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RESUMO

Este estudo focaliza, sob os aspectos historicos e analiticos, a ‘Sonatina n° 2’ de
Héctor Tosar (1923-2002). Trata-se de uma obra representativa do neoclassicismo musical da
década de 1950, escrita por um compositor latino-americano com formagao em seu pais, o
Uruguai e no exterior. A analise tem como referencial tedrico os pressupostos do proprio
Tosar (1992) e de Joseph Straus (1990). Através da andlise dos conjuntos, mostram-se a
recorréncia de um grupo de sons e a resultante fixagao da sonoridade caracteristica da obra.

Palavras-Chave: Grupo de sons. Neoclassicismo. Sonatina Latino. Americana.



ABSTRACT

This paper focuses Hector Tosar’s (1923-2002) Sonatina No. 2 in terms of historical
and analytical premisses. This work highlights the musical neoclassicism of the 1950s
adopted by a Latin-American composer who studied in his country of origin, Uruguay, as well
as abroad. The analysis is based on Tosar’s own concepts (1992) and those of Joseph Straus
(1990). The use of set theory as an analytical tool points to the recurrence of a group of
sounds that establish the characteristic sonority of the piece.

Keywords: Set Theory. Neoclassicism. Latin American Sonatina.
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1 INTRODUCAO

Este estudo originou-se da conciliacdo de varias idéias. Definiu-se a escolha de um
autor latino-americano, uruguaio, por motivos familiares e geograficos. Do repertério dos
compositores uruguaios, que abrange cerca de dez sonatinas para piano”, topico da pesquisa
maior no qual este trabalho se insere3, escolheu-se a ‘Sonatina n° 2°, de Héctor Tosar (1923-

2002).

Ao realizar o levantamento bibliografico sobre a obra para piano de Héctor Tosar,
encontrou-se na Biblioteca da Escola Universitaria de Musica de Montevidéu, um trabalho
manuscrito baseado em entrevistas realizadas naquela cidade, entre os anos de 1965 e 1990.
Intitulado ‘Hector Tosar: compositor uruguaio’, de Coriin Aharonian, este documento contém
cento e cinco paginas elaboradas no final da década de oitenta. Publicado pelas Edi¢des
Trilce, em 1991, o trabalho apresenta um apanhado historico-biografico do compositor
completo —até o presente momento, ndo se conhece publicacdo mais atualizada sobre Tosar e
sua obra. Ao analisar os comentarios sobre a ‘Sonatina n° 2’ constatou-se que Aharonian

remete o leitor para o artigo ‘Algumas Palavras sobre la Segunda Sonatina de Tosar’, de Luis

? Dentre 0s compositores uruguaios que escreveram sonatinas estdo Alberto Soriano (1915-1981), Carlos Estrada
(1909-1970) Guido Santoérsola (1904-1994) ¢ Eduardo Gilardoni (1935).

3 Este trabalho se insere no projeto da Dra. Cristina Capparelli Gerling, ‘A Sonatina para Piano na America-
Latina’. IX Encontro Nacional da ANPPOM, Escola de Musica de Belo Horizonte, Anais, 2001, p.122-130.
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Batlle Ibafiez*, incluido na revista Clave numero 55, ano de 1967. Este pianista também
gravou, a ‘Sonatina n° 2°, em programa radiofonico’, obra pela qual a pesquisadora
interessou-se como pianista. Em pesquisa na Internet, em 2003, soube-se que Miguel
Marozzi’, uruguaio, pianista e professor de analise na Escola Universitaria de Montevidéu,
havia realizado naquele mesmo ano uma palestra sobre a ‘Sonatina n° 2’. Estes dois fatos
instigaram ainda mais o interesse da pesquisadora pela obra, levando-a a interessar-se em
discutir e confrontar as versdes desses dois pianistas com a sua propria versao analitica. Esta
discussdo encontra-se no quarto capitulo do presente estudo - Analise da Sonatina n° 2 - no
qual discorre-se sobre a forma do primeiro movimento sob vdrias oOticas. A escolha do aspecto
formal para discussdo ocorreu pela constatagdo de divergéncias de abordagem entre os

autores.

Segundo informagdes obtidas nos catalogos de Salgado (1980); Aharonian (1991) e
Kroger (1997), as quatorze pegas para piano de Tosar foram compostas entre 1936 ¢ 1981.
Sao elas: ‘Suite de Danzas’ (1936, destruida pelo compositor); ‘Preludio’ (1939); ‘Sonatina
n°l’ (1940, perdida); ‘Danza Criolla’ (1940); ‘Improvisacion’ (1941); ‘Suite para Piano’
(1944/45); ‘Sonatina n° 2’ (1953/54); ‘Cinco Tangos’ (1958); ‘Tres Piezas’ (1961); ‘Ritmo de
Tango’ (1963); ‘Tres Piezas para Piano’ (1976); ‘Nomoi’ (1977); ‘Ecos’ (1977); ‘Sul Re’

(1981). A ‘Sonatina n° 2’ ¢ a unica deste género, entre as composi¢des para piano de Héctor

* Luis Batle Ibanez nasceu no Uruguai onde estudou com Wilhelm Kolischer. Depois continuou seus estudos
com Yves Nat em Paris e Rudolf Serkin na Filadélfia. Foi diretor e professor do Conservatorio Kolischer em
Montevidéu. Ganhou diversos prémios entre eles da Fundacdo Levintritt, Cecile Licad, Peter Orth e Ignat
Solzhenitsyn. Participou como jurado em diversos concursos importantes, como Tchaikovsky, em Moscow, em
1974 e Bach, em Washinton, D.C., em 1976. Ministrou varios cursos no Festival Malboro. Em 1974, tornou-se
diretor do Instituto Rudolf Serkin.

> Da obra para piano de Tosar gravada com co-produgio da Associagdo Civil Ars Musicae de Montevideo, e
Ministério de Educagdo e Cultura do Uruguay, Montevidéu — Uruguay: Edicdo Ayui-Tacuabé, novembro de
1994, constam as seguintes pegas: Danza Criolla realizada em Colonia Alemanha em dezembro de 1984, com
Lyda Indart ao piano, e Sul Re gravada em 15/04/1994, no auditorio Vaz Ferreira da Biblioteca Nacional de
Montevidéu, com o proprio autor ao piano.

% Em coleta de dados, na cidade de Montevidéu, a pesquisadora entrevistou o pianista e professor de analise da
Escola Universitaria de Musica, Miguel Marozzi, que participou do Seminario sobre a obra de Tosar em
09/09/2003, no Liceu Francés com a palestra intitulada ‘Unidade e Diversidade na Organizacdo das Alturas’,
Montevidéu, 29 de dezembro de 2003.
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Tosar, pois, em 2001, o compositor esclareceu que a ‘Sonatina n° 1’ ndo chegou a ser editada

e 0 manuscrito se perdeu’.

Apesar de o ultimo catalogo das obras de Tosar estar desatualizado (KROGER, 1997)
em relacdo ao ano de falecimento do compositor (2002), considera-se pouco provavel que
haja obra para piano composta posteriormente, pois, apos a composi¢do de Sul Re (1981),
Tosar produziu principalmente obras para sintetizador. Ele, porém, era pianista e esta
caracteristica se impde nas suas pec¢as. O compositor sentia-se a vontade para se expressar a
este respeito, como na entrevista concedida a Aharonian, em 1983, “sinto que o piano é meu
instrumento e sinto que através dele posso escrever mésica muito melhor” (AHARONIAN,

1991, p.65).

No Uruguai, Tosar € um dos compositores mais importantes da sua geragao; sua obra é
considerada “de igual nivel estético que as composi¢cdes dos mais qualificados autores
contemporaneos” (SALGADO, 1980, p.134). Fora do ambito uruguaio, no entanto, quer a
‘Sonatina n° 2°, quer as apreciagdes feitas sobre a obra pelos pianistas uruguaios Marozzi e
Ibanez nao tém atingido uma parcela significativa de musicos. Entende-se assim a preméncia
em resgatar este compositor latino-americano, através de uma de suas composi¢cdes mais
representativas e facilitar o conhecimento desta obra através de sua andlise estilistica. Detecta-
se também que had generalizado desconhecimento do repertério de sonatinas compostas na

América Latina.

Segundo Salgado (2001, p.642), até 1960, as obras de Tosar “combinam estrutura
contrapontistica ¢ harmdnica numa forma livre que aborda modelos de sonata”. Aharonian
(1988/90, p.9) destaca que, neste mesmo periodo, Tosar representou a estética neoclassica em

seu pais. Essas afirmagdes realcam a importancia de, no presente estudo, se apresentar o

7 Informagdo transmitida por carta e escrita pelo compositor com a ajuda de sua secretaria particular Fantina
Signorelli, licenciada em Musicologia, que trabalhava com o compositor ha 15 anos, na cidade de Montevidéu,
em 10 de setembro de 2001. A busca pela obra continua através de outros pianistas uruguaios.
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ambiente musical europeu e os compositores que faziam parte deste universo, que

influenciaram a formacgao de Tosar e, conseqiientemente, a ‘Sonatina n® 2°.

Este trabalho integra dois tipos de abordagem: de cunho histérico e de cunho tedrico-

analitico. O enfoque historico precede o referencial tedrico no qual apdia a analise da obra.

No segundo capitulo, Consideracdes Gerais, a abordagem centraliza-se no
neoclassicismo europeu, sua origem e repercussido, segundo Messing (1988) e Taruskin
(1993), e os possiveis elos desta tendéncia com Tosar e seus contemporaneos. Constam
também deste segundo capitulo alguns registros biograficos significativos do compositor, sua
produgdo geral, sua produgdo para piano ¢ o contexto historico cultural da cidade de

Montevidéu.

No terceiro capitulo, apresenta-se o referencial tedrico, a saber, a obra do proprio

Tosar (1992) e Joseph Straus (1990), como apoio a analise baseada na teoria dos conjuntos.

No quarto capitulo, Considerag¢des Especificas, mostram-se o referencial da obra e os
conjuntos alternativos; comparam-se as convergéncias e divergéncias entre as analises de
Batlle e Marozzi complementadas pela analise da pesquisadora; aborda-se cada movimento da
obra tratando da forma, elaboragdes contrapontisticas e materiais sonoros que compdem a

linguagem.
A problematica da pesquisa foi baseada em duas questdes principais:

a) Quais sdo os elementos geradores que identificam a Sonatina n° 2 de Tosar ¢ quais

sdo os elos com sua estrutura?

b) Que paralelos podem ser tragados entre a ‘Sonatina n® 2’ (1953/4) e os pressupostos
tedricos contidos em ‘Los Grupos de Sonidos’ (1992), de Héctor Tosar ¢ em

Introduction to Post-tonal Theory, de Straus (1990)?



