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R E S U M O 

A interpretação de obra inédita de autor brasileiro 

contemporâneo implica, para o intérprete instrumentista, pe­

lo menos três dificuldades iniciais. Primeiramente o pro­

vrio ineditismo da composição, ou seja, a inexistência de re­

ferenciais ou modelos anteriores concernentes a outras in­

terpretações. Necessita o músico, portanto, inferir um rna­

xirno de informações e conclusões a partir da partitura dis­

ponível e, com base nelas, conceber a sua realização. Em se­

gundo lugar, o fato de ·ser o compositor um contemporâneo. Se, 

por um lado, tal aspecto insinua-se corno vantagem ou facili­

dade, por outro, ao contrário, demonstra-se corno obstáculo. 

O fato é que os preceitos estéticos da atualidade são múlti­

plos e variáveis, não estando, ainda exauridos em sua análi­

se pela literatura musicológica, o que obriga o instrurnentis 

ta a deter-se em cada detalhe para esclarecê-lo sem riscos 

de preconceitos. Ser a obra de um autor brasileiro é a ter-

ceira dificuldade inicial que se apresenta. Tal corno no ca­

so anterior, inexistem estudos e documentação satisfatórios 

acerca da produção nacional, agravando-se isso em razão das 

peculiaridades da cultura brasileira, suas semelhanças e di­

ferenças em relação às produções musicais de outras nações, 

suas características decorrentes da formação histórica e po­

lítica pela qual passou o país. 

No presente trabalho, torna-se por objeto a "Tocata" 
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para piano, de Leonardo Sá. A obra analisada minuciosa-
. -• mente em sua estrutura, comentada quanto a sua forma e de-

senvolvimento, bem como são expostos os procedimentos compo­

sicionais mais importantes detectados. Outras obras são ci­

tadas e comparadas, todas do mesmo autor, de maneira a pro­

piciar paralelos e estabelecer a organicidade das composi­

çoes. A partir desses estudos propõe-se, por conseguinte,

uma solução 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 afirmações aqui re­

gistradas, ao mesmo tempo tornou mais delicada a evolução des­

ses estudos, por permitir uma abordagem mais aguçada dos prQ 

blemas técnicos e estéticos presentes na composição. 
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A B S T R A C T 

The interpretation of an unpublished work by a Bra­

zilian contemporary composer implies, for the instrurnent player, 

at least three initial difficulties. Firstly, the composition 

being unpublished, or rather, the inexistence of referentials 

or previous executions as regaras 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 contern­

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 cas� the­

re are no studies or satisfactory documentation concerning 

our national production. This situation is agravated by the 

peculiarities of Brazilian culture, its its sirnilarities and 

differences in relation to musical productions of other na ­

tions and whose caracteristics results from the historical 

and política! development our country has experienced. 

X 



... 

In this work we are dealing with the "Tocata" for 

the piano, by Leonardo Sá. The structure is analysed,its forro 

and development commented on, and its most important compo­

sitional procedures detected and exposed. Other works by the 

sarne 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 sarne 

: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 

Introdução 

Nesta pesquisa, foi focalizada a "Tocata", obra com­

posta especialmente para este trabalho por Leonardo Sá, com­

positor brasileiro, nascido no Rio de Janeiro em 1954, aluno 

de Esther Scliar, pianista, dedicado à produção de obras para 

conjuntos diversos, voz, orquestra e música de camara, com 

realizações para teatro e cinema. Envolvido em atividades mu­

sicológicas, trabalhou nos países andinos entre 1980 e 1984, 

desenvolvendo atividades junto a universidades locais e esco­

las de música. Nesse período, foi Regente titular da Orques­

tra Municipal de Cochabamba, professor do Instituto de Forma­

çao Integral Eduardo Laredo e Organizador da Camerata Instru­

mental, conjunto especializado em música contemporânea lati­

no-americana. Até dezembro de 1989, trabalhava no Instituto 

Nacional de Música da FUNARTE, sendo coordenador do Grupo de 

Estudos Musicais, do Programa de Musicologia Acervos e Pes­

quisa, do Banco de Partituras de Música Brasileira e do Pro­

jeto Espiral, além de, paralelamente, participar de cursos e 

oficinas de criação musical. 

Pretende-se abordar aspectos relacionados à composi­

çao da obra mencionada e sua interpretação pianística, através 

de acurada pesquisa. 

1 
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2. 

O exercer profissional do músico instrumentista, em 

quai squer ci rcunstânci as, define-se por um constante indagar, 

por um contínuo e permanente deflagrar de questões. 

Na base deste exercer, no definir desta sua profi s­

si onalidade está, portanto, o compromi sso que o músico tem, 

com a obra artística e com o meio no qual e para o qual atua. 

Das relações fundamentai s aí estabeleci das emerge, substan­

cialmente, a sua funci onalidade. 

Entende-se também que, no seu exercer de músico, o 

profissional deverá levar sempre em consideração a dimensão 

hi stórica de sua arte. Cabe acrescentar, ainda, que será des­

ta si ngular compreensão que o indivi duo artista deflagrará 

questões, indagará constantemente e, daí, defini rá em essen­

ci a o seu exercer de músico instrumentista. 

Outros aspectos impõem-se e, dentre eles, a questão 

da linguagem e dos signos que perpassam todo e qualquer fazer 

interpretativo. 

O músico i nstrumenti sta, que é realmente consci ente 

em amplo e alto nível daqui lo que seu papel social exige em 

profundidade, levará sempre em conta e em suas preocupaçoes o 

processo cultural no qual se insere, ou seja, os diversos e 

diferentes aspectos da sua atuação numa atividade voltada oa­

ra a expressao, para a comunicação humana, a qual, por sua 

vez, deve ser entendi da e observada levando-se em considera­

çao o momento histórico de sua ocorrência. 

Considere-se, pois, que o intérprete age sobre de-

termi nado objeto, sobre uma determinada matéria-prima, sobre 

obras que, por si só, constituem frutos di retos da ação de ou­

trem. Como executante, ele age e reage, participa de um pro-
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cesso, de uma dinâmica que será ou deverá ser percebida por 

alguém, ou seja, enquanto músico instrumentista, insere-se 

num processo de linguagem que será decodificada pelo ouvin-

te. Portanto, toda expressão humana dar-se-á na proporçao 

em que uma percepção ocorre - quando há uma soma de infor-

maçoes ou seja, toda expressão virá em decorrência daqui-

lo que se apreende e se elabora. Assim e que a expressao e a 

percepçao compoem um binômio inseparável, cuja razao e coe­

rência subsistem no universo de cada cultura. 

Formulação da Situação Problema 

Uma análise detalhada da "Tocata" de Leonardo Sá 

propiciará condições para uma postura estética interpretati­

va com relação à referida obra? 

Objetivo do Estudo 

Esta pesquisa teve por objetivo a coleta de dados 

que viabilizassem ao executante a compreensão e interpreta­

çao artística da obra que serviu de base para este estudo. 

Pretendeu-se também atender ao aspecto didático que 

vise a transmissão dos conhecimentos adquiridos. 

Importância do Estudo 

Por se tratar de uma obra inédita, a importância do 

estudo decorre da apresentação em profundidade dos consti­

tuintes estéticos da "Tocata" de Leonardo Sá. 

Delimitação do Estudo 

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

Antecipa-se que a problemática estética exibida 

no presente trabalho referente a "Tocata" de Leo­

nardo Sá foi adequada a sua interpretação. 

Devido à metodologia adotada na pesquisa, não foram 

levantadas hipóteses estatísticas. 

Definição de Termos 

Tocata: composição para instrumento de teclado, que 

obedece a uma fórmula métrica contínua . 

Signo: "PILO pomo.ti de.óinilL e.orno .tiigno tudo quanto, ã 

·ba.tie_ de_ uma c.omp!Le.e.n.tião .tioc.ial p!Le.viame_nte_ ac.e_ita, po.6.6a .6e.lL 

e_nte_ndido e.orno algo que_ e_.titã no lugalL de_ outlLa e.oi.tia" (Eco, 

Umberto, 1980, p. 11). 

Organização do Estudo 

No capítulo I apresentou-se o Problema com as se­

çoes correspondentes. 

O capítulo II consta da Fundamentação Teórica, com 

as seções destinadas à revisão musicográfica, fonográfica e 

de literatura. O capítulo III, então, é destinado à Metodo­

logia. No capítulo IV, segue-se a Análise dos Resultados e 

no capítulo V foram colocadas as Conclusões e Recomendações 

seguindo-se as listagens das Referências: Musicográfica, Fo­

nográfica e Bibliográfica. 
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CAPÍTULO II 

FUNDAMENTAÇAO TEÓRICA 

Para fundamentar o trabalho foi o mesmo dividido nas 

seguintes seções: revisão musicográfica, revisão fonográfica 

e revisão de literatura. 

Revisão musicográfica 

Aborda especificamente a partitura da "Tocata" de 

Leonardo Sá. A obra é analisada em sua estrutura e confron­

tada com aspectos de outras obras para piano, do autor. 

"Tocata" (para piano só) 1985. 

Obra composta a partir de quatro motivos básicos, 

consta de 194 compassos, em alternância de 3/4 e 4/4, dividin­

do-se em três grandes partes executadas sem interrupção e sub­

dividias em 2 2  seções. 

O autor explora o perfil nitidamente melódico do ma­

terial básico, o qual é desenvolvido por toda a tessitura do 

instrumento mediante uma estrutura rígida que dá organicidade 

às variações sucessivas.  Os quatro motivos geradores são apre­

sentados e reapresentados de distintas maneiras ao ouvinte de 

forma a situá-los, no decorrer da obra, em diferentes conjun­

turas e, assim, conferindo-lhes diversos atributos de signi­

ficado. 

São os seguintes os motivos básicos da "Tocata''. 

5 
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Exemplo n9 1 
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contínua, ou seja, sem simultaneidades. Assim sendo, uma vez 

'que os aspectos estritamente rítmicos e harmônicos são redu­

zidos, ganham importância os elementos melódicos, dinâmicos, 

agógicos e tímbricos, em especial no que diz respeito a con­

dução da narrativa da composição. 

A segunda parte da "Tocata", como um pequeno cano­

ne, e parte contrastante, apesar de baseada no mesmo mate­

rial das demais que, como exposto, são caracterizadas por uma 

única linha melódica distribuída, alternadamente, entre mao 

direita e mão esquerda. 

A primeira e a terceira partes da composição pode­

rao ser entendidas como rondós contínuos, sem separações en­

tre estribilho e estrofes, estas Últimas equivalendo a va­

riações progressivas dos elementos básicos geradores do pro­

prio estribilho. 

A sequência de estrofes na terceira parte é sime­

tricamente inversa à da primeira parte, o que confere signi­

ficados distintos às elaborações nas duas circunstâncias. 

Uma pequena coda encerra a obra, trabalhando o te­

clado em toda a sua extensão. 

A seguir, faz-se uma descrição detalhada da obra 

de maneira a demonstrar sua estrutura com?osicional e, tam­

bém, apontar os principais elementos de referência para o 

processo interpretativo. 
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Exemplo n9 2 

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

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

que se poderá emtender como uma Apresentação dos elementos 

básicos da composição, caracterizando-se, depois, como o es­

tribilho separador das estrofes (variações). 

Os quatro motivos melódicos geradores (a-b-c-d) sao 

encadeados de acordo com a seguinte sequência: 

a / b / c / d / d / c / b / a 

Reproduz-se aqui o perfil melódico e a tessitura do 

estribilho: 

Exemplo n9 3 

+í J1"1 2' .... ..-. � +- fr 4-.::;a,,. s.r �v,+77 '-""' 
� ..--

� 'V' 
J.\ au - .-

(Tessi tura) 
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Esta seçao, sem modificações, repetir-se-a nas se­

·çoes B, D, F, H, L, N, P, R e T. 

