é observada com rigor. Nesse
caso, tendo o compositor anotado todas as alteragoes e modi-
ficagoes pretendidas, buscou-se tragar a linha narrativa da
obra, isto €, a sequéncia de situagoes, momentos, climas e
condigoes que permitam dimensionar diferentemente os quatro
elementos geradores, ja tidos como uma totalidade insepara-
vel, de maneira a conferir-lhes sutis alteragoes de signifi-
cado.

Observe-se, portanto, que o conceito de significado
implicito na interpretagao supoe estas variagoes de sensagao
e de efeito que sao obtidas pelo deslocamento dos motivos ge
radores nos diversos contextos da "Tocata". Dessa forma, ca-
da parte, cada segéo, mesmo baseadas em idénticos elementos,
mesmo cumprindo praticamente a mesma sequéncia de encadeamen
to, revela-se, em vista da propria repeticao e pelo desenvol
vimento, um momento de identidade especifica, tendo isso si-
do buscado na énfase dada pelo intérprete em sua versao.

A alternancia de compassos € entendida como simples
recurso facilitador da grafia escrita e leitura da peca. Em
termos estruturais, a partitura poderia ter sido escrita sem
quaisquer divisoes de compasso e, até mesmo, sem quaisquer

indicagoes de secao ou de parte. Dai, nesta versao, nao se-
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rem pontuadas as passagens em que tais alternadncias se dao
€, no que se refere a segunda parte, considerou-se que a evi
déncia de sua textura (utilizando contrastantemente superpo-
sicOoes inexistentes nas outras duas partes) seria suficiente
para destaca-la.

‘Com base na compreensao acima descrita, o trabalho
de agbgica prende-se mais ao sentido de organicidade e de to
talidade da composigao do que a funcao de evidenciar possi-
veis separagoes de movimentos.

O pedal é trabalhado comc reflexo do fluxo dinamico
e agogico. Basicamente, portanto, o pedal atua como inten-
sificador de diferencas timbricas, as quais sao insinuadas
pelas flutuagoes de registro que, a partir da propria anali-

se, ja se fazem evidentes na estrutura composicional.

Revisao de Literatura

Esta secao foi elaborada com base em obras direta-
mente voltadas para o fato musical e que serviram como refe-
réncia para a elaboracgao desse trabalho, e, também, com base
em obras relativas a temas mais abrangentes ou de outras a-
reas, tais como estética e semiologia, os quais igualmente
propiciaram instrumentos tedricos para a realizagao da pes-
quisa.

Como nao ha bibliografia especifica sobre o autor
ou sobre sua obra, a presente revisao de 1literatura supoe,
basicamente, uma delimitagao de determinados campos de re-
flexao que foram trabalhados no decorrer das analises espe-
cialmente aqueles nos quais a propria bibliografia especia-

lizada musical ainda € pouca ou insuficiente.
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Considerou-se a questao basica da obra um problema
de comunicagao, ou seja, a composigao como veiculo para um
determinado intercambio de informagoes e ideias, além das
obras relativas a estrutura musical, foram também utilizados
trabalhos que permitissem delimitar aspectos prOprios da Teo
ria da Informagao, Semidtica, Semiologia e Linguistica.

A questao do Signo em misica nao poderia ser redu-
zida a simples dimensao de sinais graficos para registro se,
por exemplo, considerar-se o potencial comunicativo dessa ar
te e, principalmente, o fluxo de informagoes existentes. Na
obra "O Signo", de Issac Epstein, encontra-se uma citagao de
Santo Agostinho sobre a doutrina crista, que sugere uma in-

teressante abordagem para o problema:

Pois 0 84gno e uma coisa que acima e fora da Am-
pressao que causa nos sentidos faz algo divernso apa-
necen na mente, como consdequencLa de s4: como quando
vemos uma pegada, concluimos que um animal ao qual
perntence essa pegada passou por al; e quando vemos fu-
maca sabemos que ha fogo pon baixo; quando ouvimos a
voz de um homem, pensamos no sentimento em sua mente;
e, quando so0a a thombeta, 08 soldados sabem que devem
avangar, retinrar ou que quen que seja exigido pelo es-
tado da batalha...(Livro I1II, cap. 1, p. 17).

Da mesma forma situa-se o signo em misica, ou seja,
algo que a partir da impressao causada nos sentidos faz sur-
gir uma determinada imagem na mente, nao podendo, entretan-
to, ser confundido com essa imagem ou com os fatos que acaso
sejam referenciados por ela.

Em complementagcao, Bense, M. e Walter, E., também
citados por Epstein (1985), definem signo como

algo que nesponde por outra codsa, que representa

outha coisa, e que e compreendido e interpretado por
alguem. Assim, um s4igno e uma relagao de thes membros,
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ou triadica, composta pelo signo como meio (relacao
signo-melo M), pelo objeto designado (relagao s4igno-
-objeto 0) e pela consciencia interpretadora, o 4in-
terprete ou o ALgﬂO Lntenpaetante (nelacao s4igno-4in-
tenpretante). 0 s4igno nao e pois um objeto com pro-
priedades, mas uma relacao ... (p. 20).

A possibilidade de intercambio de informacgoes e
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sagoes através da masica traz, também, a questao do signifi-

cado como um ponto de interesse quando ha preocupagao com o

estabelecimento de uma postura interpretativa.

A transmissao de signficados constitul o §Luxo 4in-
ten-subjetivo pelo qual circula a cultura. A expenien-
cia vivida, o neal sentido, percebido ou compreendi-
do, o mundo do real ou do imaginario, das teorias cA-
QntLchaA ou dos mitos, engim, da u&g&[&a ou do s0-
nho, e mediado de homem a homem por entes concretos
capazeb de impressionar nossos sentidos: 08 54gnos
(Ibidem, p. 21).

A linguagem da musica supoe todo um conjunto de

pressoes com significados culturalmente situados, campos

manticos que a propria histdoria da cultura foi

im-

se-

delimitando.

Nos remetemos aqui as idéias de Pierre Boulez, quando afir-

ma:

uma fLinguagem e uma herang¢a coletiva, que deve-
mos tratar de fazen evoluir e que esta evolugao se-
gue um sentido bem deteaminado; mas podem existir conr-
nentes Lateradis, produzirnem-se desfizamentos, rupiu-
ras, athases, hecuperacoes ... (A Misica Hoje, p.15).