2 CONSIDERACOES GERAIS

2.1 Tendéncias Estéticas — Neoclassicismo

A ‘Sonatina n° 2° de Héctor Tosar, alvo principal deste trabalho, ¢ uma representante da
tendéncia estética neocldssica. Esta pratica composicional tdo disseminada no século XX, deixou,
na América Latina, por varias décadas, marcas s6lidas. Um estudo detalhado sobre a origem e as

repercussoes do termo propicia o entendimento da anélise apresentada no capitulo 4.

Na Franga, mais do que em qualquer outro pais europeu, o nacionalismo crescente
ajudou a fomentar um clima propicio para a origem dos acontecimentos politicos
revolucionarios e pré-romanticos do final do século XVIII. A utilizacdo inicial do termo
neoclassicismo aplicado & musica coincide com o final do século XIX e com as tumultuadas
relacdes politicas entre Alemanha e Franca. O neoclassicismo latente ganhou forca entre
artistas de diferentes géneros para os quais “a geracdo de decadéncia e simbolismo ndo

poderia mais suprir modelos proficuos de expressao criativa” (MESSING, 1988, p.7).

Como se verd adiante, o predominio da musica germanica nas salas de concerto
européias gerou ressentimentos, questionamentos e, sobretudo, fomentou reacdes. O
significado do termo sofreu altera¢des ao longo do tempo. Antes da Primeira Guerra Mundial,

neoclassicismo significava “o tratamento excessivamente banal e sufocante que os musicos
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alemaes submetiam a musica do passado’ (MESSING, 1988, p.1). No final do século XIX,
‘decadéncia’ serviu como rétulo para tudo que fosse percebido como exagerado, desgastado e
até mesmo como uma emocionalidade neur6tica, ou seja, sintomatico do pessimismo presente
no circulo artistico. Os compositores franceses ndo economizavam palavras para descrever a
retorica simbolista ¢ a musica alema em termos pejorativos tais como ‘modelos de desgraca’
(MESSING, 1988, p.59). Esta posi¢ao homogénea revela uma tomada de consciéncia quanto

a necessidade de resgate das tradigdes musicais francesas.

Messing descreve que o sentimento de regressdo nao foi um fenomeno que se instalou
imediatamente no meio culto parisiense, nos anos 1880, mas que este limitou-se a alguns
circulos restritos. Durante o ano de 1884, o musico francés Charles Lamourex (1834-1899)
apresentou, em Paris, o 1° ato da Opera ‘Tristdo e Isolda’ de Wagner, lado a lado, com obras
que ilustravam em seus titulos e conteudos temas associados a decadéncia. Wagner falecera
no ano anterior, 1883, mas sua ascendéncia sobre toda uma geracdo de musicos persistiu e
prosperou até inicio do século XX. Para a maioria dos pintores e escritores na vanguarda de
seu tempo, a musica de Wagner transmitia “vivacidade e intensidade nas quais espelhavam

suas proprias aspiragdes artisticas” (MESSING, 1988, p.4).

No decorrer do século XIX, ndo obstante a atuacdo de Berlioz e Saint-Séens, os franceses
perceberam as lacunas existentes na sua producao musical em relagdo a musica dos icones alemaes.
Durante longo tempo, o nacionalismo francés foi abafado pela primazia da musica alema.
Gradualmente, questionou-se esta hegemonia e “compositores e musicos foram impelidos a formar
uma terminologia que fortificasse suas nogdes de paridade artistica (num primeiro momento) e de
superioridade (depois)” (MESSING, 1988, p.151). Como reagdo, Wagner e seus conterraneos -
Mozart, Haydn, Beethoven, Mendelssohn, Brahms - bem como os adeptos do simbolismo nas artes
foram alvo de feroz repudio. Neste sentido, “o surgimento de um neoclassicismo francés supriu um

cédigo conveniente para que os compositores franceses pudessem fomentar suas idéias baseadas
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numa evocacao nostalgica de um estilo antigo” (MESSING, 1988, p.151).

Nos anos iniciais do século XX, buscava-se uma solu¢do para a continuidade da
linguagem musical frente a ruptura definitiva do sistema tonal, cujo periodo critico acontecera
entre 1890 e 1910, ponto culminante do romantismo tardio. Nos anos 1920, a linguagem musical
dividiu-se entre os adeptos da ruptura do sistema tonal, seguidores de Schoenberg e da tradigao
austro-alemd, e aqueles que, embora trabalhando em caminhos tdo distintos o do
‘impressionismo’ francés e o do ‘expressionismo’ alemao, alargaram os limites da linguagem
diatonica com materiais sonoros mergulhados no folclore, na musica popular e na musica de seus
predecessores. Neste sentido, entre 0os compositores receosos da incursao na estética de vanguarda
dodecafbnica, o neoclassicismo contribuiu, como uma opg¢ao segura de recursos composicionais e

os encaminhou para a diregao oposta aquela adotada pelos musicos alemaes de décadas anteriores.

Na Franca, o tedrico e poeta Jean Cocteau® (1889-1963) propagou uma abordagem
simples e objetiva da realidade na musica francesa e nas artes em geral e, através do manifesto Le
coq et I’arlequin (1918), influenciou diretamente Satie ¢ o ‘Grupo dos Seis’ com suas idéias sobre
estética e cultura. Neste texto, o poeta condena a seriedade da musica de Beethoven e, sobretudo,
a de Wagner; abomina tanto o simbolismo musical quanto o impressionismo de Debussy; rejeita a
musica de Mussorgsky e Rimsky-Korsakoff; preconiza a linearidade de Bach, a violéncia
primitiva de Stravinsky e a simplicidade de Eric Satie (ROSTAND, 1954, p.24). A aferi¢do desta
época requer a meng¢ao dos manifestos que artistas visuais e literatos do modernismo produziam
com regularidade e fervor. Nestes escritos, expressavam seus credos e seus objetivos artisticos,
visto que os criticos até entdo empenhados na apreciacdo das obras precisavam de mais tempo
para seus comentéarios. E, portanto, interessante e até irénico notar a rejei¢do de Jean Cocteau em

relagdo ao impressionismo de Debussy dada a influéncia do compositor francés sobre o her6i do

$ Arthur Honegger (1892-1955) ao tratar sobre a influéncia que Cocteau exercia no meio artistico diz: “sem ser
verdadeiramente musico, Cocteau foi o guia de muitos jovens. Sintetizava a ambigao geral de uma reacdo contra
a estética de pré-guerra e cada um de nds traduziu de modo diferente” (ROSTAND, 1954, p.25).
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neoclassicismo modernista, Stravinsky. Rimsky-Korsakoff que também recebeu o repudio do

poeta, havia sido professor de Stravinsky.

Segundo Messing (1988, p.130), foi a partir da ‘Sinfonia para Instrumentos de Sopros’
de Stravinsky’, composta em 1923, que se passou a utilizar o termo neoclassicismo. O termo,
que acabou identificando toda uma €poca, foi aplicado a musica de Stravinsky (1882-1971)
por seu conterraneo Boris Schloezer (1881-1969), como uma tentativa de definir seu estilo.
Obras escritas no estilo neoclassico “ndo buscavam exprimir emog¢ao ou sentimentos, mas
atingiam graca pela sua forca e perfeicao” (MESSING, 1988, p.130). Stravinsky, ao
capitalizar a obra de seus predecessores proximos ou remotos, inaugura um movimento de
retorno ao passado. Taruskin (1993, p.287), que apoia os argumentos de Messing, descreve
este fenomeno como uma jornada tendenciosa de volta a um passado inexistente, ou seja,
Stravinsky mostra aos seus contemporaneos como recriar um passado utépico, formalmente
indevassavel e que serve para estabelecer os limites de uma linguagem iminente

(TARUSKIN, 1993, p.287).

Messing tem uma percep¢do agucada sobre o termo, no sentido de saber avaliar o
contexto de seu aproveitamento e de sua rejei¢dao. O autor destaca uma questao importante ao
revelar a preocupagdo tanto de Stravinsky como de Schdenberg, principais rivais na luta pelo
reconhecimento dentro da histéria da musica, com a posicdo maxima. O primeiro soube
explorar sua reputagdo de ‘compositor neocldssico’, acomodando-se a uma posi¢ao
convenientemente pioneira na historia da musica. Schoenberg utilizou este fato para colocar-
se em oposicao declarando o dodecafonismo como sucedaneo direto da pratica dos grandes

mestres ¢ mantenedor da cultura alema (MESSING, 1988, p.153).

? Em 1923, o critico Boris de Schloezer colocou a “Sinfonia para Instrumentos de Sopro’, composta por Stravinsky
e dedicada a Debussy, como a primeira obra que exemplifica o oposto da estética expressionista, ou seja, a primeira
composi¢do neoclassica. Entretanto, esta opinido ndo ¢ compartilhada pela maioria dos autores que se dividem entre
Pulcinella e Octeto como sendo a primeira obra chamada de neoclassica (MESSING, 1988, p. 88).
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Ainda que por caminhos diversos, os seguidores de Wagner e da tradicao alema, Gustav
Mabhler (1860-1911), Richard Strauss (1864-1949) e Arnold Schoenberg (1874-1951) sentiram “a
necessidade de se afastar cada vez mais das triades que edificavam a harmonia diatonica”
(GRIFFTHS, 1987, p.24). O russo Aleksandr Scriabin (1872-1915) e o finlandés Jean Sibelius
(1865-1957) enfrentaram este problema de modo diverso, sem que isso os levasse a seguir
Schoenberg. Esses compositores permaneceram no limiar entre a tonalidade e a sua supressao. “A
Quarta Sinfonia de Sibelius escrita em 1910-11 quase pode ser considerada como um estudo

sobre o tritono, intervalo desintegrador da tonalidade” (GRIFFTHS, 1987, p.25).

Diferentemente do neoclassicismo, que depois de ter sido ligado a musica de
Stravinsky teve aceitagdo ampla de compositores ¢ do publico de véarias partes do mundo, a
musica dodecafonica de Schoenberg e seus discipulos, Alban Berg (1885-1935) e Anton
Webern (1883-1945), teve sua influéncia limitada entre os compositores e recebeu repudio
imediato de boa parte do publico. Griffths (1987, p.32) descreve que “havia dificuldade de
publicagdo e apresentagdo das obras e quando o publico tinha a oportunidade de ouvir a
musica de Schdenberg e seus discipulos, a reagdo era violentamente agressiva” (GRIFFTHS,
1987, p.32). Schoenberg traduziu essa aversao exagerada como “o desejo de se livrar daquele
pesadelo, daquela tortura dissonante, daquelas idéias incompreensiveis, de toda aquela
metddica loucura - e admitiu que as pessoas que se sentiam assim ndo eram mas”
(GRIFFTHS, 1987, p.32). Apesar do seu posterior retorno aos preceitos formais do
neoclassicismo'’, Schéenberg recebeu o mérito de “criador’ do dodecafonismo e foi alvo da

veneracao de seus discipulos mais proximos na Alemanha e na Austria.