Do compasso 5 ao compasso 16, em 4/4, desenvolve-se 

a seçao A, a qual é uma primeira variação da sequência da 

apresentação dos motivos geradores, sem que haja, porém, al­

teração na estrutura interna desses elementos. 

Os quatro motivos melódicos geradores são encadea­

dos na seção A de acordo com a seguinte sequência: 

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 agregações pro­

gressivas e desaparecem também em progressivas supressoes, 

gerando ênfases diferenciadas ora sobre o motivo a, 

Exemplo n9 4 

(Motivo a - comp. 5 a 7) 

ora sobre o motivo d, 

Exemplo n9 5 



10. 

cont. do exemplo n9 5 

(Motivo d - comp. 8 a 13} 

Exemplo n9 6 

(Motivo a - comp. 14 a 16} 

Reproduz-se aqui o Perfil Melódico e a Tessitura da 

seçao A. 

5; � ...... � 

Exemplo n9 7 

@ 

>-= :J,4,ç 1W --- """ � ;� }Ç .-1 
� ·� 

-9&2 -i-! s ·� 
� '-' 4-vv,- z!:cc- �I ..., '-""  �"'""" 

,3 �t -
�;_,; °y""' :J,�1 

t'-v,-z Ac__ A 41 "'VV • .. 

-------- -
@ 

• 

® 



.. • 

11.  

Exemplo n9 8 

�- . .... . . . . . . . 

·,� ..iA.... � ..-... .... ....-....;i#Jtl,,,,.- ....... .......  ----.-... ..-.... . '---- �:,... � � � .. ?caq;V' � � �� 

9: ; WWW D*Jz '��'-"� ;,;,,,> '-' '-

� �J 

� �� � --. 
..._;; __ � ���� � � -e��� �� 

:::;:. 

\.7" 

(Tessitura da Seção A - cornp. 5 a 14) 

Do compasso 17 ao compasso 20, em 3/4, desenvolve­

-se a seçao B, a qual reproduz a seção inicial de apresenta­

çao do material (estribilho) . 

Do compasso 21 ao compasso 34, em 4/4, desenvolve-

-se a seçao C, a qual é urna variação sobre a estrutura da se 

ção A (já demonstrada) , ampliando-se a tessi tura e mantendo 

a mesma sequência do encadeamento dos motivos básicos. 

O alargamento da tessitura em relação ã outra seçao 

se dá pela ampliação de motivo b. 

r • - -
-,, u 

-
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�1 
• 

do motivo e, 

do motivo d 

12. 

Exemplo n<? 9 

(Ampliação do motivo b - comp. 21 e 22) 

Exemplo n<? 10 

...____ 
(Motivo e - comp. 23 e 24) 

Exemplo n<? 11 

(Motivo d - comp. 25} 

... - - -., 
-• --

I .,, 

... -
L , 

li • . • 

,. 
L-"" • .. - -

� 
, . 

,J/-, ==� 
/ . . -....-.-- .-. - . " 

, 
� 

J �- • 

� 

,1 ..... ... 

- zi/ 
, 

,. I . . 
� 

\ 
�· 

�� 

'" 
L ' .. - --,, • 1 . 

�r 1 1/ 

-; 
J 

7 
� , 

� 

' -
1 

. 

t.�!. l�rf r 

1-.... 

' 1 - D -- . . 
7 

-.; --:; 

D T . 
.,, 

•••• 

. --. -
� _.,_, 

-,t-
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ainda do motivo d, 

do motivo e, 

2 - !; -- "' - -.- . ·� • 1 
·· 

1 
,.. __ 

.. 
y . � ., .,.,_ -

!:j' 

Exemplo n9 12 

, � 

1 . --.. 

(Motivo d - comp. 27 e 28} 

Exemplo n9 13 

.; � - � / , 2 'J .........._ .... 
7 � ' • • � 

" -,. 

\ 
( 1/ ! 

\ / --- is:== 
I 

I ,. 
\ : ,.. . / :.t· ... , � --

(Motivo e - co�p. 28 e 29) 

Exemplo n9 14 

(Motivo b - comp. 30)_ 

13. 
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14. 

Exemplo n9 15 

-
7 

j...- !.. �-
-• 

j 1 J [ 

-1. . 
,� - -

(Motivo a - comp. 34) 

A seguir, apresenta-se a Reprodução do Perfil Meló­

dico e a Tessitura da seção e. 

Exemplo n9 16 

�..... ....._ - � . ) i'iii- ...-.-.. - ,..__ • EfjJ f S I ...._ I '-A, ,..__ I 
�� � vr 

® � 
'! 1 

;. I@ 

t3 

---- ,...,. -'"' .... � -.. 
,..-1-� �·- .,.-...._ ...... =!'e .,. .,V w ---+---+-�----... - • 

� 
E 

2.C\ 

-
. 

-. 
,. 1� .. .. 

1 
1 \ r 

�-,:.. -
- " I -'-'-, 

� 

-
V • 



cont do exemplo n9 16 

® @ 

® 
J 

64) 

-A.. -- -A.. 1 .,-'\.. � -
4L. :A:  "' 4 

+1 

... 
(Perfil Melódico e a Tessitura da Seção e 

comp . 21 a 3 4 ) 

15. 

.... 

Do compasso 35 ao compasso 38, em 3/4, desenvolve­

-se a seçao D, a qual reproduz a seção inicial de apresenta­

çao do material (estribilho). 

Do compasso 39 ao compasso 50, em 4/4, desenvolve-se 

a seçao E, a qual é uma variação sobre a estrutura da seção 

A (já demonstrada), utilizando a transposição progressiva dos 

motivos básicos e mantendo a sequência do encadeamento . 

� a seguinte a estrutura da seção E: 

a/a(2ª++)-b/a(3ª++)-b(2ª++)-c/a(4ªA+)-b(3ª++)-c(2ª++)-d/ 
b(4ªA+)-c(3ª++)-d(2ª++/c(4ªA+)-d(3ª++)/d(4ªA+)/ 
d(5ªA+)/d(7ª-+)-c(6ª+ )/d(BªJ+)-c(7ª-+)-b(5ªA+)/ 
d(9ª++)-c(8ªJ+)-b(7ª-+)-a(6ª-+)/ 
c(9ª+t)-b(8ªJt)-a(7ª-t)/b(9ª+t)-a(8ªJt)/a 

\ 
1 ® 

A 

... -
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16. 

Reproduz-se a seguir o perfil melódico e a tessitu-

ra da seçao E. 

Exemplo n9 17 

3� :A � ;,=s; , 'V-
"' F� A � i sr "yf 

�� 

@ @ @ 

A... ..-/ -# -s J - � 

o= , � � ..ztir' ,...� � .... , v-� '-7'---l �- "\," - -;ili!. � 

::.l!ii, � 

@ ® 
� .& ..:,P �'- �.A. .;..C:'\.. 1 -.,,L "� � � ..... '-....: �  s z _,,.. ,. ;te " 1 ':V"' ....- -..... 1 .I' 

w' .......-

� 

@ (@ A @ 
'}! A..i'- A?:Gf) Py� t _,A 
r � '---i--.

t

� . � 
J 

21 V - V 1 

� 

--- ..... ,......., ,/9r ,.. � .. 

,_ 1 \-;; � -

(Seção E - comp. 39 a 50) 

Do compasso 51 ao compasso 54, em 3/4, desenvolve­

-se a seção E, a qual reproduz a seção inicial D (apresenta­

çao do material (estribilho) . 

Do compasso 55 ao compasso 68, em 4/4, desenvolve-

-se a seçao G, a qual é uma variação sobre a estrutura da 

seçao E (já demonstrada) , ampliando a sua tessitura e man­

tendo a mesma sequência de encadeamento dos motivos básicos. 

O alargamento da tessitura se dá pela ampliação do 

motivo b, 

@ @L__===------===== ---=-----

--
-
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do motivo e 

:, 

do motivo d 

17. 

Exemplo n<? 18 

,.. S""� �."l�-,,'.A fL . • . -
J.

> 

- . -, .. -- � .,. -,, 
1 T 

ib:bJ 

41) h,t . .. -' -� 

·7 "'I 
L " fi ' - ' 
., • . -1· :, ,( 

(Ampliação do Motivo b - comp. 55 e 56) 

Exemplo n<? 19 

i::;::rT-.., 

(Motivo e - comp. 57) 

Exemplo n<? 20 

(Motivo d - comp. 59) 

55 
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Ainda do motivo d, 

do motivo e 

Exemplo n9 21 

(comp . 61) 

Exemplo n9 22 

( comp . 6 4 )· 

18. 

Reproduz-se em segui da o perfil melódico e a tessi-

tura da seçao G. 
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19. 

Exemplo n9 23 

@Ga 
/� <!!J @ 

1 

-

u 

r
v 

- /'....-A .. . -- -- -
@ '\ e> � 

t;, 

l��A.. A a .. 1 - "'-
,&) - -
... 

(Perfil melódico da Seção G - comp. 55 a 60) 

CONTINUAÇÃO DE G 

í. 'f)' ® (66) 

�/'J\ - �' - ,,-........ ./"to A .... _,,,,-......,,_ .. . - . . . ·� 

I.J 

(Tessitura da Seção G - comp. 61 a 66) 
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.. 

- - -
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Do compasso 69 ao compasso 76, em 3/4, desenvolve­

� -se a seçao H, a qual difere dos demais estribilhos pelo de-• 
talhe de reproduzir duas vezes a seção inicial de apresenta­

ção do material, sendo que da primeira vez uma oitava justa 

acima. 

A seçao H encerra a primeira grande parte da "Toca­

ta", sem contudo haver interrupção para a seguinte, apenas um 

pequeno "ritenuto". 

Iniciando a segunda grande parte da composição, do 

compasso 77 ao compasso 88, em 4/4, desenvolve-se a seçao I. 

Esta seção contrasta das anteriores por apresentar superpo­

sições na peça. Os motivos básicos estão presentes, agora, 

em semínimas e mínimas, numa estrutura canônica. 

Na mão direita (em semínimas) a estrutura é a mesma 

dos estribilhos da parte anterior no que diz respeito a se­

quência dos motivos, ou seja: 

a / b / c / d / d / c / b / a 

Na mao esquerda (em mínimas) os quatro motivos bá­

sicos da obra estão encadeados em forma direta simples: 

a / b / c / d 

Do compasso 89 ao compasso 100, em 4/4, desenvolve­

-se a seçao J, similar à anterior (seção I), com inversão de 

papéis entre as mãos. 

A mão direita executa os motivos básicos em ordem 

retrógrada, em mínimas: 

a / b / c ·; d 
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A mao esquerda, em semínimas, executa a mesma es­

,trutura antes realizada pela mão direita e similar a dos es­

tribilhos da primeira parte. 

a / b / c / d / d / c / b / a 

Do compasso 101 ao compasso 112, em 4/4, desenvol­

ve-se a seção K ,  toda ela construída sobre. o motivo a, em 

qlargamento de tempo e em transposições sucessivas de oita­

vas para a reg�ão grave. 

Esta seçao encerra a segunda parte da "Tocata", sem 

contudo haver interrupção para a seguinte, apenas um progre� 

sivo "rallentando " e a fermata sobre a Última nota do trecho. 

Do compasso 113 ao compasso 116, em 3/4, desenvol­

ve-se a seção L, a qual dá início à terceira grande parte da 

"Tocata" e reproduz a aparesentação inicial do material bá­

sico (estribilho) . 

Do compasso 117 ao compasso 130, em 4/4, desenvol­

ve-se a seção M, a qual reproduz a seção G da primeira gran­

de parte da obra. 

Do compasso 131 ao compasso 134, em 3/4, desenvol­

ve-se a seção N, a qual reproduz a apresentação inicial do ma­

terial básico (estribilho) . 

Do compasso 135 ao compasso 146, em 4/4, desenvol­

ve-se a seção O, a qual reproduz a seção E da primeira gran­

de parte da obra. 