Barthes (1971) com relacao a dimensao signica

da

arte, comenta no capitulo dedicado a 'Utopia da Linguagem',

da obra "O Grau Zero da Escritura", que:

A escnitura moderna e.um verdadeirno organddmo
independente (p. 165).
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bem como:

A fonma constitud, por s4 40, numa especde
de mecanismo parasitorio da questao intelec-
tual (p. 165).

No que tange a questao musical, julga-se que iguais
principios possam ser considerados.

Neste trabalho, ao utilizar-se os termos sdignifican -
te e sdignificado, faz-se na acepgao saussuriana ou, cCoOmo ex-
plica Barthes (1971): "0 plano dos significantes constitud o
plano da expressao e o dos significados o plano do conteuado
(p. 43).

Quanto ao signo, o conceito trabalhado busca a com-
preensao de Pierce, para o qual, como lembra Braga (1980):

Tudo que & compreendido na consciencia, o e como uma
especie de s4igno. Para o homem, tudo e s4igno.

.. As pencepgoes se conventem, ao serem apreendidas,
em jufgamentos perceptivos, portanto em elaboragoes cog-
nitivas, que tendem a conformarn as codsas percebidas,

a tipos genais abstratos, hepetivedis, hreconheclveds
(p. 127).

A abordagem semidotica, em alguns momentos utilizada
no trabalho, resulta de uma preocupagao cOm OS Pprocessos e

fatos culturais, nos termos do que escreve Eco (1980):

A cultunra, como um Zodo, deve sen estudada como um
fenomeno semietico; todos es aspectos da cultura, po-
dem sen estudos como conteudo de uma atividade se-
meotica (p. 16) - grifos do autor.
De acordo com Pignatare (1970) As nefacoes entre 04
mateniais de uma obra, espelLham em alguma medida, as nelacoes

e fungoes da realidade em gernal.

Ainda, segundo o autor:
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Quem §ala nelagao, gala Linguagem, uma vez que uma re-
Lacao 40 pode sen explicitada sob alguma forma sig-
nica. Toda a nelagao que se estabelece entre duas
coisas estabelece um vinculo de alguma ordem que @
expresso em teamos de L€inguagem e Lsto vale tanto pa-

na as nealidades do mundo §L84ico, quanto para do mun-
do social e cultural (p. 16).

A bibliografia utilizada, portanto, compoe um con-
junto de campos interligados, tais como Signo-Significado,
Linguagem-Comunicag¢ao, Informagao-Forma, todos eles trazidos
ao ambito da questao musical, especificamente frente a ne-
cessidade de compreensao e interpretagao de uma obra inédita
de autor contemporaneo.

Aqui sao indicadas algumas referéncias de matérias

jornalisticas, a respeito de Leonardo Sa:

1966: Critica do jornal "O Globo" sobre musica de
Leonardo Sa, para a pecga "O Auto da Compadecida" de Ariano
Suassuna, elogiando a realizagao do trabalho e destacando a

precocidade do autor, na época (Diregao de Luiz Mendonga).

1978: Critica no "Jornal do Brasil" sobre o "Diver-
timento para Quarteto de Cordas", que obteve o 19 Lugar no
Concurso de Composigao da Escola de Misica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, elogiando a qualidade da pecga e a
importancia do prémio, uma vez gque nao eram realizados con-

cursos desse tipo ha muitos anos.

1979: Critica no "Jornal do Brasil" por Ronaldo Mi-
randa, sobre a pega "Tocata" do mesmo ano, classificada como
finalista do Concurso Nacional de Composigao promovido pela
Produtora Vitale e pela Funarte, elogiando os aspectos com-

sicionais e a concepgao da partitura.
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1982: Matéria no jornal "Los Tiempos" de Cochabam-

ba - Bolivia, pelo musicOlogo Mario Estenssoro, este comen-
tando os trabalhos de Leonardo Sa junto a Orquestra Munici-
pal da cidade, elogiando a criagao da "Camerata Contempora-

nea, criada pelo compositor.

1986: Entrevista no jornal "Zero Hora" de Porto Ale
gre, sobre cursos de Criagéo Musical, dados por Leonardo S3,

em Caxias do Sul e outras cidades do Rio Grande do Sul.

Além de participar de cinco Bienais, Leonardo S3a,
teve obras incluidas no Festival de Masica Nova de Santos,

Belo Horizonte e Ouro Preto.
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CAPITULO III

METODOLOGIA

Esquema da Pesquisa

- 0 método adotado foi o Descritivo, do tipo Estudo de
Caso, baseando-se no estudo de um autor e sua obra. .
Revisoes: musicografica, fonografica e de literatura
foram realizadas para complementagao do trabalho.
Nao foram realizados testes de hipOteses estatisti-

cas, sendo a pesquisa direcionada por uma hipOtese basica.

~ Populacao e Amostra

19 - Do universo da obra de Leonardo Sa, foi sele-
cionada a "Tocata", composicao inédita. Outras obras do mes-
mo autor foram utilizadas como termos de comparagao e enri-
quecimento do estudo realizado.

29 - Outro segmento da amostra foi constituido por
pianistas brasileiros, nela estando incluido o autor da pes-
quisa, sendo as gravagoes analisadas tendo como parametro a
partitura do compositor. Tais gravagoes foram feitas através

de fitas-cassete.

Instrumentacao

.
s

1? - Para o levantamento de dados sobre a obra, a
mesma foi analisada em profundidade pelo autor do estudo, a-

través da comparagao com outras obras do compositor.

48
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29 - Além do trabalho comparativo-analitico, foi a

,peca estudada e interpretada pelo autor desta pesquisa em

atuagoes publicas — Panorama da Masica Brasileira Atual rea

lizado na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de

Janeiro e VIII Bienal de Misica Contemporanea Brasileira rea
lizada na Sala Cecilia Meifeles.

39 - Gravagoes da obra foram comparadas através de

observagoes referentes a adequagao entre interpretagao e sim

bolismo musical.

/' Coleta de Dados

A coleta de dados foi realizada individualmente pe-
lo autor do estudo, através de entrevista com o proprio com-
positor, e consultas fonograficas, musicograficas e biblio-
graficas no espago de tempo compreendido entre 1989-91.

A analise comparativa de gravacgoes da obra foi rea-

lizada no mesmo periodo.