' Nos anos 1920, Schenberg compds obras dentro de formas e géneros tradicionais, ‘desenvolvendo uma forma
de neoclassicismo’. Dentro dessa estética, encontram-se obras como: as Klavierstiicke, op.23 n° 1, 2 e 4 (1920), a
Suite 0p.25 (1921) para piano e as Variagdes e Tanzszene da Serenade, op.24 (1923) que sdo movimentos baseados
em formas classicas. As pecas do op.23 e 24 envolvem procedimentos seriais, mas a série de doze sons so aparece
em uma pega. A maioria dos movimentos, em ‘Serenade’ e na ‘Suite’, foi tirada das dangas caracteristicas do
Barroco tardio. “A razdo para o retorno de Schoenberg as formas classicas deve ser procurado na sua necessidade
de encontrar uma nova saida para o desenvolvimento do seu pensamento” (NEIGHBOUR, 2001, p.591).
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Em 1923, ano do nascimento de Tosar, Milhaud, um dos compositores mais
fortemente identificados com o neoclassicismo, publicou um artigo intitulado Politonalité et
Atonalité'', no qual apresenta uma alternativa para a tonalidade. Ele afirma a supremacia das
triades maiores, menores ¢ da quinta sobre todas as outras combinagdes modais. Segundo

Milhaud (1923, p.29-44) a politonalidade ocorre:

1) Pela escrita simultdnea de duas ou mais linhas melddicas, cada uma em uma
tonalidade; 2) pelo uso de uma melodia em tonalidade diferente do acompanhamento;
3) pela justaposi¢do ou superposicdo de acordes em tonalidade radicalmente diversa
(teclas pretas x teclas brancas); 4) pelo conflito entre modos, modo maior x modo
menor; 5) pelo intercdmbio entre partes superiores ¢ inferiores de triades superpostas,
por exemplo, La Maior sobre D6 Maior, e D6 Maior sobre La Maior; 6) pela mudanga
stbita de acordes predominantes escritos sobre teclas brancas ou seu inverso; 7) pelo
uso de baixo ostinato em tonalidade diversa da linearidade ou cordalidade em curso
nas demais vozes, acreditando na importancia das triades como realidades fixas.

Em Paris, da década de 1920, a prestigiada compositora, regente ¢ pedagoga Nadia
Boulanger'? (1887-1979), amiga de Stravinsky e discipula de Fauré, ensinou um elevado
numero de jovens compositores, baseando sua pratica pedagdgica no estudo analitico
detalhado das obras dos mestres consagrados do passado distante e préoximo. Alguns dos
compositores que passaram pelo ateli¢ de Nadia Boulanger alcangaram reconhecimento como
os americanos Aaron Copland (1900-1990); Elliott Carter (1908); Roy Harris (1898-1979);
Walter Piston (1894-1976); Roger Sessions (1896-1985); Virgil Thomson (1896-1989) e os

franceses Jean Francaix (1912-1997); Darius Milhaud (1892-1974).

Whittal, que mais recentemente tratou da definicdo do neoclassicismo, descreve-o nao
como um estilo, mas como “um movimento estilistico que aparece nas obras de certos

compositores do século XX (WHITTAL, 2001, p.753). Para este autor, o prefixo ‘neo’ tem

" Milhaud, Darius. Politonalité et Atonalité. La Revue Musicale 4: 29-44, 1923.

"2 Nadia Boulanger (1887-1979) nasceu em Paris e estudou com o compositor francés Gabriel Fauré. Boulanger
ministrou classes particulares e foi professora no Conservatdrio de Paris, entre os anos 1909 e 1920 e depois em
1946. A partir de 1921, ministrou aulas no Conservatorio Americano de Fontainebleau, tornando-se diretora em
1949. Redescobriu obras de Monteverdi na década de 1930. Foi a primeira mulher a dirigir um concerto para a
Royal Phillarmonic Society de Londres, a frente da Orquestra Sinfonica de Boston (1938), e regeu a Orquestra
Filarmonica de Nova York (1939)(<http://www.nadiaboulanger.org> Acesso em: 2 jan 2006).
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conotagdo de parddia ou distorcao das verdadeiras caracteristicas classicas. Um compositor
neocléssico estd mais inclinado a empregar uma modalidade ou uma tonalidade ndo definida
que gira em torno de um grupo de notas, criando uma sonoridade referencial, ou até mesmo
uma atonalidade, do que reproduzir o sistema tonal estruturado hierarquicamente do
verdadeiro classicismo. O termo foi compreendido tanto em referéncia a “retomada de
técnicas e formas de Haydn, Mozart ¢ Beethoven”, quanto ao “retorno a Bach” (WHITTAL,
2001, p.754). De fato, a composicdo de ‘sonatas’ na década de 1950 fazia parte do modelo

~ . 1
padrio para os compositores'".

Contrario a Whittal, Taruskin, em concordancia com Messing, apresenta visdo
diferenciada sobre o movimento de ‘retorno a Bach’ liderado pelos franceses. Ele assim o
descreve:

Um investimento na “Fonte alemd” como uma tentativa de trazer o “PAI” e de
retirar o velho contrapontista dos seus conterraneos errantes (que com sua psicologia
anormal, trairam a pureza de Bach, a austeridade saudavel de Bach, seu dinamismo e
a sua capacidade de transcendéncia) e procurar restaurd-lo a um nivel de elite

adequado. “Eu volto a Bach, disse Stravinsky [...], mas ndao ao Bach que
conhecemos hoje, mas ao Bach como ele realmente ¢” (TARUSKIN, 1993, p.293).

Vé-se que, além de apropriar-se do Bach dos alemaes, Stravinsky sente-se totalmente

livre para criar e modificar Bach, segundo seu préprio credo e imaginacao.

Whittal (2001, p.754) revela ainda que a principal for¢a do neoclassicismo estava
contida “na reacdo contra as mais extremas indulgéncias do recente passado” (WHITTAL,
2001, p.754). Quando o autor refere-se ao ‘recente passado’, ele esta se referindo a musica
praticada no século XIX. A influéncia da musica dos séculos XVII e XVIII dominou de
‘forma avassaladora’ a primeira metade do século XX. Como resultado, a maioria das

composi¢des dessa época trazia algum tipo de alusdo a conceitos da tradicdo musical

" Em entrevista a Bernard Gavoty, Arthur Honegger refere o que disse aos seus trinta e sete alunos de
composic¢do, na aula inaugural da Escola Normal de Musica em Paris: “ninguém tem pressa em descobri-los nem
as suas sonatas”. Honegger, Arthur. ‘Je suis Compositeur’ 1951, p. 32.
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européia, empregada em séculos anteriores. Esta alusdo pode ser verificada de varias
maneiras, por exemplo, nos titulos de obras como ‘Variacdes e fuga sobre folias de Espanha’
para violao (1929) de Manuel Ponce (1882-1948) e “Suite Ibéria’ (1906-8) de Isaac Albéniz
(1860-1909). Este retorno efetivou-se pelo uso de estruturas convencionais e estabelecidas por
séculos, tais como preludio, sonata, sonatina, suite, tocata, sinfonia. A influéncia da musica do
passado recaiu sobre as escolhas interpretativas adotadas por intérpretes no nascente
movimento da autenticidade musical. Essa pratica continua gerando, até os dias atuais, uma

das discussdes mais polémicas sobre o assunto.

Taruskin relata que muitos autores ratificam a visdo de que “ao sistema tonal
fadado ao exterminio foi dado uma reestrutura superficial de preservagao, um desvio
correto em relagdo a histéria no sentido de se colocar de forma frontal a historia”
(TARUSKIN, 1993, p.287). Esta analise esconde uma outra visdo sobre o assunto, a visao
de que o neoclassicismo foi um movimento que deu certo por pelo menos cingiienta anos.
“Nenhum unico compositor depois da Primeira Guerra Mundial ficou indiferente ao
passado” (MESSING, 1988, p.152). Este movimento foi uma forma que os compositores
encontraram para sobreviver, tornando o idioma de suas musicas mais acessivel a um
publico desconfiado da chamada musica de vanguarda. Como diz Honegger (1951, p.19),
“0 ouvinte se interessa pelo que lhe fazem ouvir com freqiiéncia. Por essa razio, as obras
novas provocam uma desconfianca que se traduz pela auséncia do publico nas primeiras
audicdoes” (HONEGGER, 1951, p.19). A linguagem musical utilizada nas obras do
movimento neoclassico, entretanto, era tensa, pois representava o que ndo era. Como
Straus (1990, p.1) afirmou “nenhuma acomodac¢do é possivel na travessia do vazio do
fosso que separa a musica tonal do séc. XVIII e XIX, da nova musica pos-tonal do
séc.XX” (STRAUS, 1990, p.1). Isso por que had sonoridades, formas e movimentos

estruturais que sao simbolos da era tonal. Nao ha, portanto, como transformar um idioma
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musical tradicional em um novo contexto musical sem gerar tensao.

No inicio do século XX, diferentes grupos se organizaram em torno de um objetivo
comum, cada qual procurando estabelecer a identidade de seu proprio pais, através do resgate
da musica folclorica, popular, sacra e antiga. Floresceram nesta época diversas escolas
nacionalistas tomadas pelo mesmo modelo russo, o do ‘Grupo dos Cinco’. Na Franca, os
jovens compositores se organizaram como o ‘Grupo dos Seis’; na Hungria, Bartok e Kodaly
encabecaram a luta em defesa da musica folclorica; na Espanha, Albéniz (1860-1909),
Enrique Granados (1867-1916) e Manuel de Falla (1876-1946) seguiram a dinastia deixada
por Felipe Pedrell (1841-1922). O compositor Manuel de Falla, por exemplo, “bebeu das
texturas claras e objetivas das obras neoclassicas de Stravinsky, para a criagdo de um novo

estilo espanhol” (ANTOKOLETZ, 1992, p.168).

Se, no pds-guerra, “o neoclassicismo chegou a seu ponto culminante, jovens
compositores que atingiram a maturidade neste periodo, qualquer que fosse sua nacionalidade,

adotaram-no como a lingua franca de sua época” (GRIFFTHS, 1987, p.73).