Do compasso 147 ao compasso 150, em 3/4, desenvol­

ve-se a seção P, a qual reproduz a apresentação inicial do 

material básico (estribilho) . 

Do compasso 151 ao compasso 164, em 4/4, desenvol-
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ve-se a seçao Q, a qual reproduz a seçao C da primeira gran­

·de parte da obra. 

Do compasso 165 ao compa_sso 172, em 3/4, desenvol­

ve-se a seção 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 seção S, a qual reproduz a seção A da primeira gran­

de parte da "Tocata ". 

Do compasso 185 ao compasso 188, em 3/4, desenvol­

ve-se a seção T, a qual reproduz a apresentação inicial do 

material básico da obra (estribilho). 

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

çao U, uma pequena coda, baseada no motivo a 

gressao de acordes de quarta justa. 

O motivo a é transposto à oitava 

Exemplo n9 24 

em uma pro-

(Transposição à 8a. do motivo a - comp. 189 a 190) 
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continuação do Quadro n9 1 

QUADP.0 �ERM. bE t>irJÂ�iCA-S - (Ct>wt""i.i�,.ç.Ã,.) 

PPP ?P 

o 

p 

Q 
1 1 

R. 

1 
5 

-

"'Í 
-

L) 

p *"r .tl\J ! 

1 1 �-t 
@) i 

l: 
j@d@J: 

... 
1 

O = número do compasso 

�� = crescendo 

� = diminuindo 

24 . 

� 
�4i 

Jt JH I NJJ 

Observação: nao havendo setas indicativas de crescendo 

ou de diminuindo, a nova dinâmica é ata­

cada "súbito". 
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Quadro n9 2 

Q.v,M>R.'\J &'eRA1... PE A &ó bi e A - 11'fOCA"fA
1
' - l,. CQ  NAAPo >f

{ .. 

� � MM· 80 �J.\- 1.00 ,A.ffRf"f"fAN DO RiTE-NllTO RALLfNíl,Nl>O 

APP.ES�'Qlr,io © 
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R � 

s @!) 
í 

u 

O = numero do compasso 
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(� 
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(@ 

® 

Observação: Não havendo setas indicativas, o andamento passa 

ã nova indicação metron6mica sem transição em 

" affrettando" ,  " ritenuto" ou " rallentando".  
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26. 

Comparação com aspectos de outras obras do autor 

A "Tocata" para piano, de Leonardo sã, apresenta a! 

gumas características composicionais encontrãveis em outras 

obras do autor, podendo-se destacar : 

1. A utilização do acorde construído a partir de 

um tritono (quarta aumentada) e uma quarta justa, acorde es­

te encontrado no motivo b da "Tocata". 

Exemplo n9 26 

1 ,. 

._ 

( "Tocata" - comp. l') 

O mesmo acorde de tritono e quarta j usta superpos­

tos ocorre na peça " Jogo" (1987) para piano. 

Exemplo n9 27 

( "Jogo" - comp . 1 e 2 ) 

------

-
, . " - . � . • n• M 

-1 

1 ,. , -· , --. �-
--, , 
� .. , " 

li 4 

V -
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Uma variante do acorde anteriormente citado, carac­

,terizada agora pela superposição de quarta justa e tritono, 

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

Exemplo n9 28 
.. 

("Jogo" - comp. 1 e 2} 

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

ptano (1987), na primeira parte . 

Exemplo n9 29 

p 

PP l J,....� ,.& l ca �Q +<.s.i 1'n,...o) 
• Ul'\Q "'°"ci-. -

("Ficções I" - comp. 1) 

Ocorre também na parte IV de "Ficções" ; 

Exemplo n9 30 

@ 

,...,...,,.._ 

Oi 
("Ficções" IV parte - comp . 1 e 3) 

� 

0 
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E ocorre ainda na parte V de "Ficç6es" ;  

Exemplo n9 31 

.l::. 60 :bc:\V"l f�ll'ltC2. 

'?bc..o 1-U bc:. to r -===- � 

( "Ficç6es" parte V - comp. 1) 

O acorde de tritono e quarta aparece também na obra 

"Tr�s Instantes" (1987) , para piano ; 

Exemplo n9 32 

( "Tr�s Instantes" - I -
comp. 6 2 ) 

2. A utilização do tritono , já presentes no acorde 

anteriormente citado , é também elemento bastante caracterís­

tico ocorrente como componente melódico e harmônico em obras 

do autor. 

Na obra "Jogo" (1987) , para piano: 

.. 
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29. 

Exemplo n9 33 

� ,,,.,. 

("Jogo" - comp. 1 e 2) 

Ainda em "Jogo": 

Exemplo n9 34 

�r 
� 

� � 

-f 

.._, 

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

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

Exemplo n9 35 

o -t 1 1  '2.) (.o MO l>/1. f1 � NT( 

----

(comp. 1) 

-
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30 

Ainda em "Micro Suite " :  

Exemplo n9 36 

("Micro Suite I "  - comp. 5) 

E também na mesma obra: 

Exemplo n9 37 

, 

--.r • 

, 
( "Micro Suite I "  - como. 14 )' 

A utilização de tritono também ocorre na peça "Fie-

ções " (1987) , para piano. 

Exemplo n9 38 

-.-/ 

( "Ficções II" - comp . 1 �  

... 
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E ainda na mesma obra 

Exemplo n9 39 

("Ficções" II - comp. 7) 

Na terceira parte de "Ficções" também ocorre o tri­

tono como elemento melódico : 

· e . , 
v���o ) 

Exemplo n9 40 

("Ficções" III - comp. 1,) 

Exempl9 n9 41 

o, 

("Ficções" IV - comp. 2) 

= 

. 
' -

''" 
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32. 

Na parte V de "Ficções" há também exemplos de uti­

. 'lização do tritono melódico, tal como ocorre na "Tocata" (ex� 

plos 42, 43, 4 4  e 45) . 

Exemplo n9 42 

(" Ficções", V - comp. 2) 

Exemplo n9 43 

(" Ficções" , V - comp. 3) 

Exemplo n9 4 4  

(" Ficções" V - comp. 6) 
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Exemplo n9 45 

-· 

( "Ficções" V - cornp. 11 e 12) 

Na sexta parte da peça Ficções, há também a ocorren 

eia do intervalo de tritono rnelÕdico ; 

Exemplo n9 46 

·� ,--. 

( "Ficções" VI - cornp. 3) 

Finalmente, o tritono harmônico, corno elemento per­

tinente da construção do autor em suas obras, também e encon 

trado na peça "Três Instantes" (1987) , para piano. 

Exemplo n9 47 

� 

( "Três Instantes" I -cornp . 1) 

" 
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3. Uma outra característica a ser observada em 

,obras do autor é a utilização de um mesmo material para todo 

um texto , técnica esta básica na "Tocata". Uma peça que se­

gue princípio similar é "Jogo " (1987), para piano. 

Nos primeiros dois compassos o autor apresenta os 

elementos geradores da obra, no caso de caráter harmônico 

(enquanto que na "Tocata'' o caráter é essencialmente mel6di­

co), e que serão explorados por variações por toda a peça. 

so , 

.-,\ 

A rigor, as idéias básicas estão no primeiro compa� 

A ,  t _:.. 
1�� 

Exemplo n9 48 

�- � -e-
�� � b-t° �� 

� 

( "Jogo" - comp . 1) 

No segundo compasso os acordes da mão direita pas­

sam para a mao esquerda e vice-versa, o que gera um material 

consequente do primeiro e organicamente engendrado: 

Exemplo n9 49 

( "Jogo" - motivo harmônico­
-mel6dico - comp. 2) 
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Nos compassos seguintes o mesmo material , já confi­

· ' gurado como um motivo harmônico-melódico, é repetido em nova 

forma de apresentação : 

Exemplo n9 50 

_H�  

( "Jogo" - comp. ·3) 

Do compasso 7 ao compasso 10 da obra "Jogo" os mes­

mos elementos iniciais são desenvolvidos agora em organiza­

çao melódica, já como nova variação do material básico: 

Exemplo n9 51 

( "Jogo" - comp. 7) 

Um outro tipo de variação sobre o material ocorre 

do compasso 13 ao compasso 18. 
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·-3 :,. 

( "Jogo" - comp. 15) 

36 . 

Exemplo n9 52 

. ,., 
,,· 

Com mudança do registro para o grave, os elementos 

geradores são reapresentados e desenvolvidos sem alteração 

de· sua estrutura em forma melódica (mão esquerda) e harmô-

nica (mão direita) : 

Exemplo n9 53 

.. .. 

• 1=jã .. ..1 . .. ..!. .. .l.. 

("Jogo" - comp . 21 ) 

Até o final da peça (total de 40 compassos) o autor 

justapõe variantes do material gerador sem realizar modifi­

cações de estrutura ou mesmo transposições que não sejam à 

oitava. Essencialmente os elementos sao trabalhados em sua 

apresentação harmônico-melódica e assim percorrendo integra! 

mente a obra. 

Tal corno na "Tocata" ,  o piano � explorado em suas 

diferentes regiões e registros , valorizando-se os efeitos 

> 
.. 

T, 
» -
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tímbricos e determinando grande importância aos contrastes 

·dinâmicos e às alterações de compasso e metro. Tudo está ri­

gorosamente indicado e anotado pelo autor na partitura, da 

mesma forma que na "Tocata", devendo o int�rprete, contudo, 

compreender o fluxo de narrativa da composição mediante um 

conhecimento o mais detalhado possível da estrutura composi­

cional. 

Um outro caso de utilização de um mesmo material pa­

ra toda uma peça � o terceiro movimento da peça "Ficções" 

(1987) , para piano. 

Nessa composição o princípio aplica-se especialmen­

te ao ostinato desenvolvido pela mão esquerda, o qual baseia­

�se em três motivos geradores básicos, sendo eles: 

� 

@ 

,. -E� 

Exemplo n9 54 

© 
, .. J sô @) 

gq� 

(Elementos a, b e e) 

Esses três elementos (do exemplo n9 54) sao então 

conjugados numa estrutura de encadeamento cuja sequência ob­

serva à mesma 16gica 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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Revisão Fonográfica 

Luiz Medalha 

O pianista realiza a peça em andamento equivalente 

a .  j = 100 até 120 , levando claramente em consideração a di­

visão de seções indicada pelo autor. O intérprete assinala 

sempre as alternâncias de compasso ternário e quaternário , 

bem corno o fluxo contínuo dos acentos por tempo , com espe­

cial peso nos tempos iniciais. Esse procedimento cria um 

fluxo característico na primeira e na terceira partes , valo­

rizando , através das mudanças de cornoasso , a alternancia dos ... �-

centros de gravidade rítmica gerados pela idéia de primeiro 

tempo. Isso , inclusive , nos momentos de mudança de quater-

nário para ternário , sugere um falso acelerar do metro (que , 

a rigor , não é realizado) e ,  em contrapartida , sugere tarn-

bérn a impressão de um falso alargamento do metro nos momen­

tos de passagem de ternário para quaternário. O que na rea­

lidade ocorre é a incidência mais próxima de tempos acentua­

dos. 

No segundo movimento há urna exploração dos silêncios 

gerados pelo "rallentando" ,  o que , em contraste com o pulsar 

de tempos acentuados , valoriza a concepção bastante 

conferida por Luiz Medalha � "Tocata". 

fluída 

Ressalte-se o caráter técnico da execução com bas­

tante clareza de toque , levando , através da articulação , a 

um modelo percussivo para a versão. 

A terceira parte , considerada a sua forma simetri­

camente inversa à da primeira , segue os mesmos procedimentos 

interpretativos. 
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Luciano de Almeida Rego 

O pianista realiza a peça 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 exíguo 

disponível para a preparação e gravação por parte do instru­

mentista. 