/ Limitacoes do Estudo

Apesar dos cuidados técnicos a serem observadas, as
possiveis limitagoes a generalizagao do Estudo, sao devidas
principalmente ao processo de amostragem nao probabilistica,
do tipo intencional. Entretanto, esse tipo de amostragem tem
sido defendido por abalizados pesquisadores "para trabalhos
sobre temas especializados" como € o desta pesquisa (Seltizz

& Jahoda, 1972).
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CAPITULO IV

ANALISE DOS RESULTADOS

Neste capitulo foram levantados dados inseridos nas
Revisoes: musicografica, fonografica e de leteratura.

A Revisao Musicografica se desenvolve através da
comparagao e analise de varias partituras para piano de
Leonardo Sa, onde observam-se aspectos diversos de sua pro-
ducao musical. Foi realizada uma analise estética minucio-
sa da "Tocata", apresentagao de quadros gerais de dinamica e
agogica, graficos, indicagoes de andamento, elementos harmo-
nico/melddicos, o uso de registros diferentes, efeitos tim-
bricos, alternancias de compassos e metro, utilizagéo inte-
gral do teclado. A descrigao detalhada da obra vira indubi-
tavelmente dar os subsidos indispensaveis a execugao adequa-
da da mesma. Foram comparadas também as pegas: Jogo, Fic-
coes, Trés Instantes e Micro Suite.

Na Revisao Fonografica, realizou-se um trabalho, a-
bordando especificamente a obra "Tocata" de Leonardo Sa, a-
presentada por trés pianistas, incluindo o autor desta pes-

quisa.

Versao Luis Medalha

O pianista executa a pe¢a no andamento J = 100 ateé

120. O intérprete leva em consideragao a divisao de segoes,

assinalando sempre as alternancias de compassos ternario e

50



Ry

S&.

quaternario; observa-se o fluxo continuo da execugao com

acentos nos tempos iniciais. H&a uma exploragao dos silén-

cios gerados pelo "rallentando", o que contrasta com o pul-
sar dos tempos acentuados, valorizando a concepgao bastante
fluida conferida por Luiz Medalha & "Tocata". Deve-se res-
saltar a clareza do toque, levando atraves da artiéulagéo, a

um certo modelo percussivo para esta versao.

Versao Luciano de Almeida Rego

O andamento executado € de e = 100. Nesta versao
nota-se uma fragmentagao da obra em suas diversas segoes, es-
pecialmente nos estribilhos e estrofes, bem como as partes
que formam o movimento candnico.

Em fungao do andamento a aplicagao do pedal € suma-
ria, pois que o autor deixa praticamente a critério do in-
térprete a sua utilizagao, ao contrario de outras indicagoes
da partitura em que ha um absoluto detalhamento do que é pre-
tendido e que € rigorosamente respeitado pelo intérprete.
Na Segunda parte notam-se certos alongamentos, mas gque sao
explicaveis pelo contraste que formam em relagao & Primeira

e Terceira partes.

Versao Benjamin da Cunha Neto

O andamento de J = 100, um pouco mais rapido que
as duas outras versoes. Procurou-se dar uma interpretagao
na busca de um sentido organico para a obra, onde a Primeira

e Terceira partes, como dois grandes continuos, sendo entre-

meados pelo relaxamento gerado pelo candne da Segunda parte.
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Procurou-se enfatizar os aspectos dinamicos, agogi-
s
.cos e timbricos que revelam a intengao do autor em criar um
climax final, até os acordes sobre os extremos do piano.
Buscou-se também tragar a linha narrativa da obra,
a sequéncia de situagoes, climas e condigoes gque permitam di-
mensionar diferentemente os quatro elementos geradores, mas
que formam uma totalidade inseparavel, de maneira a confe-
rir-lhes sutis alteracoes de significados.
O pedal foi empregado atendendo-se ao fluxo dinami-
co e agogico, portanto atua como intensificador das diferen-
cas timbricas e de registros que sao evidentes na propria es

trutura composicional.

Revisao de Literatura

Esta secao foi elaborada com base em obras direta-
mente voltadas para o fato musical e que serviram como refe-
réncia para a elaboragao desse trabalho.

Considerou-se a questao basica da obra um problema
de comunicagao, ou seja, a composigao como veiculo para um
determinado intercambio de informacgoes e idéias.

Os signos em misica nao poderiam ser reduzidos a sim-
ples sinais graficos para registro, e sim considerar-se o seu
potencial de comunicagao e principalmente o fluxo de infor-
magoes existentes.

Quando ha preocupagao com a postura interpretativa
de uma obra, surge a possibilidade de intercambio de infor-
magoes, sensagoes da misica e também a questao do significa-

do como um ponto de interesse.
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CAPITULO V

CONCLUSOES E RECOMENDAGOES

Conclusoes

1. Uma postura estética interpretativa com relagao
a uma determinada obra musical supOe a compreensao mais pro-
funda e possivel das intencionalidades do autor de forma a
permitir ao instrumentista o desenvolvimento de sua idéia a-
cerca da composigao e da forma de desempenho que melhor trans-

mitira ao publico ouvinte o conteddo expressivo.

2. O dimensionamento historico da obra dar-se-a a
partir de suas caracteristicas técnicas e estilisticas, mas,
também, a partir de um posicionamento critico que o intér-
prete adote. A essa adogao de critérios para a compreensao
do fato artistico mediante o estabelecimento de uma perspec-
tiva necessariamente filosofica a respeito da linguagem, cha-

mar-se-a aqui de postura estética interpretativa.

3. A analise detalhada da "Tocata" para piano de
Leonardo Sa possibilitou o entendimento dos processos ado-
tados pelo compositor para construir a obra, ou seja, todo o
conjunto de elementos significantes dos quais dispoe o in-
térprete em seu trabalho, propiciando condigoOes para uma pos-
tura critica acerca da peca, viabilizando, assim, uma abor-
dagem estética de seus problemas e, afinal, gerando camo fru-
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to desse processo, uma determinada concepgao interpretativa.

4., A "Tocata" para piano € uma obra integralmente
voltada para o instrumento, para o proprio piano como dis-
curso e, por extensao, para o proprio pianista em seu desem-
penho. Numa visao inicial, bastante genérica, o compositor
utiliza integralmente o teclado, nota a nota, prescindindo
de quaisquer superposigoes por mais de dois tercgos de dura-
cao integral, valorizando o carater do instrumento naquilo
que, primordialmente, originou sua propria denominagéo, ou
seja, as possibilidades expressivas possiveis pela diferen-

ciacao dindmica em um texto de grande homogeneidade.