Na geracdo subseqiiente de compositores, entre os anos 1946 e 47, Héctor Tosar e
muitos outros jovens compositores latino-americanos, como o argentino Alberto Ginastera
(1916-1983), Oscar Buenaventura, o brasileiro Eleazar de Carvalho (1912), o panamenho
Roque Cordero (1917), o venezuelano Antonio Estévez (1916-1988) tiveram aulas de
composi¢do com Aaron Copland e Arthur Honegger, no recém criado Tanglewood Music
Festival em Massachusetts, Estados Unidos da América. De 1948 a 1950, Tosar esteve em
Paris e recebeu aulas de Darius Milhaud e Jean Rivier. Os dados mencionados evidenciam
que, entre os anos de 1946 a 1950, periodo que antecede a composi¢do da ‘Sonatina n°® 2’
(1953/4), Tosar estudou e esteve em contato com compositores associados ao neoclassicismo

musical. Em entrevista a Aharonian, no ano de 1972, Tosar relata as influéncias que recebeu:
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Meus primeiros amores, que eu me recorde, foram Debussy e Ravel. Dai, que a
influéncia deles, em minhas obras, estd muito marcada. Depois veio Stravinsky. E
outra influéncia e ndo a de um compositor foi a de meu professor Lamberto Baldi'*
[...] A influéncia pedagogica de Baldi foi definitiva. Durante muito tempo quando eu
j& ndo mais trabalhava com ele, sempre lhe mostrava o que fazia, e [ele] sempre me
fazia alguma sugestdo alguma observagdo util. Quando comecei a estudar com ele,
Baldi era diretor da OSSODRE e me estimulava também com a execugdo das obras.
Foi quem estreou minhas primeiras obras orquestrais; Toccata (1940) e Concertino
(1941). Nesse momento estava bastante ligado a Stravinsky, sobretudo ao primeiro
Stravinsky. Sentia-me comodo, sem grande problematica frente a composi¢cdo. As
obras vinham faceis. Entrei no neoclassicismo sem me dar conta’’ (AHARONIAN,
1991, p.18).

Segundo Aharonian (1991, p.16), por volta de 1940, no inicio da carreira, Tosar passou
por fases que “ndo lhe impediram de escolher a ingenuidade do nacionalismo decorativo e o

: . : H ’11
escapismo do neoclassicismo criollo”'

, representados, em décadas anteriores, por trés
importantes compositores uruguaios: Alfonso Broqua (1876-1950), Eduardo Fabini (1883-
1950) e Luis Cluzeau- Mortet (1894-1954). Como Lagarmilla (1970, p.46) expressou: “esses
trés artistas conseguiram emancipar-se, fazendo uso de materiais e procedimentos que vieram

da Europa chegando até eles por dupla via, de heranga racial e cultural. Enfrentaram problemas

estéticos e os converteram em acento nacional claro e depurado” (LAGARMILLA, 1970, p.46).

14 Lamberto Baldi (1895-1979) nasceu em Orvieto, Italia e realizou seus estudos musicais em Florenga com o compositor
Idelbrando Pizzetti. Comegou sua trajetoria de regente na Europa (Itdlia, Franga, Espanha, e Portugal), emigrando, em 1926,
para a América do Sul. Foi diretor da Sociedade de Concertos Sinfonicos, em S@o Paulo, entre 1926 a 1931. Depois foi
regente da Orquestra Sinfénica SODRE em Montevidéu, de 1932 a 1942 e de 1951 a 1953. Esteve em Buenos Aires
trabalhando com a Orquestra Sinfénica Municipal, de 1947 a 1949. Foi diretor artistico da Orquestra Sinfonica Brasileira, no
Rio de Janeiro, de 1949 a 51, tendo regido mais de 40 concertos de repertorio do séc. XX. Foi professor de composicao de
Mozart Camargo Guarnieri, de 1926 a 1930, e de Hector Tosar, de 1938 a 44. Segundo Verhaalen (2001, p.22), a maneira de
Baldi ensinar era integrada, os alunos estudavam harmonia, contraponto, fuga e orquestragdo ao mesmo tempo, consultando a
literatura musical. Ela destaca também, que Baldi era um grande inovador, tendo apresentado, em S@o Paulo, muitas pegas de
Stravinsky em primeira audi¢do na América Latina (VERHAALEN, 2001, p.22).

'5 Original: Mis primeros amores, que yo recuerde, fueron Debussy y Ravel. De ahi que la influencia de ellos en las primeras
obras es muy marcada. Después vino Stravinski. Otra influencia, y no de un compositor, fue la de mi maestro Lamberto
Baldi [...] La influencia pedagégica de Baldi fue muy definitoria. Durante mucho tiempo, aun cuando ya no trabajaba méas
con él, siempre me hacia alguna sugerencia, alguna Util observacion. Cuando comenzaba a estudiar con él, Baldi era diretor
de la OSSODRE y me estimulaba también con la ejecucion de las obras. Fue quien estrend mis primeras dos obras
orquestarles: Toccata (1940) e Concertino (1941). En ese momento estaba bastante ligado con Stravinski. Me sentia
comodo, sin gran problemdtica frente a la composicion. Las obras venian faciles. Entré sin darme cuenta en el
neoclasicismo (AHARONIAN, 1991, p.18).

' 0 termo criollo designava filhos de europeus nascidos na colénia (FELDE, 1963, p.29). Quanto & referéncia sobre o
escapismo do ‘neoclassicismo criollo’ adotado por Tosar, percebe-se um tom pejorativo nas palavras do compositor Coritin
Aharonian. Ora, ndo ¢ de se estranhar tal posi¢do, uma vez que o compositor apresenta o consumo da musica composta nos
séculos anteriores ao século XX como “um problema muito grave”, como forma de “deter a historia”. Ele considera que “o
que estava acontecendo culturalmente prenunciava ao fim”. O autor ai esta se referindo ao prenuncio do fim da tonalidade. A
forma de deter [esse fim] foi [0os compositores] “congelarem historicamente [a musica] como forma de puxar o carro da
histéria para tras”. O autor mostra que “estancar-se num passado historico, através do apdio do folclore é atuar de forma
fascista, ditatorial” (AHARONIAN, 2000, p. 61 ¢ 65). O compositor tem uma postura bem definida quanto & sua preferéncia
estética musical e expressa essa tendéncia de forma unilateral.
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Segundo o mesmo autor, na década de 1930, as obras de cunho nacionalista
comegaram a cair no esquecimento. A ultima obra orquestral de Fabini, Mafiana de Reyes
(1937) foi tocada no ano de sua composi¢ao, 1938. Salgado (1980, p.2) mostra que o Uruguai
povoado por descendentes de espanhdis e de italianos manteve seu olhar voltado para a
Europa. Sem tradi¢ao e populagdo indigena, o compositor uruguaio quase sempre fez uso do

. . ~ . 1
“folclore campesino, do cidaddo urbano e dos temas afro-americanos”'’.

Em entrevista a Aharonian (1991, p.17), Tosar revelou que, na década de 1940, fez

tentativas em direcdo a musica de cunho nacionalista:

Um dos primeiros problemas que me apareceu foi o folclore. Estou falando de meus
comegos quando conheci Fabini. Recordo-me inclusive de ter escrito uma obra
pseudofolclorica e haver lhe mostrado, pela circunstancia de eu morar muito perto
de sua casa. Antes de chegar as obras que hoje considero, fiz algumas tentativas
desse tipo; mas logo me dei conta de que ndo correspondiam a minha sensibilidade.
Além disso, desde essa época, me sentia urbano ¢ ndo do campo, ¢ o folclore do
campo era uma atitude postica (AHARONIAN, 1991, p.17)"%.

O exame da obra de Tosar revela escassez de titulos com carater nacionalista. Entre
estes, destacam-se ‘Danza Criolla’ (1940) e ‘Cinco Tangos’ (1958). A maior concentraciao de
titulos faz referéncia a dangas e esquemas formais do século XVIII, como suite, preludio e
sonatina. Infere-se que Tosar segue “o contingente de compositores trilhando caminhos de
retorno ao antigo, a0 mesmo tempo em que rejeitam o contetdo da tonalidade” (GERLING,
2004, p.2). Nesta busca pela expansdo das possibilidades tonais tradicionais, simultaneamente
a adocdo de alternativas para estruturas tradicionais consolidadas hé séculos, Tosar segue uma

tendéncia iniciada entre intelectuais e artistas, no final do século XIX, na Franca, que

' Folclore campesino é relativo ao campo.

'® Original: “Uno de los primeros problemas que se me plantearon fue el del folclorismo. Estoy hablando de mis
comienzos, cuando conoci a Fabini. Me acuerdo incluso de haber escrito una obra seudofolclérica y de habérsela
mostrado, por circunstancias de que vivia muy cerca de su casa. Antes de llegar a obras que hoy todavia
considero, hice algunos intentos de ese tipo; pero pronto me di cuenta de que no correspondian a mi sensibilidad.
“Ademas, desde esa época me sentia ciudadano y no campesino, y el folclorismo campesino era una actidud
postiza”.
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impunha a musica uma saida para a submissao sufocante da musica alema (MESSING, 1988,
p.17). Segundo Messing (1988, p.64), a idéia geradora para o termo neoclassicismo ¢ de
‘renovagdo’ e ‘paradigma caracteristico’ das tradigdes nacionalistas; tendéncia que se alastrou
por varios paises e a qual cada compositor imprimiu sua propria esséncia. O fato de Tosar ndo
ter trilhado abertamente o mesmo caminho, dos icones nacionalistas uruguaios - Fabini,
Cluzeau-Mortet ¢ Broqua - ndo significa que ele ndo empregasse, de maneira particularizada,
uma esséncia nacionalista, embora de modo inconsciente, definido por Ayestaran (1958)

como ‘folclore imagindrio’.

A diversidade de estilos nacionalistas particulares é tdo vasta, quanto o nimero de seus
compositores. Segundo Dahlhaus (1980, p.90), “estilos nacionais diferem ndo s6 na sua
substancia, mas também nas maneiras pelas quais sdo nacionais, bem como na fung¢ao social,
estética e politica que preenchem”. Na época da composi¢do da ‘Sonatina n° 2’ (1953/4),
Tosar ja havia estado em Paris ¢ nos Estados Unidos e estudado com Darius Milhaud, Aaron
Copland e Arthur Honegger. Havia também estabelecido contato com alguns dos principais
compositores latino-americanos, como Alberto Ginastera (1916-1983), Antonio Estévez e
Carlos Chavez (1899-1978). Estes compositores partilhavam das iguais inquietacdes e sofriam
semelhantes pressdes para transformar as raizes populares de sua terra em arte. Essa arte
buscava, porém, mostrar a renovacao da linguagem utilizada em séculos anteriores e almejava
ser simples e objetiva, seguindo os caminhos utilizados por alguns dos icones musicais do
momento, como Stravinsky e Bartok. Esta arte buscava ainda um sotaque nacional e pessoal.
Para um compositor que se autodenominava “cidaddo e ndao do campo”, todas essas

imposi¢des nao resultavam em solucdes prontas e faceis.