Essa leitura caracteriza a versão pela fragmentação 

da obra em suas diversas seções, destacando claramente estri 

bilhos e estrofes, bem como as partes formantes do movimento 

canônico. 

Ainda em função do andamento, deve-se observar a e� 

ploração surnâria do pedal, talvez devido ã pr6pria anotação 

do autor que, nesse aspecto, deixa praticamente a critério 

do intérprete a determinação e utilização ( ao contrãrio de 

outros parâmetros da partitura nos quais há absoluto rigor e 

detalharnento do que é pretendido) . 

A concepção dinâmica valoriza os contrastes existen 

tes. Nesse sentido, a observância dos acentos cria distin­

tos momentos que o texto da composição sugere. De igual ma­

neira, os procedimentos ag6gicos são respeitados. 

Entretanto, na segunda grande parte, notam-se alon­

gamentos no movimento das oitavas, insinuando "rubatos" que 

são explicáveis ·corno forma de valorização e contraste em re­

lação à concepção adotada nas partes primeira e terceira. 

= 
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Benjamin da Cunha Neto 

O pianista realiza a peça em andamento equivalente 

a J = 140. 

Considerando a estrutura composicional da obra, 

construída a partir de quatro motivos básicos e totalmente 

desenvolvida em torno desses mesmos motivos, a interpretação 

busca um sentido orgânico para a obra, desenvolvendo a pri­

meira e a terceira partes corno dois grandes contínuos entre­

meados pelo relaxamento gerado pelo cânone da segunda parte. 

Assim sendo, as divisões em seções, as alternâncias 

de compasso e o próprio fluxo dos tern:::,os são tidos apenas co­

rno referências de estrutura, ou seja, não são evidenciados 

na versão final. Ao contrário, a realização da obra norteia­

-se por urna visão integral da composição, buscando situar o 

ouvinte a partir dos distintos momentos gerados pelo compo­

sitor ao realizar as variações progressivas dos elementos bá 

sicos. 

O cerne da versão está, pois, nos parâmetros dinâ­

micos, agógicos e tírnbricos. A prórpia análise da estrutura 

composicional revela a intenção do autor em criar urna tota-

lidade que flui continuamente até um clímax final, substan-

ciado na coda (ou, mais precisamente, na sua progressão fi­

nal até o acorde sobre os extremos do piano) . A primeira pa� 

te cresce progressivamente, partindo do perfil quase plano 

da seção inicial de apresentação dos motivos geradores, pas­

sando pelas variações seguintes em que os elementos sao en­

fatizados, ampliados, transportados e reforçados, num sempre\ 
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crescente processo de tensão. A segunda parte opera um rela-

, tivo relaxamento, incidindo basicamente sobre o primeiro el� 

mento gerador e criando novas expectativas que serao desen­

volvidas na terceira parte. Esta, por sua vez, retomando o 

processo da primeira (e estando, aliás, construído em sime­

tria inversa àquela), reapresenta os motivos geradores, inten­

sificando-os, até a resolução que ocorre na breve coda. 

A progressão dinâmica é observada com rigor. Nesse 

caso, tendo o compositor anotado todas as alterações e modi­

ficações pretendidas, buscou-se traçar a linha narrativa da 

obra, isto é, a sequência de situações, momentos, climás e 

condições que permitam dimensionar diferentemente os quatro 

elementos geradores, já tidos como uma totalidade insepará­

vel, de maneira a conferir-lhes sutis alterações de signifi­

cado. 

Observe-se, portanto, que o conceito de significado 

implícito na interpretação supõe estas variações de sensação 

e de efeito que são obtidas pelo deslocamento dos motivos g� 

radores nos diversos contextos da "Tocata". Dessa forma, ca­

da parte, cada seção, mesmo baseadas em idênticos elementos, 

mesmo cumprindo praticamente a mesma sequência de encadeamen 

to, revela-se, em vista da própria repetição e pelo desenvol 

vimento, um momento de identidade específica, tendo isso si­

do buscado na ênfase dada pelo intérprete em sua versão. 

A alternância de compassos é entendida como simples 

recurso facilitador da grafia escrita e leitura da peça. Em 

termos estruturais, a partitura poderia ter sido escrita sem 

quaisquer divisões de compasso e, até mesmo, sem quaisquer 

indicações de seção ou de parte. Daí, nesta versão, não se-
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rern pontuadas as passagens em que tais alternâncias se dão 

,e , no que se refere à segunda parte , considerou-se que a evi 

dência de sua textura (util iz ando contrastanternente superpo­

sições inexistentes nas outras duas partes) seria suficiente 

p ara destacá-la . 

·com base na compreensão acima descrita , o trabalho 

de agógica prende-se mais ao sentido de organicidade e de to 

tal idade da composição do que à função de evidenciar possí­

veis separações de movimentos . 

O pedal é trabalhado corno reflexo do fluxo dinâmico 

e agógico . Basicamente , portanto , o pedal atua corno inten­

sificador de diferenças tírnbricas , as quais são insinuadas 

pe las flutuações de registro que , a partir da pró�ria anál i­

se , já se fazem evidentes na estrutura composicional .  

Revisão de Literatura 

Esta seçao foi elaborada com base em obras direta­

mente voltadas para o fato musical e que serviram corno refe­

rência para a elaboração �esse trabalho , e ,  também , com base 

em obras relativas a ternas mais abrangentes ou de outras á­

reas , tais corno estética e serniologia , os quais igualmente 

propiciaram instrumentos teóricos para a rea l iz ação da pes­

quisa . 

Corno nao há bibl iografia específica sobre o autor 

ou sobre sua obra , a presente revisão de l iteratura supoe , 

basicamente , urna del imitação de determinados campos de re­

flexão que foram trabalhados no decorrer das análises espe­

cialmente aqueles nos quais a própria bibliografia especia­

l izada musical a inda é pouca ou insuficiente . 
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Considerou-se a questão básica da obra um problema 

de comunicação, ou seja, a composição corno veículo para um 

determinado intercâmbio de informações e ideias, além das 

obras relativas à estrutura musical, foram também utilizados 

trabalhos que permitissem delimitar aspectos próprios da Teo 

ria da Informação, Semiótica, Serniologia e Linguística. 

A questão do Signo em música não poderia ser redu­

zida à simples dimensão de sinais gráficos para registro se, 

por exemplo, considerar-se o potencial comunicativo dessa ar 

te e, principalmente, o fluxo de informações existentes. Na 

obra "O Signo '' , de Issac Epstein, encontra-se urna citação de 

Santo Agostinho sobre a doutrina cristã, que sugere urna in­

teressante abordagem para o problema: 

. . .  Poi-0 o -0 ig no ê uma eoi-0 a que  aeima e noha da im­
ph e-0 -0 ão q u e  eau-0a no-0 -0 entido-0 6az algo div eh-0 0 apa­
h e e eh na mente , eomo eon-0 equêneia de -0 i :  eomo quando 
v emo-0 uma p eg ada , eon eluZmo-0 que  um animal ao qual 
p eht en e e  e-0 -0 a  p eg ada pa-0 -0 0 U poh aZ ; e quando vemo-0 nu­
maç.a -0 ab emo-0 q u e  há 6ogo poh baixo; quan do ouvimo-0 a 
voz d e  u.m homem ,  p en-0 amó-0  no -0 entimento em -0ua mente; 
e ,  quan do -0 oa a thomb eta , 0-0 -0oldado-0 -0abem que d e v em 
avanç.ah , hetihah ou que  queh que -0 eja exigido pelo e-0 -
tado da batalha . . .  (Livro I I, cap. 1, p. 17) . 

Da mesma forma situa-se o signo em música, ou seja, 

algo que a partir da impressão causada nos sentidos faz sur­

gir urna determinada imagem na mente, não podendo, entretan­

to, ser confundido com essa imagem ou com os fatos que acaso 

sejam referenciados por ela. 

Em complementação, Bense, M. e Walter, E. , também 

citados por Epstein (1985) , definem signo corno 

. . .  algo q u e  he-0 ponde  poh outha eoi-0 a ,  que hephe-0 enta 
outha eoi-0 a ,  e que  ê eomph e en dido e int ehphetado poh 
algu ém. A-0 -0 im ,  um -0 igno ê uma helaç.ã.o de thu membho-0 , 
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ou tniãdica , compo-0 ta p e..lo -0igno como me.ia ( ne..lação 
-0 igno- m e..io M ) , p e..lo obj e..to de..-0ignado ( ne..iação -0 igno-
-obj e..to O )  e.. p e..la con-0 ciên cia inte..npn e..tado�a , o in -
ténpne..t e.. ou o -0 igno inte..npne..tant e.. ( ne..lação -0 igno�in ­
te..npn e..tante.. ) . O -0 igno não é poi-0 um ob j e..to com pno­
pnie..dade..-0 , ma-0 uma n e..lação . . .  (p . 20) . 

44 . 

A pos s ibilidade de intercâmbio de informações e se� 

s açoes através da mús ica traz,  também, a questão do s ignifi­

cado como um ponto de interes se quando há preocupaçao com o 

estabelecimento de uma postura interpretativa . 

. . . A tnan-0 mi-0 -0 ão de..  -0 ign fiicado-0 con-0ütui o fi lu x.o in ­
te..n-subjetivo p e..lo q ual cincula a cultuna . A ex.p e.. niên­
cia vivida , o n e..al -0 e..ntido , pe..nce.. bido ou compn e.. e..ndi­
do , o mundo do ne..al ou do imaginãnio , dM te..oniM ci­
e..ntZ óica-0 ou do-0 mito-0 , e..n fiim ,  da vigZlia ou do -0 0 -
nho ,  é m e..diado de.. home..m a home..m pon e..nt e..-0 con cne..to-0 
capaz e..-0 de.. impn e..-0 -0 ionan no-0 -0 0-0 -0 e..ntido-0 : 0 -0  -0 igno-0 
( Ibidem, p .  21 ) . 

A linguagem da mús ica supõe todo um conjunto de im­

pres soes com s ignificados culturalmente s ituados,  campos se­

mânticos que a própria história da cultura foi delimitando . 

Nos remetemos aqui às idé ias de Pierre Boulez, quando afir-

ma : 

uma linguagem é uma h e..nan ça cole.tiva ,  q u e..  de.. v e.. ­
mo-0 tnatan de..  fi a z e..n e.. voluin e que L-0ta e volu ção .ó e.. -
9 u e..  um -0 e..ntido b e..m de..te..nminado; ma-0 podem e..x.i-Otin con­
ne..nt e..-0 lat e..nai-0 , pnodu zin e..m - .ó e.. de..-0 lizam e..nto-0 , nuptu­
na-0 , atna-0 0 -0 , n e.. cup e..naç õ e..-0 • • • (A  Mús ica Hoje, p.15) . 

Barthes (19 71 ) com relação a dimensão s ígnica da 

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

da obra " O  Grau Z ero da E scritura " ,  que : 

A e...ó cnituna mode..nna é . um v e..ndade..ino ongani-0mo 
inde.. p e..nde..nte.. ( p . 16 5 ) . 
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bem como: 

A 6 0 1tm a  c. o nJ.i :ti:tu.i , poJt  J.i i  J.i Ó ,  nu.m a e.J.i pe.c.ie.  
de.  m e. c.ani.ó m o  pa1taJ.i i:tÕ1tio da  qu e.J.i:tã.o in:te.le. c. ­
:tu.al (p . 165). 

45 . 

No que tange a questão musical, julga-se que iguais 

princípios possam ser considerados. 

Neste trabalho, ao utilizar-se os termos J.iig ni6ic.an ­

:t e.  e J.i ig ni óic.ado , faz-se na acepção saussuriana ou, como ex­

plica Barthes (1971): " O  plano  doJ.i  .6 ig ni 6ic.an:t e..6 c. o n-0 :ti:tu.i o 

plano  da e. x p1te.-0 -0 ão e. o do.ó  J.i ig ni óic.ado.6  o plano  do  c.o n:te.údo 

(p . 4 3 ) . 