5. No tocante a percepcao da obra, no entanto, a

construgao observa um processo rigoroso de dosagem de infor-
magao, redundancia e variagao, permitindo uma textura cuja
caracteristica € o aproveitamento maximo de um minimo de ele
mentos, praticamente sem altera-los. Nesse sentido, pode-se
dizer que um enredo € desenvolvido, que um fluxo predominan-
te de idéias percorre a peca, e que um grande movimento em
direcao ao climax final € tragado. Na "Tocata" ha um gesto
musical definido na relagao de relaxamentos circunstanciais

e tensoes continuas.

Recomendacgoes

1. Recomenda-se uma concepgao gque tome a obra em
sua totalidade, considerando as prOprias partes, segdes e
compassos como meras referéncias de escritura e nao como ele

mentos estruturais que devam ser destacados no aspecto fi-
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nal. Como ja foi dito, o carater de continuo fluxo, de cons-

: -
.tante preparagao para um climax e, principalmente, a explo-
racao da prdpria materialidade do teclado, ou seja, o piano
enquanto principal referéncia, sao estas as linhas mestras
que uma analise detalhada da estrutura composicional propi-

cia ao intérprete como base para uma postura estética inter-

pretativa.

2. Recomenda-se ainda o estudo de outras obras da
produgao pianistica de Leonardo Sa, fazendo-se uma pesquisa

de sua grafia musical, em virtude da utilizagéo da mesma na

linguagem da misica atual.
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ENTREVISTA REALIZADA COM O COMPOSITOR EM 10 DE OUTUBRO / 87.

1. COMO SURGIU O COMPOSITOR LEONARDO SA?

R. Eu creio que ele surge, ou melhor, ressurge a cada dia.
Mas entendo que vocé esteja perguntando como eu comecei a
trabalhar em composigao. Basicamente ha uma coincidéncia en-
tre o comecar a estudar misica e me interessar pelo ato de

compor ou de inventar musica.

Quando eu comecei a estudar musica, aos 5 anos (talvez entre
5 e 6 anos de idade), através do piano, até por circunstan-
cias da forma de aprendizado que tive no colégio, eu tinha
oportunidade de acesso ao instrumento a qualquer hora do dia
além do periodo necessario para o estudo dedicado ou reser-
vado para isso, esse acesso me incentivava a buscar ali for-
mas até de recreagéo. Entao, nesse misto entre estudo e di-
vertimento, ou brincadeira e trabalho, num universo bastante
infantil, eu comecei a experimentar aquilo que, para mim, era

"inventar" muasica.

Essa primeira experiéncia durou alguns anos, ainda que tec-
nicamente eu nao me aventurasse a chamar de composigao, mas
ja o era, em ultima instancia, porque era uma experimenta-
cao, era até um trabalho de realizar dentro do meio imagina-
rio tudo aquilo que a minha experiéncia como estudante de pi
ano, principalmente, me proporcionava. Dai que muito intui-
tivamente, empiricamente, ou, por outro lado, sem estar pre-
ocupado ou consciente dos mecanismos de construgao, eu rea-

lizava uma série de trabalhos, principalmente tonais, frases
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quadradas, periodos, segcao a b a, enfim, o reflexo direto de
um repertorio determinado que era o que eu estudava e gque me
desenvolvia, e que me levava a uma vontade de eu proprio in-

ventar o meu repertorio.

Bem, isso aconteceu dos 5 ou 6 anos de idade, até os 11. Foi
nesse periodo que, coincidindo com o teatro que o meu pai fa
zia junto ao Teatro Operario — meu pai trabalhava numa fa-
brica em que-havia um grupo que se chamava Teatro Amador do
Trabalho. Esse grupo era dirigido por Luiz Mendonga, atual-
mente pessoa bastante engajada no teatro brasileiro. E Luiz
Mendonga, com um outro grupo de atores, assistentes, direto-
res, muito deles ligados a Ariano Suassuna, vinham desenvol-
vendo um trabalho de teatro de periferia e teatro de traba-
‘lhadores. Nesse caso, a fabrica de Sao Cristovao eles mon-
tavam obras principalmente, brasileiras, de autores da epo-
ca, jovens como o caso de Suassuna, e também obras classicas
como, Mandragora, de Machiavel, outras obras brasileiras, mas
ja com uma perspectiva social, como Jorge de Andrade. Enfim,
entao meu pai, que era desenhista, trabalhava como cenogra-
fo, figurinista, e um dia, ao ser montada pela primeira vez
pelo Teatro Amador do Trabalho, a obra o Auto da Compadeci-
da, de Ariano Suassuna, surgiu a necessidade de se fazer a
misica para essa versao. E, como uma brincadeira, um amigo
de meu pai, que frequentava a nossa casa, e achava muito in-
teressante um menino que brincava com o piano e inventava as
suas misicas, sugeriu que eu fizesse a musica. Entao, o di-
retor disse que iria querer a musica e que falasse comigo

mesmo sabendo tratar-se de uma crianga. Meu pai entao chegou
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em casa e perguntou: "Vocé quer fazer a partitura para a pe-
‘ca?" E eu, veja, era até uma questao de um grande desafio,
disse: vou fazer. Hoje eu pensaria muito na responsabili-
dade de escrever uma peca musical para uma obra. Mas, 1li a
peca, conversei com o Mario Boavista, que era o assistente
do diretor, e ele me explicou tudo, como era, que se passava
no nordeste. Ele fez uma situacao até politica da obra. Ex-
plicou-me que tudo acontecia dentro de um circo, num pica-
deiro, e que se tratava de uma peca dentro de outra, e que a
misica que eu faria seria mais ou menos de circo e nao re-
gional, regionalista, ou buscando uma ambientagéo nordesti-
na. Na verdade era uma miusica incidental por um lado, e uma
misica mais ligada a ambientacao de um circo num subirbio do
Rio de Janeiro, no qual se montava uma pega que se passava

no nordeste. E eu fiz as musicas.

Era uma entrada, uma pequena Tocata para uma Banda, uma ban-
da com piano, trompete, trombone, saxofone ‘e percussao. Um
grupo de pecgas, uma espécie de cangoes, pega para COro e or-

gao e um final mais ou menos ao estilo da entrada.

Como eu nao sabia instrumentagao, tive auxilio de outras pes-
soas, inclusive da parte de coral. Na época, quem me auxi-
liou muito foi Ricardo Tacuchian. Ele nessa época estava co-
mecando, recém formado na Escola de Masica e bem jovem. Di-
rigia, entao, o coral de uma igreja batista, que ficava em

frente a minha casa, na Tijuca.