\

Com relagdo a ‘Sonatina n° 2°, ndo se observa claramente o uso de elementos do
folclore em seu primeiro movimento, a ndo ser pela associagao visual da representagdo grafica

da partitura para piano, com a performance de movimento gestual da guitarra (violdo),
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instrumento tipicamente espanhol que tem grande representacdo no Uruguai. A melodia
lamentosa do movimento lento, com sua doléncia, tipica de cantiga de ninar, traz a recordagao
distante de uma cancdo folclorica vinda, talvez da memoria auditiva da infancia do
compositor ou de alguma cancdo rio-platense. Essas afirmac¢des encontram forte apoio em
declaragdes de Tosar'® e no momento historico vivido pela maioria dos compositores latino-
americanos inspirados no exemplo bartokiano. Em depoimento, Tosar explica “estava muito
atraido por Bartok e comecei a me colocar, como se colocou Ginastera, o problema de se nos
nio poderiamos fazer algo parecido na América do Sul” (AHARONIAN, 1991, p.31).
Exemplifica-se essa atragdao por Bartok na articulagdo acentuada e nos ritmos eletrizantes do
terceiro movimento da ‘Sonatina n° 2°. O exemplo deixado por Bartok foi assimilado por
Tosar ndo s6 na busca da identidade folclorica para a sua musica, mas também na utilizagao

de uma linguagem musical semelhante aquela utilizada pelo compositor hiingaro.

Em entrevista a Aharonian, Tosar cita varios exemplos de folclorismo encontrados em
obras compostas no ano de 1957°°, como a ‘Sinfonia concertante para piano e orquestra’.
Nesta obra, “introduzem-se elementos ritmicos e melddicos latino-americanos”
(AHARONIAN, 1991, p.31). Sobre o ‘Divertimento para Quinteto de Sopros’ e a ‘Sonata

para clarinete e piano’ compostos em 1957, Tosar diz:

Ocorre 0 mesmo, ou algo parecido no tltimo movimento da Sonata para clarinete e
piano (1957), e no Divertimento para Quinteto de sopros (do mesmo ano) que quer
ser sul americano, assim, em temos gerais. Aparecem temas que ndo se sabe
exatamente de que parte ¢ da América do Sul, mas talvez sejam mais caribenhos do
que rio-platense [...] e onde o ultimo movimento do quinteto ¢ uma danga
(AHARONIAN, 1991, p.32)*".

"% Esta declaragdo de Tosar foi feita a Aharonian no ano de 1972.

0 A pesar de Tosar ter dito, em entrevista a Aharonidn, em 1983, que, em 1957, estava atraido por Bartok,
existem evidéncias desta propenséo ja no 3° movimento da ‘Sonatina n® 2’, escrita em 1953/4.

! Ocurre lo mismo o algo parecido en el Gltimo movimiento de la Sonata para clarinete y piano (1957), y en el
Divertimento para quinteto de vientos (mismo afio), que quiere ser sudamericano, asi, en términos generales.
Aparecen temas alli que no se sabe exactamente de qué parte de Sudamérica son, pero quizas son mas caribefios
que rioplatenses, e donde el dltimo movimiento del quinteto es una danza (AHARONIAN, 1991, p. 32).
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Na entrevista a Aharonian, Tosar ndo faz men¢ao ao terceiro movimento do Quinteto
que estd apoiado em ritmica de ‘Tango %* e que foi considerado pela critica da época como “o
achado mais notavel que se conhece, desta forma popular, tdo inadaptavel fora de seu
ambiente, tratado por um musico culto™ (ENCARTE, 1998/99, p.8). Azevedo (1986, p.250)
diz que os compositores imersos na cultura musical ocidental e que escrevem musica
nacionalista sem se dar conta, “assim agem seguindo uma estética européia, que nos primeiros
decénios deste século incorporava, tanto na musica como nas artes, elementos considerados
exoticos, sobretudo de procedéncia africana” (AZEVEDO, 1986, p.250). A ‘Sonatina n° 2’
remete para caracteristicas do folclore uruguaio na melodia inicial do segundo movimento,
mas pode também expressar sua ligacdo com tendéncias neocldssicas ou universalistas, pela
utilizagdo de esquemas formais convencionais refletidos em uma linguagem pos-tonal. Esta
obra ¢ o reflexo da diversidade de alternativas composicionais manifesta em um nacionalismo
particular. Segundo Azevedo (1986, p.252), “o neoclassicismo que floresceu em certos paises
da América Latina, sobretudo em Cuba e no Chile, contrapondo-se ao excesso de pitoresco € a
uma anarquia estrutural inerentes ao cultivo da musica que visava transformar em obra de arte
0 que pertencia a tradicdo popular, teve um efeito benéfico” (AZEVEDO, 1986, p.252). O
neoclassicismo foi uma reagdo salutar que, pela valorizagdo do hispanismo, considerado um

dos tragos mais fortes de uma cultura comum, aproximou o artista da sua terra natal.

A relagdo entre o neoclassicismo e a ‘Sonatina n° 2’ procede, visto que esta se

. . , . , 24 A . . ..
aproxima de procedimentos da musica pds-tonal™. A recorréncia dos conjuntos referenciais

2 Tango é uma cangfio e um género de danga latino-americana. Esta danga urbana é muito popular na Argentina
e Uruguai e esta basicamente em compasso 2/4 ou 4/4 (ZAHAR, 1994, p. 930).

O ‘Divertimento para quinteto de sopros’ obteve primeiro prémio no concurso internacional de compositores
para conjunto instrumental patrocinado pela radio do SODRE, no Festival Latino Americano de Musica, em
1957. Entre os jurados estavam o compositor mexicano Carlos Chavez, o brasileiro Mozart Camargo Guarnieri,
o chileno Domingo Santa Cruz, o argentino Alberto Ginastera ¢ o musicélogo uruguaio Lauro Ayestaran.
(Encarte do Disco, ‘Héctor Tosar: Te Deum, Salmo 102, Divertimento, Toccata’ (Aharonian,1998/99, p.8).

** No trabalho manuscrito de Tosar ‘Los Grupos de Sonidos’, o compositor afirma fazer uso, desde meados dos
anos 1950, de um tipo de serialismo denominado cromatismo total (TOSAR, 1992, p.27). Milhaud, em 1923, ja
utilizava o termo ‘cromatismo total’ como denominacdo para os doze sons agregados por superimposicdo de
triades, encontrados no final do primeiro movimento da Sonata para Piano de 1926.
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que resultam numa ‘tonalidade’ pela fixacdo de sonoridades caracteristicas, aponta para os
encaminhamentos futuros da producdo musical de Tosar. Esta predile¢do do compositor pela
conservagao de centros referenciais em suas musicas ja fora mencionada em entrevista
concedida na década de 1960%. Nela, Tosar diz que do ponto de vista técnico, ele ndo era um
serialista dogmatico e que dentro das séries precisava encontrar centros tonais - “minhas
séries (conjuntos)*® eram reduzidas a quatro ou cinco notas porque me custava trabalhar com
séries cromaticas inteiras, pois essas me resultavam pesadas e ameacadas pela rigidez”

(KROGER, 1997, p.104).

E, portanto, todo acertada a escolha da teoria dos conjuntos como referencial teérico
para a ‘Sonatina n° 2°. A obra retine diversos enfoques técnicos desde a utilizagdo de sistema
de conjuntos, passando por colecdes diatonicas, octatonicas, cromadticas e de tons inteiros.

Esses e outros aspectos concernentes a obra sao mostrados em detalhes no Capitulo 4.

A seguir, sao mostrados aspectos relevantes da biografia do compositor, com énfase
em seu aprendizado musical, e o contexto historico-musical da cidade de Montevidéu até a

década de 1950.

2.2 Panorama Historico — Cultural da Cidade de Montevidéu até 1950

O ambiente musical no qual a ‘Sonatina n° 2’ foi composta, a cidade de Montevidéu
entre 1953/54, ¢ propicio ao florescimento artistico com o qual o compositor mostrou-se

coerente.

Em sua historia, o Uruguai construiu um sélido ambiente musical, sendo considerado

um dos centros culturais mais ativos da América Latina. A concentra¢do da musica culta do

%5 Esta entrevista foi concedida por Tosar a Pablo Mané Garzén (KROGER, 1997, p.104).
2 Algumas vezes o compositor utiliza o termo série para se referir a um conjunto ou grupo de notas, por isso
optou-se por colocar entre parénteses outro termo, a fim de evitar confusdo com a série de doze notas.
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pais situou-se ao redor da cidade de Montevidéu. Desde o final do século XVIII até meados
do século XIX, a musica sacra assegurou uma produgdo respeitavel. Os musicos em sua
maioria eram mestres de cappella, organistas vindos da Europa. “As obras desse periodo sao
missas a trés e quatro vozes com acompanhamento de 6rgao ou até de orquestra, cuja obra de
maior envergadura da época é a ‘Missa para o dia dos defuntos’ do Frei Manuel Ubeda,

composta em 1802” (SALGADO, 1980, p.4).

No século XIX, a igreja cedeu lugar ao teatro. Em 1895, havia quinze teatros na cidade
de Montevidéu. A primeira sala de espetaculos, a Casa de Comedias depois chamada de Novo
Teatro San Felipe (1879), remonta ao ano de 1793. Os géneros musicais apresentados nessa
época derivavam especialmente da Espanha, eram tonadillas escenicas*’, mel6logos® e
Zarzuelas®. Em 1856, o Teatro Solis, com capacidade para 1584 lugares (hoje para 2800),
levou multiddes as manifestagdes artisticas da época, predominantemente operas italianas™.
Salgado (2001, p.61) relata: “de 1830 a 1860, sessenta Operas foram encenadas com a
passagem de mais de dez importantes companhias por Montevidéu” (SALGADO, 2001,
p.61). A autora comenta que a cidade recebeu nomes importantes do cendrio internacional da
época, como as cantoras Ida Edelvira (1851-2); Justina Piacentini (1849-54); Eliza
Biscaccianti (1854); Sofia Vera Lorini (1855-7); Anna Bishop (1858); Carlotta Patti (1870);
Rosina Storchio (1904) e o cantor Enrico Tamberlik (1857). Seguindo este periodo dominado
pela opera italiana, Montevidéu, no inicio do século XX, adquiriu gosto mais eclético devido
a presenga de compositores do cenario internacional como Richard Strauss que veio a cidade

conduzir sua obra ‘Elektra’ (1909).