Quanto ao signo, o conceito trabalhado busca a com­

preensao de Pierce, para o qual, como lembra Braga (1980): 

Tu.do q u. e.  e. c. ompJte.e.ndido  na  c. o n-0 c.iênc.ia , o e. e. a m o u.m a 
e.-0 pe.c.i e.  d e.  J.i ig n o . PaJta o hom em , :tu.do e. J.i ig no . 
• • • A-6 p e.Jt e. e. p ç. õ e..6 .6 e. e. o n v e.Jt:t e.m , ao .6 e.Jt e.m apJt e. e. n d ida.ó , 
e.m ju.lg ame.nto.6 p e.Jtc. e.p:ti v o .6 , poJt:tan:to e.m e.labo1taç.õu c.og ­
ni:ti va-6 , q u. e.  :t e.nde.m a c.o n 6 0 1tm a1t a.ó c. oi.ó a.6 p e.Jt c. e. b ida-6 , 
a :tipo.ó  g e.Jtai.6 a b -0:tJta:toJ.i , Jt e.p e.tZv e.i-0 , Jt e. c. o n h e. c.Z v e.i.6 
( p . 127). 

A abordagem semiótica, em alguns momentos utilizada 

no trabalho, resulta de uma preocupaçao com os processos e 

fatos culturais, no� termos do que escreve Eco (1980): 

A c.u.l:tu.Jta , e. amo  u.m t o d o , d e. v e.  J.i e.Jt e.-0 :tu.dada e. am o  um 
6 e.n ôme.n o  h e.mió:ti c. o ;  t o do -0�a-0 pe.c.:to-0  da c.ul:twta, � 
de.m J.i e.Jt e.-0 :tudo-0  e.am o c. o n:te.údo de.  uma atividade.  .6 e. ­
m:rõtic.a (p. 16) - grifos do autor. 

De acordo com Pignatare (1970) A.ó Jte.la ç. Õ e..6 en.t.Jte. o.ó  

ma:te.Jtiai.6 de  uma  o bJta , e.ó pe.l ham e.m alg uma m e dida , a.ó Jt elaç. Õ e..6 

e ó unç. Õe..6  da Jt ealidade  em g e.Jtal . 

Ainda, segundo o autor: 



.. • Qu.e.m ó ala 1te.laç.ão , ó ala lingu.ag e.m , u.ma ve.z qu.e. u.ma 1te.­
laç.ão .t> Ó  p ode. .6e.!t e.xpiic.Ltada .t> ob aigu.ma ó o 1tma .t> Z.g-
nic.a . Toda a 1te.iaç.ão qu.e. .6e.  e..6 :tabe.ie.c.e. e.n:t!te. du.a.6 
c. o iJ.J aJ., e.J.J :tabe.ie.c.e. u.m vZnc.u.io de. algu.ma 01tde.m qu.e. ê 
e.xp!te..6 .6 o e.m :te.1tmo.6  de. iing u.ag e.m e. -<..6 :to vale. tanto pa-
1ta a.6 1te.aiidade..6 do mu.ndo óZJ.J ic.o , qu.an:to pa!ta do mu.n­
do J.J o c.iai e. c.u.l:tu.1tai (p. 16). 

46 . 

A bibliografia utilizada, portanto, compoe um con-

junto de campos interligados, tais como Signo-Significado, 

Linguagem-Comunicação, Informação-Forma, todos eles trazidos 

ao âmbito da questão musical, especificamente frente a ne­

cessidade de compreensão e interpretação de uma obra inédita 

de autor contemporâneo. 

Aqui são indicadas algumas referências de matérias 

jornalísticas, a respeito de Leonardo Sá: 

1966: Crítica do jornal "O  Globo" sobre música de 

Leonardo Sá, para a peça " O  Auto da Compadecida" de Ariano 

Suassuna, elogiando a realização do trabalho e destacando a 

precocidade do autor, na época (Direção de Luiz Mendonça). 

1978: Crítica no "Jornal do Brasil" sobre o " Diver­

timento para Quarteto de Cordas" ,  que obteve o 19 Lugar no 

Concurso de Composição da Escola de Música da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro, elogiando a qualidade da peça e a 

importância do prêmio, uma vez que não eram realizados con­

cursos desse tipo há muitos anos. 

1979: Crítica no "Jornal do Brasil" por Ronaldo Mi­

randa, sobre a peça " Tocata" do mesmo ano, classificada como 

finalista do Concurso Nacional de Composição promovido pela 

Produtora Vitale e pela Funarte, elogiando os aspectos com­

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

, ba - Bolívia, pelo musicÕlogo Mario Estenssoro, este comen­

tando os trabalhos de Leonardo Sá junto a Orquestra Munici­

pal da cidade, elogiando a criação da "Camerata Contemporã­

nea, cri ada pelo compositor. 

1986: Entrevista no jornal "Z ero Hora" de Porto Ale 

gre, sobre cursos de Criação Musical, dados por Leonardo Sá, 

em Caxias do Sul e outras cidades do Ri o Grande do Sul . 

Além de participar de cinco Bienai s, Leonardo Sá, 

teve obras incluídas no Festival de Música Nova de Santos, 

Belo Horizonte e Ouro Preto. 
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CAP Í TU LO I I I  

METODOLOG I A  

/ Esquema da Pesquisa 

r O método adotado foi o Descritivo, do tipo Estudo de 

Caso, baseando-se no estudo de um autor e sua obra. / 

Revisões: musicográfica, fonográfica e de literatura 

foram realizadas para complementação do trabalho. 

Não foram realizados testes de hipóteses estatísti­

c�s, sendo a pesquisa direcionada por uma hipótese básica. 

/ População e Amostra 

19 - Do universo da obra de Leonardo Sá, foi sele­

cionada a "Tocata", composição inédita. Outras obras do mes­

mo autor foram utilizadas como termos de comparação e enri­

quecimento do estudo realizado. 

29 - Outro segmento da amostra foi constituído por 

pianistas brasileiros, nela estando incluído o autor da pes­

quisa, sendo as gravações analisadas tendo como parâmetro a 

partitura do compositor. Tais gravações foram feitas através 

de fitas-cassete. 

./ Instrumentação 

19 - Para o levantamento de dados sobre a obra, a 

mesma foi analisada em profundidade pelo autor do estudo, a­

través da comparação com outras obras do compositor. 

4 8  
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2 9  - Além do trabalho comparativo-analítico, foi a 

peça estudada e interpretada pelo autor desta pesquisa em 

atuações públicas - Panorama da Música Brasileira Atual rea 

liz ado na Escola de Música da Universidade Federal do Rio de 

Janeiro e V I I I  Bienal de Música Contemporânea Brasileira rea 

liz ada na Sala Cecilia Meireles . 

39 - Gravações da obra foram comparadas através de 

observações referentes à adequação entre interpretação e sim 

bolismo musical .  

/ Coleta de Dados 

A coleta de dados foi realiz ada individualmente pe­

Lci autor do estudo, através de entrevista com o pr6prio com­

positor , e consultas fonográficas , musicográficas e biblio­

gráficas no espaço de tempo compreendido entre 1989 -91. 

A análise comparativa de gravações da obra foi rea­

liz ada no mesmo período. 

/ Limitações do Estudo 

Apesar dos cuidados técnicos a serem observadas , as 

possíveis limitações à generaliz ação do Estudo , são devidas 

principalmente ao processo de amostragem não probabilística , 

do tipo intencional . Entretanto, esse tipo de amostragem tem 

sido defendido por abaliz ados pesquisadores "para trabalhos 

sobre temas especializ ados" como é o desta pesquisa (Seltiz z 

& Jahoda , 19 7 2 ) . 
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CAPITULO IV 

ANÁLISE DOS RESULTADOS 

Neste capítulo foram levantados dados inseridos nas 

Revisões: musicográfica, fonográfica e de leteratura. 

A Revisão Musicográfica se desenvolve através da 

comparaçao e análise de várias partituras para piano de 

L�onardo Sá, onde observam-se aspectos diversos de sua pro­

dução musical. Foi realizada uma análise estética minucio­

sa da "Tocata", apresentação de quadros gerais de dinâmica e 

a�Õgica, gráficos, indicações de andamento, elementos harm6-

rtico/me1Õdicos, o uso de registros diferentes, efeitos tím­

bricos, alternâncias de compassos e metro, utilização inte­

gral do teclado. A descrição detalhada da obra virá indubi­

tavelmente dar os subsídos indispensáveis à execução adequa­

da da mesma. Foram comparadas também as peças: Jogo, Fic­

çoes, Três Instantes e Micro Suite. 
,· 

Na Revisão Fonográfica, realizou-se um trabalho, a-

bordando especificamente a obra "Tocata" de Leonardo Sá, a­

presentada por três pianistas, incluindo o autor desta pes­

quisa. 

Versão Luis Medalha 

O pianista executa a peça no andamento J 100 até 

120 . O intérprete leva em consideração a divisão de seçoes, 

assinalando sempre as alternancias de compassos ternário e 

50  
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quaternário ; observa-se o fluxo contínuo da execuçao com 

acentos nos tempos iniciais. Há uma exploração dos silên­

cios gerados pelo "rallentando", o que contrasta com o pul­

sar dos tempos acentuados, valorizando a concepção bastante 

fluída conferida por Luiz Medalha à "Tocata". Deve-se res­

saltar a clareza do toque, levando atraves da articulação, a 

um certo modelo percussivo para esta versao. 

Versão Luciano de Almeida Rego 

O andamento executado é de J 100 . Nesta versao 

nota-se uma fragmentação da obra em suas diversas seções, es­

pecialmente nos estribilhos e estrofes, bem como as partes 

que formam o movimento canônico. 

Em função do andamento a aplicação do pedal e suma­

ria, pois que o autor deixa praticamente a critério do in­

térprete a sua utilização, ao contrário de outras indicações 

da partitura em que há um absoluto detalhamento do que é pre­

tendido e que é rigorosamente respeitado pelo intérprete. 

Na Segunda parte notam-se certos alongamentos, mas que sao 

explicáveis pelo contraste que formam em relação à Primeira 

e Terceira partes. 

Versão Benjamin da Cunha Neto 

O andamento de J = 100 , um pouco mais rápido que 

as duas outras versões. Procurou-se dar uma interpretação 

na busca de um sentido orgânico para a obra, onde a Primeira 

e Terceir� partes, como dois grandes contínuos, sendo entre­

meados pelo relaxamento gerado pelo canône da Segunda parte. 

::: 
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Procurou-se enfatizar os aspectos dinamicos, agógi­

,cos e tímbricos que revelam a intenção do autor em criar um 

climax final, até os acordes sobre os extremos do piano. 

Buscou-se também traçar a linha narrativa da obra, 

a sequência de situações, climas e condições que permitam di­

mensionar diferentemente os quatro elementos geradores, mas 

que formam urna totalidade inseparável, de maneira a confe­

rir-lhes sutis alterações de significados. 

O pedal foi empregado atendendo-se ao fluxo dinâmi­

co e agógico, portanto atua corno intensificador das diferen­

ças tímbricas e de registros que são evidentes na própria es 

trutura composicional. 

Revisão de Literatura 

Esta seçao foi elaborada com base em obras direta­

mente voltadas para o fato musical e que serviram como refe­

rência para a elaboração desse trabalho. 

Considerou-se a questão básica da obra um problema 

de comunicação, ou seja, a composição corno veículo para um 

determinado intercâmbio de informações e idéias. 

Os signos em música não poderiam ser reduzidos a sim­

ples sinais gráficos para registro , e sim considerar-se o seu 

potencial de comunicação e principalmente o fluxo de infor­

maçoes existentes. 