O Tacuchian era conhecido de uma pessoa que trabalhava na pe-

ca e afinal ele se dispOs a fazer o arranjo para O coro, ja

que na verdade eu nao sabia trabalhar. Tacuchian gostou muito
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do trabalho e perguntou-se, entao, por gque nao estudava com-
‘posigao. Fiquei muito entusiasmado com a idéia, pois era a-
quilo que eu queria, pois até entao, eu nao sabia que compo-
sicao se estudava. Para mim, composigao era uma coisa que
se sabia ou nao. Achava que o meu campo era aquele. Quando
o Tacuchian disse que eu poderia estudar técnica de composi-
cao, fiquei entusiasmadissimo, e disse: agora vou aprender o
gue eu pensava que poderia descobrir s6 batendo a cabega. Co
mecei, entao, a ter umas aulas com uma professora, que me es
queci o nome dela. SO que nao foi uma boa experiéncia. Ela
era uma professora do Conservatdrio no centro e em Bonsuces-
sOo, nunca me ensinou nada. Ela dizia simplesmente: na pro-
Xima aula faga um Minueto. E eu saia pegando minuetos de
Bach, e de outros, fazendo pastiches em cima deles, tentando
fazer algo meu. Aquilo era ao mesmo tempo agradavel e extre
mamente sofrido, porque eu me perguntava, como fazer um Mi-
nueto, como escrever o Minueto. Uma vez me lembro, ela me
disse para fazer um Rondd. Eu nao sabia do que se tratava,

se era uma forma, um ritmo, eu nao tinha a menor idéia.

Bem, e assim, quer dizer, de alguma forma atabalhoada come-
cei a ter uma idéia pelo menos, nao de técnica, mas alguma

coisa se acendeu de que composigao podia-se estudar.

Através, ainda, de Tacuchian, eu conheci Alcione Boxibaum,
que foi uma pessoa muito importante na minha formagao musi-
cal, porque ela foi minha professora de piano a partir dai.

Revolucionou, posso dizer, a minha cabega em termos de piano,
de conceito de piano, forma de pensar. Revolugao essa gque eu

senti mais no futuro do gque exatamente naqueles momentos. Eu
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me submeti ao estudo com Alcione, e senti que ela tinha uma
 proposta absolutamente diferente daquelas professoras que eu
tinha no Conservatorio Brasileiro‘de Misica e das aulas par-
ticulares. Mas é claro, até por imaturidade ainda musical e
de vida, eu nao tinha idéia do que poderia representar aqui-
lo como conceitos, como ponto de vista musical. Alcione, a-
l1ém disso, me introduziu numa expectativa, e até numa inquie
tude estética. Ela comegou a me dar livros sobre musica, so
bre arte, sobre estética, filosofia, politica e a me indicar
livros, e eu me lembro de um, do Erick Ficher, "A Necessida-

de da arte". E aquilo no momento foi muito importante, pois

o livro, por algum tempo passou a ser uma verdadeira Biblia.

A partir dai, entao, eu comecei a buscar um estudo mais sis-
tematico de composicao. Tive oportunidade de assistir aulas
com Guerra-Peixe, iniciei os estuos de Harmonia, e estudava
Harmonia no Conservatorio. Foi quando passei a ter aulas com
Neila Santos, esposa do Murilo Santos. Ela me deu a parte de
Harmonia Basica, e continuando meus estudos fui ter aulas com
Kollreuter. Nessa altura eu ja estava com 17 anos, e fui, en

tao, ter aulas com a Esther Scliar.

A Esther foi a pessoa que me orientou no que vem a ser a ques
tao pensar e compor, no pensar na composicao, analisar, en-
fim, toda aquela maneira da Esther ver a misica, ou seja, ex
tremamente minuciosa, detalhista, analista, especulativa, e

até apaixonada.

Bem, até entao a minha forma de compor se alterara tao pro-
fundamente de um periodo infantil, extremamente ou absoluta-

mente intuitivo, empirico, ou passou para o absoluto racio-
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nalismo, e nao sentimentalismo.

Entao, eu tive um periodo em que pretendia uma obra que era
talvez mais racional do que qualquer tipo de serialismo absolu-
to. Praticamente a obra era um fruto de uma especulagao ma-
tematica, uma especulagao que eu no momento julgava absolu-
tamente determinada. Mas aos poucos eu fui me dando conta
de que aquela absoluta determinagao dos elementos, por exem-
plo, cada nota, cada frequéncia, cada intensidade, cada du-
ragao, cada timbre, enfim, tinha um porque de estar ali. Mas
um porque estrutural, afinal qualquer obra de certa forma tem.
Mas eu estabelecia verdadeiras algebras, equagoes, para que
tudo aquilo se encaixasse, até que comecei a perceber que a-
inda que houvessem aquelas equagoes, todas elas eram, na sua
esséncia, elas proprias arbitrarias, porque num momento de-
terminado eu estipulava, e a partir dali gue eu comegava a

segui-las.

Isso, no fundo, me dava uma certa intranquilidade, ou que eu
chamaria de insinceridade, porque ao mesmo tempo em que
era apaixonado por. esse -lado racionalista, se se pode cha
mar de se fazer a composicgao; mas, por outro lado eu carecia
de todo um aspecto um pouco mais especulativo, ou até mais

intuitivo que eu havia sufocado.

Entao, € a partir desse momento, dessas dividas e angustias
€ que comega, eu acredito, a se configurar a minha opgao pe
lo ato de compor, juntando com uma postura mais intelectual

com respeito a fungao do compositor.

Entao, se formos falar como oficio, € ai que surgem em mim

as minhas perspectivas como compositor. Mas o compositor co-



>
[

85.

mo entidade € um pouco discutivel existir. Na verdade eu pre
firo dizer que ha um ressurgimento a cada momento, pratica-
mente a cada obra que a gente realiza. O individuo esta res-
surgindo nela e ressurgindo muito radicalmente, porque a obra
é uma extensao de nOs proprios em uma instancia, sem seus re
flexos. Ao contrario, € uma extensao mesmo, mas ali estamos
nos colocando como qualquer ser humano ao realizar um traba-
lho. Ele esta estendendo a sua agao a sua propria realida-
de, sobre o seu proprio mundo. Mesmo gque se nos vamos pen-
sar em termos conceituais, o conceito do compositor pode ser
bastante ampliado, além do que, a propria idéia de um concei
to, ele € uma interpretacgao que se tem sobre algo a partir
de um ponto de vista cultural. Uma coisa que torna a reali-
dade transparente a consciéncia. Mas nao €, necessariamente
a realidade, € uma forma cultural consciente de vocé inter-
pretar ou reorganizar essa realidade. Entao uma coisa e o
compositor como conceito, e outra € o compositor enquanto fa
to. O compositor como conceito permanece, perdura; e O com-
positor como fato, como realidade, ele ressurge a cada ins-
tante. Entao, nessa dialética eu acredito que se da, nao so
o meu trabalho, que eu nao tenho a pretensao e nao poderia
sequer té-la, de ser um compositor acabado. Ao contrario, re

iniciado a cada instante.