7 Género musical considerado como a auténtica 6pera espanhola do séc. XVIIIL. Esta opera primitiva contém
uma abertura, duos trios, coros e partes dangadas (SALGADO, 1980, p.10).

¥ Conhecido como melodrama, o melélogo ¢ uma agio cénica para um personagem que se alterna com um
comentario musical (falado ou cantado) (SALGADO, 1980, p.11).

¥ Zarzuela é uma forma dramatico-musical espanhola com dialogo declamado e carater nitidamente nacional
(Grove, 1994, p. 1043).

3% No séc. XIX, este género musical foi sentido de forma avassaladora em toda América Latina.
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Em 1930, o Teatro Urquiza foi comprado pelo Radio SODRE e transformado em
Studio Auditorium, funcionando até o incéndio ocorrido em 1971. Este importante local
abrigou temporadas anuais de Operas nas quais figuraram primeiras audigdes de obras de
autores uruguaios como La ultima gavota (1916)' de César Cortinas (1890-1918); Parana
Guazu (1930) de Vicente Ascone (1897-1979); Urunday (1940) de Rodriguez Socas (1885-
1957); El regreso (1958) de Ricardo Storm (1930-2000). Por esse auditorio também passaram
varios regentes, compositores e solistas ilustres, como Igor Stravinsky, Heitor Villa-Lobos,
Aaron Copland, Aran Katchaturian, Paul Hindemith, Charles Dutoit, Mozart Camargo

Guarnieri e Geoffrey Busch (SALGADO, 1980, p.44).

A musica sinfonica recebeu, no Uruguai, forte incentivo das Sociedades Filarmonicas.
No século XIX existiram sete dessas organiza¢des formadas por musicos profissionais e
aficionados. Havia também conjuntos orquestrais nos conservatorios. A primeira sociedade
musical de aficionados, La Lira, foi inaugurada em 1873. No final do século XIX, também
havia o Liceu Musical Franz Liszt e o Instituto Verdi cujo repertorio abrigava obras sinfonicas
como a Nona sinfonia de Beethoven da qual participou o coral de alunos da instituigdo

(SALGADO, 1980, p.40).

No Século XX, a musica sinfonica tomou maior vulto com a fundacdo de varias
orquestras profissionais, como a Orquestra Nacional, em 1908-1912; a Orquestra da Radio
Nacional, OSSODRE, em 1931; a Orquestra de Camara de Montevidéu, em 1936 ¢ a Orquestra
Sinfonica Municipal (atualmente se denomina Orquestra Filarmonica de Montevideo) em 1959-
1970 (ambas fundadas pelo compositor uruguaio Carlos Estrada); a Orquestra do Centro
Cultural de Musica, em 1949; a Orquestra Sinfonica Nacional de Arte Folclérica, em 1950.
Segundo Salgado (1980, p.42) “o ano de 1912 foi marco de realiza¢do de concertos na sala do

Teatro Solis; foram cinqiienta concertos em trés meses, sendo conhecidas obras de compositores

31 As datas em parénteses, ao lado da obra, refere-se ao ano de sua estréia.
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uruguaios em primeira audi¢do como; Impresiones Sinfonicas de Alfonso Broqua, Polonesa de
Cluzeau Mortet e a Suite de Orquestra de Luis Sambucetti” (SALGADO, 1980, p.42). A cidade
era igualmente palco para apresentagdes de obras de varios compositores internacionais
contemporaneos: “em 1931, obras de Manuel de Falla, Debussy e Stravinsky foram tocados sob
a batuta do maestro europeu Ernest Ansermet num concerto com a orquestra do OSSODRE”
(SALGADO, 1980, p.43). Entre os maestros de destacada atuagdo na cidade, a época, estdo
Luis Sambucetti no Instituto Verdi, em 1895; Camilo Giucci no Liceo Musical Franz Liszt, em
1903; Adolfo Errante na Sociedade La Lira, de 1932 a 1942; Lamberto Baldi na OSSODRE de

1951 a 1953.

No inicio do século XX, como ocorria em outros locais, os compositores latino-
americanos buscavam estabelecer a linguagem de suas obras nas fontes musicais de seus
paises de origem. Muitos desses compositores estudaram na Europa ou no Estados Unidos da
América e vivenciaram estilos musicais em voga - romantismo tardio, impressionismo,
expressionismo ou neoclassicismo - como base para formar um idioma contemporaneo

individual e imbuido de fragrancias do folclore musical local (ANTOKOLETZ, 1992, p.218).

No Uruguai, verificou-se, predominantemente entre os compositores seguidores de
uma estética ‘nacionalista’, a tendéncia de empreender estudos de aperfeicoamento na Europa.
Apesar de o Uruguai carecer de tradigdes musicais de raizes indigenas, presentes em outros
paises da América Latina®, seu nacionalismo utilizou temas folcléricos desde o campo até a
cidade. Dancas antigas, milongas™, pericon’* e ritmos afro-uruguaios difundiram-se na
geracgdo de trés compositores: Eduardo Fabini (1882-1950), Luis Cluzeau-Mortet (1889-1957)

e Alfonso Broqua (1876-1946). Lagarmilla (1970, p.47) define-os ndo como integrantes de

32 Entre esses paises estdo Brasil, México e Estados Unidos da América.

3 Espécie de miisica dolente crioula de origem platina, cantada com acompanhamento de guitarra ou violdo.
Figuradamente mexericos, dengues, manhas, desculpas descabidas (NUNES, 1982, p.303).

34 Danga “complicada y vistosa” uma variante do Cielito, de pares soltos, com movimentos combinados entre os
grupos, muito popular no inicio do séc.XX; trata-se de uma danca espetaculo (VEGA, Carlos. Las danzas
populares argentinas. Buenos Aires, 1986, p.211).
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uma escola “mas possuidores de alguns tragos comuns dentro de modalidades muito pessoais
e de certo modo, intransferiveis. Com eles, nosso pais adquire personalidade espiritual no
campo da musica” (LAGARMILLA, 1970, p.47). Segundo Salgado (1980, p.96), “se da a
Fabini e particularmente a estréia de Campo [Poema Sinfonico composto entre 1910-1922]
realizada em 1922, como ponto de partida de nosso nacionalismo” (SALGADO, 1980, p.96).
Mais do que o documento folclérico auténtico, os compositores uruguaios, como a maioria
dos compositores que se dedicaram ao nacionalismo em diversos paises, buscavam um acento
nacional, ou seja, “tomar o espirito e ndo o corpo da cangdo e¢ das dangas populares”
(LAGARMILLA, 1970, p.6). Entre os compositores uruguaios seguidores da tradi¢ao
nacionalista, destacam-se: Vicente Ascone (1897-1979), Carlos Giucci (1904-1958), Ramon
Rodriguez Socas (1886-1957) e Antonio Marquez. Na mesma geragdo de compositores
nascidos no final do século XIX, mas desempenhando um papel inovador e de certa forma
afastado das tendéncias nacionalistas da musica uruguaia encontra-se Carmen Barradas
(1888-1963) que compds uma sériec de composicdes para piano™, utilizando uma grafia

revolucionaria para a época.

Na geracdo nascida nos primordios do século XX, insere-se o compositor Carlos
Estrada (1909-1970), precursor no Uruguai das tendéncias neocléssicas francesas, o qual fez
sua formag¢dao no Conservatorio Nacional de Paris. Da mesma geragdo de Tosar, sdo os

compositores Pedro Ipuche Riva (1924-1996), Diego Legrand (1928) e Leon Biriotti (1929).

2.3 A Trajetdria e producdo de Héctor Tosar

A trajetoria historico-musical de Héctor Tosar desenvolveu-se em uma cidade cujo

meio artistico musical estava consolidado hé décadas. Sem tirar o mérito que lhe é devido,

33 A peca para piano de Carmen Barradas que obteve maior destaque foi Fabricacion, composta em Madrid, em
1922.
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Tosar teve meios para desenvolver seus dotes musicais e estudar com professores de elevado
grau de exceléncia e pdde, ainda muito jovem, apresentar suas obras orquestrais. Ele obteve
apoio governamental e ganhou bolsas de estudo no exterior, o que lhe possibilitou o encontro
com as mais diversas correntes estilisticas contemporaneas, a troca de experiéncias € o

relacionamento bem préximo com compositores latino-americanos.

Héctor Tosar (1923-2002) ¢ um dos compositores mais conhecidos e importantes de
sua geracdo ¢ “muitas das suas obras tém integrado programas de festivais internacionais

realizados tanto na Europa como nos Estados Unidos” (SALGADO, 1980, p.134).

Héctor Tosar Errecart nasceu no dia 18 de julho de 1923, em Montevidéu, filho de
Héctor Eduardo Tosar Estades e Isabel Beatriz Errecart Etchandy. Estudou piano com
Wilhelm Kolischer, harmonia com Tomas Mujica e composicdo e orquestragdo com
Lamberto Baldi. No inicio de sua carreira como pianista e compositor, realizou, em 1939,
uma turné pelo Uruguai, quando se apresentou no interior ¢ na capital. Nesta oportunidade,
interpretou suas obras para piano ‘Prelidio’, ‘Sonatina n°® 1’ e ‘Danza Criolla’. Em 18 de
julho de 1940, dia em que Tosar completava dezessete anos, sob direcdo de Lamberto Baldi, a
Orquestra Sinfonica do SODRE, estreou sua primeira obra sinfonica intitulada ‘Toccata’.
Tosar, portanto, foi um compositor privilegiado, teve 6tima formac¢ao musical e, com o apdio
de seu professor Lamberto Baldi, ouviu, em tenra idade, suas primeiras obras serem
apresentadas. Isso impulsionou seu desenvolvimento composicional e garantiu-lhe prestigio
em seu meio musical. Nos anos seguintes, a mesma orquestra apresentou, em varios paises da
América Latina, sob dire¢ao de Baldi, o ‘Concertino para piano e orquestra’, tendo o autor
como solista. Em 1941, o autor compds ‘Seis canciones de El Barrio de Santa Cruz’, obra
para canto e piano a partir de poemas de Jos¢é Maria Peman (1898-1981). De 1946 a 1947,
Tosar usufruiu de uma bolsa de estudos da Fundagdo Guggenheim e residiu nos Estados

Unidos da América. Neste pais, juntamente com varios compositores latino-americanos, como
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Alberto Ginastera e Antonio Estévez, freqiientou, no Festival de Musica de Tanglewood, as
classes de composicdo de Aaron Copland e Arthur Honegger ¢ de regéncia de Serge
Koussevitzky, Nesta época, suas composi¢des ‘Sonata para Violino e Piano’ (1946),
‘Quarteto de Cordas’ (1944) e ‘Concertino para Piano e Orquestra’ foram apresentadas em
Tanglewood, Washington ¢ New York. Em 1948, ano em que compds a ‘Sinfonia n° 1'%,
viajou para Paris onde, patrocinado pelo governo francés e pela Radio do SODRE,
permaneceu por trés anos. Tosar estudou composi¢do, no Conservatorio de Paris, com Jean
Rivier e Darius Milhaud e regéncia, na Escola Normal, com Eugéne Bigot e Jean Fournet. A
absor¢do dos ensinamentos, recebidos de compositores ligados a tendéncia neoclassica,
direcionou Tosar para a mesma vertente. Tosar escreveu a ‘Sonatina no 2’°, (1953/4), apos seu

retorno de Paris, (1951), onde estudara com Darius Milhaud, notavel propagador da expansao

do diatonismo através da superposi¢do de triades maiores € menores, o politonalismo.