Quando há preocupaçao com a postura interpretativa 

de uma obra, surge a possibilidade de intercâmbio de infor­

maçoes, sensações da música e também a questão do significa­

do como um ponto de interesse. 
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CAPÍTULO V 

CONCLUSOES E RECOMENDAÇOES 

Conclusões 

1. Uma postura estética interpretativa com relação 

a uma determinada obra musical supõe a compreensao mais pro­

funda e possível das i ntencionalidades do autor de forma a 

permitir  ao i nstrumentista o desenvolvimento de sua idéi a a­

cerca da composição e da forma de desempenho que rrelhor trans­

mitirá ao público ouvinte o conteúdo expressivo. 

2. O dimensionamento histórico da obra dar-se-á a 

partir de suas características técnicas e estilísticas, mas, 

também, a partir de um posicionamento crítico que o intér­

prete adote. A essa adoção de critérios para a compreensao 

do fato artístico medi ante o estabelecimento de uma perspec­

tiva necessari amente fi losófica a respeito da linguagem, cha­

mar-se-á aqui de postura estética i nterpretativa. 

3. A análise detalhada da "Tocata" para pi ano de 

Leonardo Sá possibilitou o entendimento dos processos ado­

tados pelo compositor para construir a obra, ou seja, todo o 

conjunto de elementos signi ficantes dos quais dispõe o in­

térprete em seu trabalho, propiciando condições para uma pos­

tura crítica acerca da peç a, vi abi li zando, assim, uma abor­

dagem estética de seus problema� e, afinal, gerando caro fru-
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to desse processo, uma determinada concepçao interpretativa . 

4. A "Tocata" para piano é uma obra integralmente 

voltada para o instrumento, para o próprio piano como dis­

curso e, por extensão, para o próprio pianista em seu desem­

penho. Numa visão inicial, bastante genérica, o compositor 

utiliza integralmente o teclado, nota a nota, prescindindo 

de quaisquer superposições por mais de dois terços de dura­

ção integral, valorizando o caráter do instrumento naquilo 

que, primordialmente, originou sua própria denominação, ou 

s�ja, as possibilidades expressivas possíveis pela diferen­

ciação dinâmica em um texto de grande homogeneidade. 

5. No tocante à percepção da obra , no entanto, a 

6otistrução observa um processo rigoroso de dosagem de infor­

mação, redundância e variação, permitindo uma textura cuja 

característica é o aproveitamento máximo de um mínimo de ele 

mentos, praticamente sem alterá-los. Nesse sentido, pode-se 

dizer que um enredo é desenvolvido, que um fluxo predominan­

te de idéias percorre a peça, e que um grande movimento em 

direção ao clímax final é traçado. Na "Tocata" há um gesto 

musical definido na relação de relaxamentos circunstanciais 

e tensões contínuas. 

Recomendações 

1. Recomenda-se uma concepção que tome a obra em 

sua totalidade, considerando as próprias partes, seçoes e 

compassos como meras referências de escrituFa e não como ele 

mentos estruturais que devam ser destacados no aspecto fi-
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nal. Como já foi dito, o caráter de contínuo fluxo, de cons-

, tante preparaçao para um clímax e, principalmente, a explo­

raçao da pr6pria materialidade do teclado, ou seja, o p�ano 

enquanto principal referência, são estas as linhas mestras 

que uma análise detalhada da estrutura composicional propi­

cia ao intérprete como base para uma postura estética inter-

p retativa. 

2. Recomenda-se ainda o estudo de outras obras da 

p·rodução pianística de Leonardo Sá, fazendo-se uma pesquisa 

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

linguagem da música atual. 
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A N E X O 2 
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LEONARDO SÃ 



� • 

REFERÊNCIAS FONOGRÁF ICAS 

Sá, Leonardo. Tocata. Gravação em fita cassete. Intérpre­
te: Luis Medalha. 

Tocata. Gravação em fita cassete. Intérpre­
Luciano de Almeida Rego. 

Tocata. Gravação em fita cassete. Intérpre­
te: Benjamin da Cunha Neto. Rio de Janeiro, 1987. 

57 



.. , 

REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 

Barthes, Roland. O Grau Zero da Escritura. são Paulo: Cul­
trix, 19 71. 

19 71 . 
Elementos de Semiologia. São Paulo: Cultrix, 

B�aga, Maria Lucia Santarela. Produção de Linguagem e Ideo­
logia. l a. edição. são Paulo: Cortez Editora, 1980. 

Eco, Umberto. Tratado Geral de Semiótica. são Paulo: Pers­
pectiva S/ A. , 1980. 

Epstein, Isaac. o Signo. la. edição. São Paulo: Ãtica, 1985. 

Pignatari, Décio. Informação ; Linguagem, Comunicação. são 
Paulo: Editora Perspectiva, 19 70. 

58 



.. • 

BIBLIOGRAFIA SUPLEMENTAR 

Boulez, Pierre. Música Hoje. la. edição. são Paulo: Pers­
pectiva, 1972. 

Cortot, Alfred. Curso de Interpretacion. Buenos Aires: Ed. 
Ricordi, s/d. 

Eco, Umberto. A Estrutura Ausente. la. edição. São Paulo: 
Perspectiva, 1971. 

Jacobson, Roman. Linguistica e Comunicação. 4a. edição. São 
Paulo: Cultrix, 1972. 

Lefebvre, Henri. Musique et Sémiologie. Musique en Jeu, n9 
4, 52 e 62. Paris: Seuil, s/d. 

Nattiez. Jean Jacques. Fondements d ' une Sémiologie de la Mu­
sique. la. edição. Paris: Union Genêrale, 1975. 

,Pierce, Charles Scanders. Semiótica. la. edição. são Paulo: 
Ed. Perspectiva, 1977. 

Pensadores. 2a. edição. Rio de Janeiro: Editora 
Abril Cultural, 1984. 

Pignatari, Décio. Semiótica e Literatura. 3a. edição. São 
Paulo: Ed. Cultrix, 1987 . 

Found, Ezra. ABC da Literatura. la. edição. são Paulo: Ed. 
Cultrix, 1970. 

Saussure, Ferdinand de. Curso de Linguística Geral. 10a. edi 
ção. são Paulo: Ed. Cultrix, s/d. 

Schaeffer, Pierre. La Musique en Projet. Colletion Cahiers 
Renaud Barrault. Coletânea. la. edição. Gallimard / IRCAN 
(Institute de Recherche et Cordination Acustiques - Musi­

que) ,  1975. 

Musique et Société. Cultures. Revista da UNESCO 
vol. I, Paris: 1973. 

Silva, Paulo do Couto e. Da Interpretação Musical. la. edi­
ção. Porto Alegre: Editora Globo, 1960. 

59 



S O X 3: N V 

• ... 



� • 
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ENTREVISTA REALIZADA COM O COMPOSITOR EM 1 0  DE OUTUBRO / 8 7  . 

1 .  C OMO  S URG I U O COMPOS I TO R  L EONARVO S Ã ?  

R .  Eu creio que ele surge, o u  melhor, ressurge a cada dia . 

Mas entendo que você esteja perguntando corno eu  comece i a 

trabalhar e m  composição . Basicamente há urna coincidência en­

tre o começar a e studar música e me interessar pelo ato de 

compor ou de inventar música . 

Quando eu comecei a estudar música, aos 5 anos (talvez entre 

5 e 6 anos de idade ) ,  atravé s do piano, até por circunstân­

ci as a a forma de aprendiz ado que tive no colégio, eu tinha 

oportunidade de acesso ao instrumento a qualquer hora do dia 

além do período necessário para o estudo dedicado ou reser­

vado para isso, esse acesso me incentivava a buscar ali for­

mas até de recreação . Então, nesse misto entre e studo e di­

vertimento, ou brincade ira e trabalho, num universo bastante 

infantil, eu come ce i a experimentar aquilo que, para mim, era 

"inventar" música . 

Essa prime ira e xperiência durou alguns anos, ainda que tec­

nicamente eu não me aventurasse a chamar de composição, mas 

já o era, em última instância, porque era urna e xperirnenta­

çao, era até um trabalho de realizar dentro do me io imaginá­

rio tudo aquilo que a minha e xperiência corno estudante de p� 

ano, principalmente, me proporcionava . Daí que muito intui­

tivamente, e mpiricamente, ou, por outro lado, sem estar pre­

ocupado ou consciente dos mecanismos de construção, eu rea­

lizava urna série de trabalhos, principalmente tonais, frases 
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quadradas, períodos, seção a b a, enfim, o reflexo direto de 

um repertório determinado que era o que eu estudava e que me 

desenvolvia, e que me levava a uma vontade de eu próprio in­

ventar o meu repertório. 

Bem, isso aconteceu dos 5 ou 6 anos de idade, até os 11. Foi 

nesse período que, coincidindo com o teatro que o meu pai f� 

zia junto ao Teatro Operário - meu pai trabalhava numa fá­

brica em que - havia um grupo que se chamava Teatro Amador do 

Trabalho. Esse grupo era dirigido por Luiz Mendonça, atual-

· mente pessoa bastante . engajada no teatro brasileiro. E Luiz 

Mendonça, 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 fábrica de são Cristovão eles mon-

tavam obras principalmente, brasileiras-, de autores da epo­

ca, jovens como o caso de Suassuna , e também obras clássicas 

como, Mandrágora, de Machiavel, outras obras brasileiras, mas 

já com uma perspectiva social, como Jorge de Andrade. Enfim, 

então meu pai, que era desenhista, trabalhava como cenográ­

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 

música para essa versão. 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 músicas, sugeriu que eu fizesse a música. Então, o di­

retor disse que iria querer a música e que falasse comigo 

mesmo sabendo tratar-se de uma criança. Meu· pai então chegou 
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em casa e perguntou: "Voe� quer fazer a partitura para a pe­

• ça ? "  E eu, veja, era até urna questão de um grande desafio, 

disse: vou fazer. Hoje eu pensaria mui to na responsabili-

dade de escrever urna peça musical para urna obra. Mas, li a 

peça, conversei com o Mário Boavista, que era o assistente 

do diretor, e ele me explicou tudo, corno era, que se passava 

no nordeste. Ele fez urna situação até política da obra. Ex-

plicou-me que tudo acontecia dentro de um circo, num pica­

deiro, e que se tratava de urna peça dentro de outra, e que a 

música que eu faria seria mais ou menos de circo e nao re­

gional, regionalista, ou buscando urna ambientação nordesti­

na. Na verdade era urna música incidental por um lado, e urna 

música mais ligada à ambientação de um circo num subúrbio do 

'Rio de Janeiro, no qual se montava urna peça que se passava 

no nordeste. E eu fiz as músicas. 

Era urna entrada, urna pequena Tocata para urna Banda, urna ban­

da com piano, trompete, trombone, saxofone ·e percussao. Um 

grupo de peças, urna espécie de canções, peça para coro e or­

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

Corno eu não sabia instrumentação, tive auxílio de outras pes­

soas, inclusive da parte de coral. Na época, quem me auxi­

liou muito foi Ricardo Tacuchian. Ele nessa época estava co­

meçando, recém formado na Escola de Música e bem jovem. Di­

rigia, então, o coral de urna igreja batista, que ficava em 

frente à minha casa, na Tijuca. 

O Tacuchian era conhecido de urna pessoa que trabalhava na pe­

ça e afinal ele se dispôs a fazer o arranjo para o coro, já 

que na verdade eu não sabia trabalhar. Tacuchian gostou muito 
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do trabalho e perguntou-se, então, por que nao estudava com-

1
posição. Fiquei muito entusiasmado com a idéia, pois era a-

quilo que eu queria, pois até então, eu não sabia que compo­

sição se estudava. Para mim, composição era urna coisa que 

se sabia ou não. Achava que o meu campo era aquele. Quando 

o Tacuchian disse que eu poderia estudar técnica de composi­

ção, fiquei entusiasrnadíssirno, e disse: agora vou aprender o 

que eu pensava que poderia descobrir só batendo a cabeça. Co 

rnecei, então, a ter urnas aulas com urna professora, que me es 

queci o nome dela. Só que não foi urna boa experiência. Ela 

era urna professora do Conservatório no centro e em Bonsuces­

so, nunca me ensinou nada. Ela dizia simplesmente: na pro-

xirna aula faça 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 agradável e extre 

mamente sofrido, porque eu me perguntava, corno fazer um Mi-

nueto, corno escrever o Minueto. Urna vez me lembro, ela me 

disse para fazer um Rondó. Eu não sabia do que se tratava, 

se era urna forma, um ritmo, eu não tinha a menor idéia. 