2. 0 QUE VOCE PENSA DE UM TRABALHO SEU QUANDO COMECA A ES-
CREVE-LO?

R. 1Isso depende muito das circunstancias. Por exemplo, po-

deria ter duas formas iniciais de partir para uma obra. Re-

ceber a encomenda para fazé-la ou ter vontade de realiza-la.



b 4

86.
Como alguém ja disse, na verdade todas as obras sao de enco-
‘menda, sO que algumas encomendas sao de terceiros, e outras

sao encomendas intimas.

O proprio compositor faz a encomenda a ele proprio, mas o
surgimento da idéia é algo que tera muito a ver com a essén-

cia dessa propria idéia.

Eu poderia dizer que via de regra quase sempre sei muito pou
co da composicao terminada, da composicao acabada ao comegar
escrevé-la. Sei muito pouco do seu aspecto final, mas eu
posso dizer que quase sei, absolutamente, da sua esséncia fi

nal.

Essencialmente o trabalho permanece, agora, o seu contorno,
a sua aparéncia, o seu aspecto, ele sim é que é transformado
no curso do trabalho da propria composigao. Entao, a idéia
pode me surgir ou eu posso receber uma idéia, ou me ser dada
uma idéia muito concreta. Por exemplo, uma determinada for-
macao instrumental para que um determinado tipo de agao mu-
sical ja me oferece um quadro bastante s6lido de elementos,
ainda que até ai, obras essencialmente eu nao tenha. No en-
tanto, eu também posso ter uma idéia muito simples, por exem
plo, quer parta de uma relagao de oposigOes ou uma proximi-
dade de elementos, ou um certo efeito de intensidades, nada
mais. Uma luz, uma cor, musicalmente falando, um paradoxo,
um contraste, uma similitude, enfim, podem ser elementos ex-
tremamente etéreos até, e disparam ou instruem, ou insinuam
aquilo que ai vai ser a obra. Entao, um elemento muito di-
minuto é trabalhado, & desenvolvido, e afinal a esséncia de-

le € o que eu tento segurar e deixar explicitado no final.
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Agora, como essa esséncia vai ser revestida, qual € o aspec-
.to que ela vai assumir, isso vai depender do proprio curso

do ato de escrever.

3. EM QUE MEDIDA VOCE SEGUE A 1IDEIA PRIMITIVA DURANTE 0
TRABALHO DE COMPOSICAO?

R. Como eu disse na resposta anterior, a esséncia da idéia
permanece. Mas, pode ser que a idéia, como elemento mais
complexo, ela propria seja transformada, a idéia matéria
prima nesse estagio. E, alias, isso também vai depender mais
uma vez da propria idéia. Seguir a idéia significaria man-
té-la inalterada e buscar dar a ela uma forma. No entanto,
ao fazermos gqualquer coisa, e ao fazer arte, 1isso se torna
bastante agudo. Buscar a forma para um conteudo é trabalhar

esse prOprio conteldo.

A idéia enquanto conteldo € trabalhada e transformada pela
forma que nds vamos atribuindo a ela. Entao, muito provavel-
mente a maioria dos artistas poderiam afirmar que a idéia ori-
ginal nao &, absolutamente, seguida ou preservada. Ela é sim,

intensificada.

Por que muitas das vezes vocé faz parte de uma idéia e apa-
rentemente conclui o trabalho com outra,ou em torno de outra.
S6 que essa outra em relagao a primeira, sao elas, as duas,
a sintese de uma idéia maior ou de uma idéia mais profunda.
Entao eu tive sim, um ponto de partida e tive um ponto de
chegada. Houve um transito até entre esses pontos. Mas por
ter havido um transito eu tive um sentido, uma direcionalida

de. A essa direcionalidade eu chamaria, entao, da idéia fun
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damental, da esséncia da idéia. Essa esséncia que e preser-
,vada, ou mais, que € destilada durante a obra. A forma , por-
tanto, o ato de escrever, o contorno musical sonoro, a pro-
posta sonora que € atribuida , € uma tentativa que o compo-
sitor, obviamente se faz de traduzir de maneira mais direta,

mais competente e absoluta a esséncia dessa idéia.

Eu posso comegar a pensar em A e acabar escrevendo uma pega
sobre Z, sO0 que a esséncia da minha idéia nao é€ nem A nem Z.
A minha idéia, talvez seja exatamente esse percurso gque vai
de A a 2, e € o que esta latente, potencialmente presente den-

tro de cada trabalho.

4. QUAL O SEU METODO OU A SUA TECNICA DE COMPOSICAO?

R. As técnicas sao varias, o método, ele evolui. Mas, essen
cialmente ele vai sendo um essencialmente a cada momento.
Quanto a técnica, no presente momento poderia dizer gque eu
utilizaria um tipo de trabalho que transita entre elementos
seriais, absolutamente nao ortodoxos, ou seja, nao & dodeca-
fonismo nem serial absoluto, mas sim a idéia de a idéia de

uma serializagao estar presente.

Junto a isso, uma preocupagao com o centro das relagoes
acisticas, ou seja, de aproximagao ou distanciamento do cen-
tro de atragao tonal, sem ser tonalismo por isso. Entao eu
diria, a mesma preocupagao gue vocé teria, ou uma preocupa-
cao similar aquela que a gente pode ter nas obras de Hynde-
misth, vamos dizer apenas como exemplo ou referencial, isso
enquanto escolas, vamos dizer, de composigéo.