A maioria dos professores de Tosar comp0s, entre as décadas de 1910 e 1950, obras
intituladas sonata ou sonatina. Milhaud escreveu a Sonata n° 1, op. 33, no ano de 1916, a
Sonata n° 2, op 293, em 1949 e a Sonatina op.354,em 1956. Honegger compds varias obras
desta forma em varias combinagdes instrumentais, entre 1918 ¢ 1925. Copland escreveu a

sonata para piano, em 1941.

Na Franga, Tosar comp0s a ‘Sinfonia n° 2 para orquestra de cordas’ (1950), estreada
em Montevidéu, em 1951, pela Orquestra do OSSODRE, sob a regéncia de Erich Kleiber.
Esta obra foi executada em varios paises latino-americanos. Destaca-se sua apresentagdo no 11
Festival Latino-Americano de Musica de Caracas, em 1957, sob a regéncia de Carlos Chavez,

e no | Festival Inter-Americano, em Washington, em 1958.

3¢ Com a obra ‘Sinfonia n° 1°, Tosar ganhou o primeiro’ Prémio Reichold’ nos Estados Unidos da América, em
1945 e o ‘Prémio Accesit de Composi¢ao’ do Conservatério Nacional de Musica de Paris, em 1949.
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Um ano antes da composi¢ao da ‘Sonatina n°® 2’ (1953/4), Tosar escreveu ‘Série
Sinfonica’, para orquestra (1952), ‘Trés Canciones Noturna’, para coro misto (1953) e
‘Preludio Ostinato y Toccata Alla Burlesca’ (1953), versdo para dois pianos do primeiro ¢
segundo movimentos da ‘Série Sinfonica’. Nesta época, o compositor trabalhava como

professor do Conservatdrio Nacional de Musica e do Instituto de Professores de Artigas.

Na década de 1960, Tosar voltou aos Estados Unidos da América com uma segunda
bolsa de estudos da Fundagdo Guggenheim. Em 1961, compds a obra Te Deum para baixo,
coro misto e orquestra, sob encomenda da Fundacao Koussevistky. Foi estreada no II Festival
Interamericano de Musica realizado em Washington e reapresentada, no mesmo ano, no

Teatro Colon sob diregdo do proprio compositor.

Ao observar suas atividades nos anos adjacentes a composi¢cdo da ‘Sonatina n° 2°, vé-
se que Tosar estava em plena atividade composicional, pois ganhou o primeiro prémio
SODRE, no Bicentenario da morte do General Artigas, com a obra ‘Ode a Artigas’ (1951);
obteve o prémio para concessdo de bolsa de aperfeicoamento no estrangeiro com a obra
‘Momento Sinfonico’ (1949); ganhou o Concurso Latino-Americano de Composi¢do, com
‘Divertimento para quinteto de vientos’ (1957). Entre outros prémios importantes, destacam-
se ainda: primeiro prémio no Concurso Latino-Americano de Composi¢do da cidade de
Maracaibo (Venezuela), em 1977, com ‘Divertimento para Quinteto de Sopros’; Prémio
Obras Literarias, Ensaios de Arte do Ministério de Educagao e Cultura —Uruguai, em 1992,
com Los Grupos de Sonidos;, Prémio Nacional de Musica outorgado pelo Ministério de
Educacdo e Cultura do Uruguai, em 1994, por sua atividade artistica e valor global de sua

obra.

Héctor Tosar foi professor de historia da musica e analise musical no Conservatorio
Nacional de Musica de Montevidéu (1952-61); de harmonia no Instituto de professores de

Artigas (1954-61); de composicao, harmonia e analise no Conservatorio de Porto Rico (1961-
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66); de composicao e orquestragdo no Conservatorio Nacional de Montevidéu (1966-74 ¢
1985-92) e diretor do Conservatério Nacional de Montevidéu (1973-74 ¢ 1985-87). Ministrou
varios cursos de musica contemporanea no Uruguai, na Argentina ¢ no Brasil, de 1970 a
1986; no Instituto Simon Bolivar, Caracas-Venezuela, de 1991-82; na Universidade de
Indiana, Bloomington nos Estados Unidos da América, de 1981-82. Ministrou aulas de analise
no Instituto Nemus de Montevidéu e no Instituto de Filosofia e Ciéncias, em 1985, foi
professor de composicdo da Escola Universitdria de Montevidéu, maestro consultor e
compositor em residéncia do SODRE, de 1987 a 1991. Em 1995, Tosar retirou-se da

docéncia. Faleceu em sua cidade natal,em 2002.
Producdo Musical Geral

Pela consulta a catalogos em Aharonian, Lagarmilla e Salgado, nota-se que a produgdo
musical de Tosar ¢ bastante heterogénea. Ele escreveu para orquestra; orquestra de cordas;
orquestra e piano; conjuntos instrumentais; quintetos de sopros; quartetos de cordas;, violino e
piano; clarinete e piano; violino, clarinete e piano; violino e orquestra; oboé, clarinete e
fagote; flauta, oboé, fagote e piano; oboé solo; violdo solo; sintetizador; musica para teatro;
musica para cinema; voz e orquestra de cordas; canto e piano; coro a capela; coro e orquestra;

coro, piano e 6rgio; piano solo *’.

Producéo para Piano

As pecas para piano somam um total de quatorze composigdes, o que representa,
aproximadamente, 1/5 (17,94%) da producdo de Tosar. Essas obras foram compostas entre
1936 a 1981. A ‘Sonatina n° 2’ escrita em 1953/4 ¢ a tinica obra do género e encontra -se

isolada entre a ‘Suite para Piano’ composta em 1944/5 e ‘Cinco Tangos’, em 1958. As obras

3 Ver catalogo de obras, AHARONIAN, Coritin. Hector Tosar: compositor uruguaio. Montevideo: Trilce,1991.
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para outros instrumentos que preenchem o periodo préximo ao da composi¢ao da ‘Sonatina n°
27 s30 ‘Cinco Madrigales’ (coro misto) composta em 1956 e ‘Salmo 102’ (soprano, coro
misto e orquestra) de 1957. Nos dois anos anteriores & composi¢ao da Sonatina, 1952 e 1953,
Tosar compds Infinito (coro misto); Série Sinfénica (orquestra); Trés Canciones Noturnas

(coro misto). O Quadro 1 mostra as pegas para piano compostas entre 1936 ¢ 1981%.

1936 Suite de Danzas *

1939 Preltdio

1940 Sonatinan® 1

1941 Improvisacion
1944/45 Suite para Piano
1953/54 Sonatina n°® 2

1958 Cinco Tangos

1961 Tres Piezas

1963 Ritmo de Tango

1976 Trés Piezas para Piano

1977 NOmoi

1981 Sul Re

Quadro 1: Obras para Piano

¥ A Sonatina n° 1 ndo chegou a ser editada e o manuscrito se perdeu. Esta informagdo foi dada através de
correspondéncia trocada com o compositor meses antes de seu falecimento, 10 de setembro de 2001 (ver Anexo A).
% Os dados dessa tabela foram obtidos nos catalogos de Salgado (1980) e Aharonian (1991).

%0 Esta pega foi destruida pelo compositor.



3 REFERENCIAL TEORICO

Escolheu-se como referencial tedrico o trabalho manuscrito Los Grupos de Sonidos de
Héctor Tosar, escrito em 1992, por considerar-se auspiciosa a oportunidade de analisar uma
obra que esboga uma sintese da experiéncia tedrico-analitica de longa data de Tosar. De
importancia impar, este trabalho explicita os pressupostos teoricos de Tosar, ao expor
“inquietudes e buscas em torno da problematica da altura dos sons, oferecendo uma sintese do

resultado dessas experiéncias” (TOSAR, 1992, prefacio).

A andlise da ‘Sonatina n° 2’ baseia-se também na proposta de Joseph Straus tal como
desenvolvida no livro Introduction to Post-tonal Theory de 1990. Esta escolha deve-se a
linguagem clara e direta empregada pelo autor, a qual facilita o entendimento dos
procedimentos plenamente vigentes da teoria pos-tonal.

. . x4l
Em seu trabalho, Tosar comeg¢a descrevendo os varios processos de decomposi¢ao

pelo qual passou a musica tonal até chegar no serialismo de Schoenberg. Para este autor “as
duas tendéncias conhecidas por tonalidade e atonalidade podem e devem ser usadas e

combinadas entre elas para maior beneficio da expressao musical” (TOSAR, 1992, p.17).

Tosar mostra que as duas tendéncias opostas e complementares (tonalidade e

10 termo decomposicio foi usado por Herbert Eimert (1959, p.8), significando a tendéncia desestabilizadora
empreendida pela maioria dos compositores do periodo roméantico em cima da tonalidade.
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atonalidade) correspondem a ambivaléncia da propria natureza humana e a antinomia entre o
estatico (dodecafonismo) e o dindmico (tonalismo), ndo tendo nenhuma musica absolutamente
estatica [entende-se aqui que o compositor se refere a série dodecafonica que prescinde de
relacdes funcionais] como tdo pouco pode existir uma musica absolutamente dinamica
[tonalidade funcional]. Ele completa: “um compositor ndo tem por que optar entre ser tonal ou
atonal e sim, usar uma maior ou menor dose de tonalidade ou atonalidade, recorrendo a uma
das formas de contraste como garantia do bom nivel musical: aquele conhecido e valido
principio de unidade na diversidade e variedade na uniformidade”. Ele destaca ainda que “a
conciliagdo e o contraste entre essas duas diregdes, s6 excludentes na aparéncia ¢

precisamente, a principal finalidade da técnica dos grupos de sons” (TOSAR, 1992, p.17).