Bem, e assim, quer dizer, de alguma forma atabalhoada come­

cei a ter urna idéia pelo menos, não de técnica, mas alguma 

coisa se acendeu de que composição podia-se estudar. 

Através, ainda, de Tacuchian, eu conheci Alcione Boxibaurn, 

que foi urna pessoa muito importante na minha formação musi­

cal, porque ela foi minha professora de piano a partir daí. 

Revolucionou, posso dizer, a minha cabeça em termos de piano, 

de conceito de piano, forma de pensar. Revolução essa que eu 

senti mais no futuro do que exatamente naqueles momentos. Eu 
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me submeti ao estudo com Alcione, e senti que ela tinha uma 

1 proposta absolutamente diferente daquelas professoras que eu 

tinha no Conservatório Brasileiro de Música e das aulas par-

ticulares. Mas é claro, até por imaturidade ainda musical e 

de vida, eu não tinha idéia do_ que poderia representar aqui­

lo como conceitos, como ponto de vista musical. Alcione, a­

lém disso, me introduziu numa expectativa, e até numa inqui� 

tude estética. Ela começou a me dar livros sobre música, s� 

bre arte, sobre estética, filosofia, política 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 Bíblia. 

A partir daí, então, eu comecei a buscar um estudo mais sis­

'temático de composição. Tive oportunidade de assistir aulas 

com Guerra-Peixe, iniciei os estuos de Harmonia, e estudava 

Harmonia no Conservatório. Foi quando passei a ter aulas com 

Neila Santos, esposa do Murilo Santos. Ela me deu a parte de 

Harmonia Básica, e continuando meus estudos fui ter aulas com 

Kollreuter. Nessa altura eu já estava com 17 anos, e fui,e� 

tão, ter aulas com a Esther Scliar. 

A Esther foi a pessoa que me orientou no que vem a ser a que� 

tão pensar e compor, no pensar na composição, analisar, en­

fim, toda aquela maneira da Esther ver a música, ou seja, ex 

tremamente minuciosa, detalhista, analista, especulativa, e 

até apaixonada. 

Bem, até então a minha forma de compor se alterara tão pro­

fundamente de um período infantil, extremamente ou absoluta­

mente intuitivo, empírico, ou passou para o absoluto racio-

... 
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nalismo, e nao sentimentalismo . 

. 'Então, eu tive um período 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 especulação ma­

temática, uma especulação que eu no momento j ulgaya absolu­

tamente determinada. Mas aos poucos eu fui me dando conta 

de que aquela absoluta determinação dos elementos, por exem­

plo, cada nota, cada frequência, cada intensidade, cada du­

ração, cada timbre, enfim, tinha um porque de estar ali. Mas 

um porque estrutural, afinal qualquer obra de certa forma tem. 

Mas eu estabelecia verdadeiras álgebras, equações, para que 

tudo aquilo se encaixasse, até que comecei a perceber que a­

inda que houvessem aquelas equações, todas elas eram, na sua 

essência, elas próprias arbitrárias, porque num momento de­

terminado eu estipulava, e a partir dali que eu começava 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 composição ; mas, por outro lado eu carecia 

de todo um aspecto um pouco mais especulativo, ou até mais 

intuitivo que eu havia sufocado. 

Então, é a partir desse momento, dessas dúvidas e angústias 

é que começa, eu acredito, a se configurar a minha opção p� 

lo ato de compor, j untando com uma postura mais intelectual 

com respeito à função do compositor. 

Então, se formos falar como ofício, é aí que surgem em mim 

as minhas perspectivas como compositor. Mas o compositor co-
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mo entidade é um pouco discutível existir. Na verdade eu pr� 

,firo dizer que há um ressurgimento a cada momento, pratica­

mente a cada obra que a gente realiza. O indivíduo está res­

surgindo nela e ressurgindo muito radicalmente, porque a obra 

é uma extensão de nós próprios em uma instância, sem seus re 

flexos. Ao contrário, é uma extensão mesmo, mas ali estamos 

nos colocando como qualquer ser humano ao realizar um traba­

lho. Ele está estendendo a sua ação a sua própria realida­

de, sobre o seu próprio mundo. Mesmo que se nos vamos pen­

sar em termos conceituais, o conceito do compositor pode ser 

bastante ampliado, além do que, a própria idéia de um concei 

to, ele é uma interpretação que se tem sobre algo a partir 

de um ponto de vista cultural. Uma coisa que torna a reali­

dade transparente à consciência. Mas não é, necessariamente 

a realidade, é uma forma cultural consciente de você inter­

pretar ou reorganizar essa realidade. Então uma coisa e o 

compositor como conceito, e outra é 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. Então, nessa dialética eu acredito que se dá, não só 

o meu trabalho, que eu não tenho a pretensão e nao poderia 

sequer tê-la, de s�r um compositor acabado. Ao contrário, re 

iniciado a cada instante. 

2 .  O QU E V O C E  P E NS A  V E  UM TRABA LHO  S E U  QUANVO  COMEÇA  A ES ­

C R E V E - L O ?  

R. Isso depende muito das circunstâncias. Por exemplo, po­

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

ceber a encomenda para fazê-la ou ter vontade de realizá-la. 
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Corno alguém já di sse, na verdade todas as obras sao de enco­

•rnenda, s6 que algumas encomendas são de terce iros, e outras 

sao encomendas íntimas. 

O pr6prio compositor faz a encomenda a ele pr6prio, mas o 

surgimento da idéia é algo que terá muito a ver com a essên­

cia dessa pr6pria idéia. 

Eu poderia dizer que via de regra quase sempre se i muito po� 

co da composição terminada, da composição acabada ao começar 

e screvê-la. Sei muito pouco d6 seu aspecto final, mas eu 

posso dizer que quase se i, absolutamente, da sua essência fi 

nal. 

Essencialmente o trabalho permanece, agora, o seu contorno, 

a sua aparência, o seu aspecto, ele sim é que é transformado 

no curso do trabalho da pr6pria composição. Então, a idéia 

pode me surgir ou eu posso receber uma idéia, ou me ser dada 

urna idéia muito concreta. Por exemplo, uma determinada for-

rnaçao instrumental para que um determinado tipo de ação mu­

sical já me oferece um quadro bastante s6lido de elementos, 

ainda que até aí, obras essencialmente eu nao tenha. No en­

tanto, eu também posso ter uma idéia muito simple s, por exe� 

plo, quer parta de uma relação de oposições ou uma proximi­

dade de elementos, ou um certo efeito de intensidades, nada 

mai s. Urna luz, uma cor, musicalmente falando, um paradoxo, 

um contraste, uma similitude, enfim, podem ser elementos ex­

tremamente etéreos até, e di sparam ou instruem, ou insinuam 

aquilo que aí vai ser a obra. Então, um elemento muito di ­

minuto é trabalhado, é desenvolvido, e afinal a e ssência de­

le é o que eu tento segurar e de ixar explicitado no final. 
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Agora, corno essa essência vai ser revestida, qual é o aspec­

, to que ela vai assumir, isso vai depender do próprio curso 

do ato de escrever. 

3 .  EM  QU E MEV I VA V O C Ê  S EG U E  A 1 V t1 A PR I M I T I VA VURANTE  O 

TRAB A L HO V E  C OMPOS I ÇÃO ? 

R .  Corno eu disse na resposta anterior, a essência da idéia 

permanece. Mas, pode ser que a idéia, corno elemento mais 

complexo, ela própria seja transformada, a idéia matéria 

prima nesse estágio. E, aliás, isso também vai depender mais 

uma vez da própria idéia. Seguir a idéia significaria man­

tê-la inalterada e buscar dar a ela uma forma. No entanto, 

ao fazermos qualquer coisa, e ao fazer arte, isso se torna 

bastante agudo. Buscar a forma para um conteúdo é trabalhar 

esse próprio conteúdo. 

A idéia enquanto conteúdo é trabalhada e transformada pela 

forma que nós vamos atribuindo a ela. Então, muito provavel­

mente a maioria dos artistas poderiam af irrnar que a idéia ori­

ginal não é, absolutamente, seguida ou preservada. Ela é sim, 

intensificada. 

Por que muitas das vezes você faz parte de uma idéia e apa­

rentemente conclui o trabalho com outra, ou em torno de outra. 

SÓ que essa outra em relação à primeira, são elas, as duas, 

a síntese de uma idéia maior ou de urna idéia mais profunda. 

Então eu tive sim, um ponto de partida e tive um ponto de 

chegada. Houve um trânsito até entre esses pontos. Mas por 

ter havido um trânsito eu tive um sentido, uma direcionalid� 

de. A essa direcionalidade eu chamaria, então, da id éia fun 
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darnental, da essência da idéia. Essa essência que e preser­

vada, ou mais, que é destilada durante a obra. A forma , por-

tanto, o ato de escrever, o contorno musical sonoro, a pro­

posta sonora que é atribuída , é urna tentativa que o compo­

sitor, obviamente se faz de traduzir de maneira mais direta, 

mais competente e absoluta a essência dessa idéia. 

Eu posso começar a pensar em A e acabar escrevendo urna peça 

sobre Z, só que a essência da minha idéia não é nem A nem Z. 

A minha idéia, talvez seja exatamente esse percurso que vai 

de A a Z,  e é o que está latente, potencialmente presente den­

tro de cada trabalho. 

4 .  QUA L  O S E U  M tTOVO O U  A S UA T ÉCN I CA V E  C OMPOS I ÇÃ O ?  

R. As técnicas são várias, o método, ele evolui. Mas, esse� 

cialrnente ele vai sendo um essencialmente a cada momento. 

Quanto à técnica, no presente momento poderia dizer que eu 

utilizaria um tipo de trabalho que transita entre elementos 

seriais, absolutamente não ortodoxos, ou seja, não é dodeca­

fonisrno nem serial absoluto, mas sim a idéia de a idéia de 

urna serialização estar presente. 

Junto a isso, uma preocupação com o centro das relações 

acústicas, ou seja, de aproximação ou distanciamento do cen­

tro de atração tonal, sem ser tonalisrno por isso. Então eu 

diria, a mesma preocupação que você teria, ou urna preocupa­

ção similar àquela que a gente pode ter nas obras de Hynde­

misth, vamos dizer apenas corno exemplo ou referencial, isso 

enquanto escolas, vamos dizer, de composição. 

A técnica escrita é, basicamente, urna técnica de desenvolvê-
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-lo, justapô-lo a outros elementos, então eu teria trabalhos 

,de repetição, de justaposição de elementos, . de oposição de 

elementos. Trabalhos de superposição, de transformação, ou 

seja, ter um elemento determinado, e buscar o seu oposto, ou 

o seu similar absoluto. Ou buscar um que não seja o seu o­

posto, mas seja tão somente diverso e justapor com outro ; ou 

buscar esse outro diverso, diferente e operar · um trânsito, um 

elemento de transição num terceiro. Portanto, elemento entre 

os dois, de forma que haja uma metamorfose entre o elemento 

A e o elemento B. A superposição desses elementos, a fusão 

desses elementos, a interpolação, então, uma série de proce­

dimentos composicionais que ocorrem como técnicas evidente-

mente de trabalho. Ferramentas as quais a gente lança mao 

na medida em que você precisa dar um polimento ali, aparar 

umas arestas aqui, fazer um friso lá, enfim, utilização des­

sas ferramentas é absolutamente ci�cunstaciada à necessária 

expressão do material que está sendo trabalhado. 