A técnica escrita &, basicamente, uma técnica de desenvolvé-
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-lo, justapb-lo a outros elementos, entao eu teria trabalhos
de repetigao, de justaposigao de elementos, .de oposigao de
elementos. Trabalhos de superposigao, de transformagao, ou
seja, ter um elemento determinado, e buscar o seu oposto, ou
o seu similar absoluto. Ou buscar um que nao seja o seu oO-
posto, mas seja tao somente diverso e justapor com outro; ou
buscar esse outro diverso, diferente e operar um transito, um
elemento de transigao num terceiro. Portanto, elemento entre
os dois, de forma que haja uma metamorfose entre o elemento
A e o elemento B. A superposigao desses elementos, a fusao
desses elementos, a interpolagao, entao, uma série de proce-
dimentos composicionais que ocorrem como técnicas evidente-
mente de trabalho. Ferramentas as quais a gente langa mao
na medida em que vocé precisa dar um polimento ali, aparar
umas arestas agui, fazer um friso 1a, enfim, utilizagéo des-
sas ferramentas & absolutamente circunstaciada & necessiaria

expressao do material que esta sendo trabalhado.

Eu digo isso agora porque me & importante, por exemplo, falar
nisso na medida em que eu ja trabalhei. Acredito que muitas
pessoas tenham trabalhado quase no sentido inverso; em voce
ter uma ferramenta determinada e operar o mundo através dela
e nao ao contrario, a ferramenta esta a servigco do trabalho

e nao o trabalho a servigo dessa ferramente.

Quanto ao método de composicao, que ja envolveria um ponto
de vista estético, inclusive a preocupagao € buscar uma iden
tidade maxima entre a idéia geradora do trabalho e o seu re-

sultado final.

Uma preocupagao extremamente grande com relagao entre a ma-
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sica instrumental e instrumento, essa relagéo entre a manei-
ra de o individuo estar manipulando a fonte sonora no senti-
do final. A relacao entre o produto final, obra ou proposta
de obra com o proprio ouvinte, de forma que aquela idéia ge-
radora gque um compositor teve, possa ser repassada de forma
mais direta ao intérprete e que este tenha todas as condigoes
de realizar o seu trabalho, de forma a propiciar ao ouvinte,
o consumidor, a obra. O reflexo da idéia que ele, intérpre-
te, tem da obra e que essa idéia venha a ser a propria idéia
em mim como compositor. Entao, tudo isso, a partir de uma
perspectiva de que a misica & uma agao absolutamente social,
uma agéo cultural, & um divertimento, no sentido nao alienan
te da palavra, mas no sentido enriquecedor dessa agao. E por
isso mesmo & um prazer, o prazer que eu tenho em escrever a
musica, possa ela ser reproduzida ou revivida por quem a to-
ca, e que esse mesmo prazer seja repassado ou revivido mais

uma vez por gquem a ouga.

5. QUAL E A SUA POSICAO COMO COMPOSITOR NA ATUAL REALIDADE
BRASTLETIRA?

R. O compositor de misica erudita, como se teria que defi-
nir, se poe hoje numa situagao, sequer numa posigao, bastan-
te peculiar. E o que eu poderia chamar de um trabalho que
socialmente se configura até como improdutivo, ou seja, se
nos tomarmos o ponto de vista econdmico predominante na nos-
sa sociedade. Dentro da nossa economia, nds chamariamos a
economia da sociedade brasileira, no caso a perspectiva ca-

pitalista, nos teriamos como produtivo aqueles trabalhos que
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gerem mercadorias. E a verdade € que o meu trabalho e o tra
1balho de outros compositores, muito raramente geram mercado-
rias, gera produto, algo gque possa ser utilizado por outra
pessoa. Mas o nivel de produtividade na sociedade capitalis
ta € a capacidade de gerar mercadorias. Neste sentido o com-
positor nao gera mercadoria, por isso, no sentido capitalis-
ta da palavra o compositor € um ser improdutivo, o gque gera
uma profunda contradigao. Ora, o compositor, ele busca uma
forma de contornar esse tipo de diferenga, por exemplo, 0o que
ocorre na area da masica comercial, a que nao de popular, por
que esta seria, entao, uma manifestacao direta das camadas

populares.

O gue nos entenderiamos aqui, quer dizer a musica comercial,
aquela que esta diretamente vinculada aos grupos econdmicos
da industria fonografica, ao disco, a teléviséo, ao radio,
enfim, a todo um comércio musical que se coloca. E, ja com-
positores nessa area que, obviamente vivem razoavelmente dis

SO.

Esses compositores de misica comercial, ligados a esfera co-
mercial, produzem mercadorias. Eles sao produtores de merca-
dorias, e tém os seus indices de produtividade correlatos a
outros produtores. Ja& o compositor de misica nao comercial,
ele se poe num dilema. Dai a posigao eterna de marginaliza-
cao em gue se poe, nao sO o compositor de misica erudita, mas
muitas vezes o proprio artista plastico, determinado tipo de
fotografia, parte do cinema e boa parte do teatro, enfim, to

das essas atividades artisticas e outras atividades nao ar-

tisticas que nao sao assumidas e nao podem ser absorvidas,
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absolutamente pela sociedade de mercado.

i -~ 3 . -~ - .
*Entao, a minha posicao real, onde eu me encontro & isso.

Agora, o meu ponto de vista, o meu posicionamento & claro; é
um posicionamento critico com respeito a essa sociedade. Um
posicionamento critico, de critérios. O meu critério de ana-
lise dessa sociedade, ou de entendimento dessa sociedade,
passa pela questao daquilo que eu considerar o elemento fun-

damental de uma sociedade, que € o ser humano.

Nao € uma questao de me alongar aqui nesse tipo de especula-
cao, mas a sociedade brasileira atual € uma sociedade extre-

mamente agressiva. A plenitude do homem brasileiro e da mu-

lher brasileira, enfim, do ser humano que vive nessa socie-

dade. Agressiva no sentido direto. Mata esse individuo, ex
plora esse individuo, o polui. Mas, agressiva, também, no
sentido espiritual, mental e psicoldgico. Dai, esse quase di
riamos descompromisso, ou mais do que isso, essa desvincula-
cao direta desse tipo de arte ao mercado; ou entao essa si-
tuagao periférica que o artista, também o misico e composi-
tor, se encontra com essa espécie de sociedade de mercado.
Exige quase que haja uma postura de, ao mesmo tempo de denun

cia, de repulsa e ao mesmo tempo de proposta.

Entao eu acredito que uma sociedade como a nossa, em que um
percentual imenso da populagao sequer tem acesso ao alfabe-
to, nao sabe ler ou escrever o proprio idioma; em que uma
parcela imensa da populagao esta submetida a uma informagao
imediatista, uma informagao anti-ética, a uma informagao ca-
da vez mais dominada por grupos que detém os meios de comu-

nicagao. Uma sociedade como essa, o papel do artista, segu-
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ramente nao pode ser o mesmo de outras eras.