Eu digo isso agora porque me é importante, por exemplo, falar 

nisso na medida em que eu já trabalhei. Acredito que muitas 

pessoas tenham trabalhado quase no sentido inverso ; em voce 

ter urna ferramenta determinada e operar o mundo através dela 

e nao ao contrário, a ferramenta está a serviço do trabalho 

e nao o trabalho a serviço dessa ferramente. 

Quanto ao método de composição � que já envolveria um ponto 

de vista estético, inclusive a preocupação é buscar urna ide� 

tidade máxima entre a idéia geradora do trabalho e o seu re­

sultado final. 

Uma preocupaçao extremamente grande com relação entre a rnú-
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sica instrumental e instrumento, essa relação entre a manei­

ra de o indivíduo estar mani pulando a fonte sonora no senti ­

do fi nal. A relação entre o produto final, obra ou proposta 

de obra com o própri o ouvinte, de forma que aquela idéi a ge­

radora que um compositor teve, possa ser repassada de forma 

mais direta · ao intérprete e que este tenha todas as condições 

de reali zar o seu trabalho, de forma a propiciar ao ouvinte, 

o consumidor, a obra. O reflexo da idéi a que ele, intérpre­

te, tem da obra e que essa idéia venha a ser a propria idéia 

em mim corno compositor. Então, tudo i sso, a partir de urna 

perspectiva de que a música é urna ação absolutamente social, 

urna ação cultural, é um divertimento, no senti do nao alienan 

te da palavra, mas no sentido enri quecedor dessa ação. E por 

i sso mesmo é um prazer, o prazer que eu tenho em escrever a 

música, possa ela ser reproduzida ou revivida por quem a to­

ca, e que esse mesmo prazer seja repassado ou revivido mais 

urna vez por quem a ouça. 

5 .  QUAL t A SUA  POS I ÇÃO  C OMO  C OMPOS I T OR NA ATUAL  R EA L I VAV E  

BRAS I L E I RA? 

R. O compositor de música erudita, corno se teri a que defi­

nir, se põe hoje numa si tuação, sequer numa posição, bastan­

te peculiar. � o que eu poderia chamar de um trabalho que 

soci almente se configura até corno i mprodutivo, ou seja, se 

nós tornarmos o ponto de vi sta econômico predominante na nos­

sa sociedade. Dentro da nossa economi a, nós chamaríamos a 

economia da sociedade brasileira, no caso a perspectiva ca­

pi tali sta, nós teríamos corno produtivo aqueles trabalhos que 
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gerem mercadorias. E a verdade é que o meu trabalho e o tra 

, balho de outros compositores, muito raramente geram mercado­

rias, gera produto, algo que possa ser utiliz ado por outra 

pessoa. Mas o nível de produtividade na sociedade capitali� 

ta é a capacidade de gerar mercadorias. Neste sentido o com-_ 

positor não gera mercadoria, por isso, no sentido capitalis­

ta da palavra o compositor é um ser improdutivo, o que gera 

urna profunda contradição. Ora, o compositor, ele busca urna 

forma de contornar esse tipo de diferença, por exernplo, o que 

ocorre na área da música comercial, a que não de popular, PºE 

que esta seria, então, urna manifestação direta das camadas 

populares. 

o que nós entenderíamos aqui, quer dizer a música comercial, 

aquela que está diretamente vinculada aos grupos econômicos 

da indústria fonográfica, ao disco, à televisão, ao rádio, 

enfim, a todo um comércio musical que se coloca. E, já com­

positores nessa área que, obviamente vivem razoavelmente dis 

so. 

Esses compositores de música comercial, ligados à esfera co­

mercial, produzem mercadorias. Eles são produtores de merca­

dorias, e têm os seus Índices de produtividade correlatos a 

outros produtores. Já o compositor de música não comercial, 

ele se põe num dilema. Daí a posição eterna de rnarginaliza­

çao em que se põe, não só o compositor de música erudita, mas 

muitas vezes o próprio artista plástico, determinado tipo de 

fotografia, parte do cinema e boa parte do teatro, enfim, to 

das essas atividades artísticas e outras atividades nao ar-

tísticas que não são assumidas e não podem ser absorvidas, 
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absolutamente pela sociedade de mercado . 

· ' Então, a minha posição real, onde eu me encontro é isso. 

Agora, o meu ponto de vista, o meu posicionamento é claro ; é 

um posicionamento crítico com respeito a essa sociedade. Um 

posicionamento cfitico, de critérios. O meu critério de anâ­

lise dessa sociedade, ou de entendimento dessa sociedade, 

passa pela questão daquilo que eu considerar o elemento fun­

damental de uma sociedade, que é o ser humano . 

. Não é uma questão de me alongar aqui nesse tipo de especula­

ção, mas a sociedade brasileira atual é 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 indivíduo, ex 

plora esse indivíduo, o polui. Mas, agressiva, também, no 

sentido espiritual, mental e psicológico. Daí, esse quase di 

ríamos descompromisso, ou mais do que isso, essa desvincula­

ção direta desse tipo de arte ao mercado ; ou então essa si­

tuação periférica que o artista, também o músico e composi­

tor, se encontra com essa espécie de sociedade de mercado. 

Exige quase que haja uma postura de, ao mesmo tempo de denún 

eia, de repulsa e ao mesmo tempo de proposta. 

Então eu acredito que uma sociedade como a nossa, em que um 

percentual imenso da população sequer tem acesso ao alfabe­

to, não sabe ler ou escrever o próprio idioma ; em que uma 

parcela imensa da população estâ submetida a uma informação 

imediatista, uma informação anti-ética, a uma informação ca­

da vez mais dominada por grupos que detêm os meios de comu­

nicação . 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 à sua linguagem mais cotidiana, que é o próprio idioma, e 

fundamental viabilizar-se o acesso, ou seja, uma linguagem e 

uma forma, é um instrumento de conhecimento, é - uma forma de 

captação da realidade. Na medida que eu detenho ou conquis­

to e posso manipular, utilizar uma, duas, três, cinco lingu� 

gens, eu não estou só multiplicando a minha capacidade de e� 

pressao, eu estou multiplicando ao infinito a minha possibi­

lidade de atuação, porque uma linguagem é um canal de expre� 

sao. Mas, é também um veículo de percepção, uma forma de de 

senvolvimento, aprofundamento da minha compreensão e capta­

ção 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 participação, maior é a sua possibilidade de participação. 

Então eu acredito que, na sociedade brasileira, se de fato é 

muito importante nós buscarmos a difusão do produto artísti­

co, eu teria maior interesse em difundir ao máximo a minha 

obra, como qualquer compositor tem interesse em difundir a 

sua obra. Mas veja, esse egoísmo localizado, que poderemos 

dizer que numa medida quer dizer muito egoísmo, e que noutra 

ora não quer dizer sequer egoísmo, mas nesse egoísmo centra­

lizado se realiza uma carência muito séria, a falta de espa­

ço para a expressao. 

Bem, nessa falta de espaço para a expressão nós poderíamos 



.. • 
' 

94 . 

pensar em uma série de soluções, mas, no entanto, o que nos 

vemos é que muitas vezes as soluções buscadas sao as solu-

çoes, como eu disse, de difusão de produto, ou seja , socia-

lizar o produto, para que o máximo de pessoas possam escutar 

a orquestra, o concerto, a orquestra de câmara, o conjunto, o 

duo, o pianista, o cantor, a obra de determinado compositor . 

Obviamente isso é muito importante, só que uma sociedade nao 

avança, não se transforma, não se conscientiza, só pela so­

cialização do produto. Não fora isso, então a sociedade con 

sumista, ou seja, a sociedade de mercado, em que o produto 

ele está mais ou menos acessível a camadas muito extensas . 

Num supermercado você tem um universo de produtos em ofereci 

mento. Sociedade de consumo, ela seria então um verdadeiro 

paraíso. No entanto, socializar o produto . talvez escravize 

mais ainda o indivíduo em Última instância. O que liberta o 

indivíduo é a socialização dos meios com os quais você pos­

sa fazer produtos. E, nessa centralização, nós vivemos nu­

ma sociedade brasileira, uma sociedade em que muito poucas 

pessoas detêm os meios para a produção dos produtos. Por is­

so mesmo existe a exploração, existe o desajuste, existe to­

da uma instabilidade, existe a injustiça social, e o rresrro se 

aplicaria à arte. 

O mais importante na música, na arte em geral nesse momento, 

na sociedade brasileira, passa a ser a viabilização do aces­

so dessas grandes maiores, do homem brasileiro, o acesso aos 

meios de produção de arte. Isso nao significa so o acesso 

ao instrumento, ou ao espaço do teatro, ou à tela, à tinta, 

ao filme fotográfico. O acesso até à idéia, acesso à lingu� 

... 
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gern quanto capacidade de manipulá-la. Os meios diretos de 

1
produção são ainda urna conquista a seguir posterior. O pri-

rneiro, necessariamente a ser operado ·é  a conquista do acesso 

à própria linguagem. Então eu acho que um dos agentes deteE 

minantes nisso é o próprio artista. O artista não pode co� 

pactuar ou se omitir nessa realidade, nessa omissão social. 

Ele não pode se omitir diante da omissão social, ele nao po­

de se omitir diante dessa injustiça até. Então, enquanto com 

positor, o que é que eu posso fazer para que as demais pes­

soas possam ter acesso à linguagem musical? Então, urna for­

ma a própria obra pode ser um instrumento para isso. Não urna 

obra para você ficar pacificamente ouvindo, mas urna obra que 

voce tenha o prazer de executá-la, que você viabilize a rea­

lização social dessa obra. Não enquanto ela obra única, mas 

ela corno talvez geradora de outras obras. Que aqueles que e� 

tavarn naquela hora ouvindo, ou até fazendo, tocando, que eles 

passem aí a ser estimulados a também partirem para a sua pr� 

pria expressão. 

Veja, todos nós utilizamos do idioma, falamos o português, 

escrevemos, vez ou outra urna coisa. Mas, necessariamente vo­

cê não está se configurando como um literato, como um poeta, 

mas voce nao se furta da possibilidade de até escrever algo. 

Que se proponha a ser urna expressão idiomática, como também 

muitas pessoas se aventuram em fazer algumas experiências em 

desenho, fotografia, porque têm a necessidade em se expres­

sar graficamente, visualmente . Mas elas talvez, em nenhum 

momento pretenderam ser artista plástico, no sentido absolu-

to da palavra. Idem no teatro, em menor escala. Idem na mú-
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sica, mas em muito menor escala ainda. Ora, aquela situação, 

a linguagem, é um patrimônio social. Qualquer cidadão brasi-

leiro tem o direito inalienável de se expressar, de ter ace� 

so à linguagem. Corno diria, a música é um direito de todo o 

ser humano. Até dos músicos, o músico na verdade é um pro­

fissional que trabalha essa linguagem no sentido técnico, me­

todológico e filosófico, o mais especializado e profundamen­

te possível. 

Mas isso nao quer dizer que só ele na sociedade possa fazê­

-la, que só ele possa manipulá-la. Mas ele sim, é um instru­

mento fundamental para que os outros também possam fazê-la, 

executá-la, tocá-la, experimentá-la até para que, melhor en­

tenda o trabalho dele mesmo músico. Então, minha posição 

corno compositor, a minha posição social é essa posição que 

falei. t urna posição de extrema dificuldade de trânsito em 

função da situação do meu ofício. O meu posicionamento com 

respeito a essa sociedade é um posicionamento de necessária 

crítica, ou diria até de uma proposta que extrapola o aspec­

to individual. � urna proposta, diríamos até de luta ou de 

reformulação. Não exatamente pela questão da música, mas pe 

la questão do próprio homem brasileiro. 
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