Nessa sociedade em que a grande maioria nao tem sequer aces-
so a sua linguagem mais cotidiana, que &€ o proprio idioma, e
fundamental viabilizar-se o acesso, ou seja, uma linguagem e
uma forma, € um instrumento de conhecimento, é-uma forma de
captagao da realidade. Na medida que eu detenho ou conquis-
to e posso manipular, utilizar uma, duas, trés, cinco lingua
gens, eu nao estou sO multiplicando a minha capacidade de ex
pressao, eu estou multiplicando ao infinito a minha possibi-
lidade de atuagao, porque uma linguagem € um canal de expres
sao. Mas, € também um veiculo de percepgao, uma forma de de
senvolvimento, aprofundamento da minha compreensao e capta-
géo do mundo, da realidade na qual eu vivo. Portanto, e um
instrumento de conhecimento. Quanto mais instrumentos de co
nhecimento o ser humano detém, maior e a sua possibilidade
de perceber o meio no qual vive, e melhor percebendo maior é

a participagao, maior & a sua possibilidade de participacgao.

Entao eu acredito que, na sociedade brasileira, se de fato &
muito importante nds buscarmos a difusao do produto artisti-
co, eu teria maior interesse em difundir ao maximo a minha
obra, como qualquer compositor tem interesse em difundir a
sua obra. Mas veja, esse egoismo localizado, que poderemos
dizer que numa medida quer dizer muito egoismo, e gque noutra
ora nao quer dizer sequer egoismo, mas nesse egoismo centra-
lizado se realiza uma caréncia muito séria, a falta de espa-

GO para a expressao.

Bem, nessa falta de espago para a expressao nos poderiamos
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pensar em uma série de solugées, mas, no entanto, o que nos
,vemos € que muitas vezes as solugOes buscadas sao as solu-
coes, como eu disse, de difusao de produto, ou seja , socia-
lizar o produto, para que o maximo de pessoas possam escutar
a orquestra, o concerto, a orquestra de cémara, o conjunto,o
duo, o pianista, o cantor, a obra de determinado compositor.
Obviamente isso € muito importante, sO0 que uma sociedade nao
avanga, nao se transforma, nao se conscientiza, s6 pela so-
cializagao do produto. Nao fora isso, entao a sociedade con
sumista, ou seja, a sociedade de mercado, em que o produto
ele esta mais ou menos acessivel a camadas muito extensas.
Num supermercado vocé tem um universo de produtos em ofereci
mento. Sociedade de consumo, ela seria entao um verdadeiro
paraiso. No entanto, socializar o produto talvez escravize
mais ainda o individuo em ultima instancia. O que liberta o
individuo € a socializagao dos meios com Os quais vocé pos-
sa fazer produtos. E, nessa centralizagao, nds vivemos nu-
ma sociedade brasileira, uma sociedade em que muito poucas
pessoas detém os meios para a produgao dos produtos. Por is-
so mesmo existe a exploragao, existe o desajuste, existe to-
da uma instabilidade, existe a injustiga social, e o mesmo se

aplicaria a arte.

O mais importante na musica, na arte em geral nesse momento,
na sociedade brasileira, passa a ser a viabilizagao do aces-
sOo dessas grandes maiores, do homem brasileiro, o acesso aos
meios de produgao de arte. Isso nao significa so o acesso

ao instrumento, aQu ao espago do teatro, ou a tela, a tinta,

ao filme fotografico. O acesso até & idéia, acesso a lingua
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gem quanto capacidade de manipula-la. Os meios diretos de
‘produgéo sao ainda uma conquista a seguir posterior. O pri-
meiro, necessariamente a ser operado ‘€ a conquista do acesso
a propria linguagem. Entao eu acho que um dos agentes deter
minantes nisso € o proprio artista. O artista nao pode com
pactuar ou se omitir nessa realidade, nessa omissao social.
Ele nao pode se omitir diante da omissao social, ele nao po-
de se omitir diante dessa injustica até. Entao, engquanto com
positor, o que & que eu posso fazer para que as demais pes-
soas possam ter acesso a linguagem musical? Entao, uma for-
ma a propria obra pode ser um instrumento para isso. Nao uma
obra para vocé ficar pacificamente ouvindo, mas uma obra que
voce tenha o prazer de executa-la, que vocé viabilize a rea-
lizagéo social dessa obra. Nao enquanto ela obra unica, mas
ela como talvez geradora de outras obras. Que aqueles que es
tavam naquela hora ouvindo, ou até fazendo, tocando, que eles
passem ai a ser estimulados a também partirem para a sua pro

pria expressao.

Veja, todos nés utilizamos do idioma, falamos © portugués,
escrevemos, vez ou outra uma coisa. Mas, necessariamente vo-
cé nao esta se configurando como um literato, como um poeta,
mas voce nao se furta da possibilidade de até escrever algo.
Que se proponha a ser uma expressao idiomatica, como também
muitas pessoas se aventuram em fazer algumas experiéncias em
desenho, fotografia, porque tém a necessidade em se expres-
sar graficamente, visualmente. Mas elas talvez, em nenhum
momento pretenderam ser artista plastico, no sentido absolu-

to da palavra. Idem no teatro, em menor escala. Idem na ma-
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sica, mas em muito menor escala ainda. Ora, aquela situagéo,
,a linguagem, & um patrimdénio social. Qualquer cidadao brasi-
leiro tem o direito inalienavel de se expressar, de ter aces
so a linguagem. Como diria, a misica € um direito de todo o
ser humano. Até dos misicos, o musico na verdade €& um pro-
fissional que trabalha essa linguagem no sentido técnico, me-
todologico e filos6fico, o mais especializado e profundamen-

te possivel.

Mas isso nao quer dizer que sO ele na sociedade possa faze-
-la, que sO ele possa manipula-la. Mas ele sim, € um instru-
mento fundamental para que os outros também possam fazé-la,
executa-la, toca-la, experimenta-la até para que, melhor en-
tenda o trabalho dele mesmo misico. Entdo, minha posigao
como compositor, a minha posigao social é essa posigao  que
falei. E uma posigao de extrema dificuldade de transito em
fungcao da situagao do meu oficio. O meu posicionamento com
respeito a essa sociedade &€ um posicionamento de necessaria
critica, ou diria até de uma proposta que extrapola o aspec-
to individual. E uma proposta, diriamos até de luta ou de
reformulagao. Nao exatamente pela questao da misica, mas pe

la questao do proprio homem brasileiro.
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