Os grupos de sons ou conjuntos de alturas funcionam para Tosar como “um principio de
estabilidade tonal [...] uma maneira de resolver o problema da tonalidade” (TOSAR, 1992, p.28).
Este autor ressalta que os ‘grupos de sons’ surgidos a partir de 1960 e suas primeiras experiéncias
seriais, denominadas ‘total cromatico’, haviam sido incorporadas em suas composi¢des ha alguns
anos. Tosar completa que este conceito ‘total cromatico’ levou-o a descobrir a existéncia de doze

grupos de trés sons que ‘ele’ denominou ‘Trifono’ (TOSAR, 1992, p.28).

TRIFONO I 3-1(012)
TRIFONO II 3-2(013)
TRIFONO III 3-3(014)
TRIFONO IV 3-4(015)

Continua...
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...Continuagao

TRIFONO V 3-5(016)
TRIFONO VI 3-6 (024)
TRIFONO VII 3-7 (025)
TRIFONO VIII 3-8 (026)
TRIFONO IX 3-9 (027)
TRIFONO X 3-10 (036)
TRIFONO XI 3-11(037)
TRIFONO XII 3-12 (048)

Quadro 2: Doze Trifonos

A constatagdo do principio dos ‘grupos de sons’ ocorreu durante a composi¢do de
‘Aves Errantes’ entre 1961 e 1963. Nesta obra, para baritono e onze instrumentos, Tosar
(1992, p.27) utilizou um grupo de cinco sons “como material principal para o primeiro e
terceiro movimentos”. Tosar relata que suas primeiras descobertas foram induzidas
intuitivamente e mais tarde foram relacionadas com os livros The Structure of Atonal Music
de Allen Forte (1973) e Serial Composition and Atonality (1972) e Twelve-Tone Tonality
(1977) de George Perle. Na década de 1980, ele teve acesso a um exemplar do artigo

intitulado ‘O reldgio tonal’ ou ‘O Zodiaco das doze tonalidades’ de Peter Schat, de 1982.
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Segundo Tosar (1992, p.28-29), o artigo trata sobre dozes (12) grupos tipo de trés (3) sons
(chamados por Tosar como Trifono) e ressalta “a importancia dos 12 (doze) grupos (ou

triades), como base tedrica de um novo conceito de tonalidade”.

Mesmo tendo sido composta em época anterior (1953/4), a ‘Sonatina n°® 2’ mostra que
o pensamento determinante do ‘grupo de sons’ ja se manifestava como organizador do
processo composicional de Tosar, ou seja, esta obra revela que as experiéncias de Tosar com
os ‘grupos de sons’ estava ainda num estagio incipiente, intuitivo, mas ja apontando para as

diretivas futuras de sua linguagem musical.

A obra em questdo tem como referencial sonoro o Trifono V ou conjunto 3-5 (016)
que aparece em sua forma simples (016), invertida (601) ou até mesmo de forma derivada
(061). Segundo Tosar, a unido das quatro transposi¢des do trifono V, tanto quanto no restante

dos trifonos, exceto no Trifono X, constitui um ‘total cromatico’.

Total Cromatico

o,

Figura 1: Unigo das Quatro Transposi¢des do Trifono V, 3-5 (016)

L ]
4L
L ]

ey o , JO . . 42
A utilizagdo dos ‘grupos de sons’ ou Trifonos, ao conciliar o politonalismo™ e os

fundamentos basicos do diatonismo, permite a renovagao do idioma musical.

Tosar trata os grupos de sons como substratos da musica européia ocidental ao
incluir os acordes Maiores e menores como um dos seus primeiros representantes. O autor
expoe:

Durante o Barroco, ¢ boa parte do classicismo, o acorde de tonica em suas duas
formas de expressividade foi o tnico elemento com que se podia contar para

construir os temas, motivos ou materiais que serviriam de base para a elaboragdo de
cada obra ou movimento. Por mais de dois séculos de era tonal, até o inicio do

2 Para Milhaud, compositor vinculado ao politonalismo, o sistema de exploragdo do ‘total cromatico’ constitui-
se em doze sons agregados e superimpostos por triades (1923, p.32).
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romantismo, todas as musicas comegavam e terminavam com a afirmacao tonal que
consiste, como é sabido, em se fazer ouvir melddica ou harmonicamente o acorde de
tonica, seguindo para a dominante, para depois regressar novamente para a tdnica.
S6 depois dessa afirmagdo era possivel incursionar por outros dominios ou
tonalidades mais ou menos distantes (TOSAR, 1992, p.5, tradugdo da autora)®.

E, mais adiante, acrescenta:

E facil constatar que essa pratica, seguida sem flexibilidade por todos os
compositores, sem excecdo, dentro do mencionado periodo historico - conseqiiéncia
do racionalismo e da ilustragdo que ndo deixava a sensibilidade do musico outro
caminho que a afirmag@o simples e categorica, dos dois unicos tipos de tonalidade
reconhecidos (preferencialmente a menor para os barrocos e maior para os
classicos)- se coloca dentro dos principios gerais dos grupos de sons, ja que os sons
que integram um acorde maior ou menor constituem, justamente, um grupo, tanto
pela caracteristica relagdo intervalar como sua propria funcionalidade (TOSAR,
1992, p.5, tradugdo da autora)™.

A afirmagdo de um centro tonal definido sofreu um processo de continua desestabilizacao.
Varios foram os fatores que contribuiram para este desgaste, por exemplo, a substitui¢do da
afirmagdo dos acordes de tonica por acordes dissonantes e alterados. Gradualmente, a terca foi
retirada do acorde, intervalos de quartas proliferaram e as oitavas, como elemento estabilizador,
tenderam ao desaparecimento. A atmosfera modal foi novamente introduzida, bem como as
formagdes escalares simétricas: cole¢des cromaticas, octatonicas e de tons inteiros. O cromatismo
exacerbado pelo agregamento de sons estranhos e pelo movimento harménico ndo-funcional

contribuiu para o crescente desvinculamento da tonalidade como referéncia estavel.

Eimert (1959, p.7) ressalta que a técnica de composi¢cdo dodecafonica trouxe outros

# “Durante el barroco y la totalidad del clasicismo, el acorde ténico en sus formas de contrastante
expresividad, fue el Gnico elemento con que se podia contar para construir los temas, motivos 0 materiales que
servirian de base para la elaboracion de cada obra o movimiento. Por més de dos siglos de era tonal, vale decir
hasta entrado el romanticismo, no habia mulsica que no comenzara (y terminara, por supuesto) con una
afirmacion tonal, que consiste, como es sabido, en hacer oir, ya sea armdnica o melédicamente, el acorde tonico
seguido del dominante, para regresar de nuevo al tonico. Sélo después de esta afirmacién era posible
incursionar por otros dominios o tonalidades mas 0 menos cercanos o lejanos™.

# « Resulta facil constatar que esa préactica, seguida inflexiblemente por todos los compositores sin excepcion
dentro del racionalismo y la ilustracién, que no dejaba a la sensibilidad del mdsico otro camino que la
afirmacion simple y categorica, rotunda, de los Gnicos tipos de tonalidad reconocidos (preferentemente la
menor en los barrocos e la mayor en los clasicos) — se enmarca también dentro del principio general de los
grupos de sonidos, ya que los sonidos que integran un acorde mayor 0 menor constituyen, justamente, un grupo,
tanto por lo caracteristico de su relacién intervalica como por su propia funcionalidad”.
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recursos para a musica atual, colocando “um ponto final no desgaste progressivo da trajetéria
da musica ocidental” (EIMERT, 1959, p.7). Tosar declara ter estudado o serialismo de forma
livre, ndo para fazer uso das séries, mas para fazer uso de “micro séries que, misturadas entre
0s sons, se converteram na esséncia do seu legado musical, do ponto de vista harmonico”
(KROGER, 1997, p.114). Tosar entendia o “dodecafonismo serial como uma nova
tonalidade” ou como “uma nova organizacdo de alturas”. Esta questdo de tonalidade
referencial, de suma importancia para Tosar, ndo deve ser entendida como a vinculagdo a uma
escala diatonica especifica, por exemplo, Ré M ou Ré m, mas simplesmente uma nota ou
grupos de notas, conservando um centro tonal referencial na obra. Como Tosar niao foi um
adepto de principios dedecafonicos estritos, seus materiais sonoros reduziam-se a quatro ou
cinco alturas, porque ele ndo gostava de trabalhar com séries cromaticas inteiras. Dizia que

“estas lhe resultavam pesadas e ameacadas pela rigidez” (KROGER, 1997, p.104).

A ‘Sonatina n® 2’ apresenta uma linguagem harmonica na qual alguns centros
referenciais sdo introduzidos, dando a sensacdo auditiva definida por Straus (1990, p.89) “som
tonal” (STRAUS, 1990, p.89). Essa sensacdo de referéncia sonora ndo condiz, entretanto, com a
andlise tradicional, pois ndo se baseia primordialmente em uma harmonia funcional. Os acordes
ndo sdo colocados em atragdo mutua, o cenario harmonico tipico do primeiro movimento ¢ do
terceiro movimentos resultam principalmente da reiteracdo de grupos de alturas e da recorréncia
de procedimentos escolhidos a partir de estruturas contrapontisticas. Passagens significativas do
2° movimento remetem a lembranga de melodias com acompanhamentos. Quando Tosar faz uso
de procedimentos do ‘Barroco tardio’ ou ‘Classicismo’, ou seja, épocas do pleno
estabelecimento da tonalidade, sem, no entanto, usa-la como estrutura e direcionamento,

reinterpretando esses estilos a sua maneira, ele esta seguindo a postura neocléassica prevalente na
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época da composicdo a exemplo de elevado numero de seus contemporaneos™.

Straus (1990, p.91), ao observar que a missdo da musica pos-tonal focaliza: “os sons
especificos, grupos de sons, ou conjuntos de alturas como meio de dividir e organizar a
musica”, diz também que a auséncia de uma harmonia funcional e de uma tradicional
condugdo vocal fez com que os compositores utilizassem outros meios contextuais para
reforcar os centros referenciais. Por exemplo, notas freqiientemente afirmadas, sustentadas
pela duracdo, colocadas num registro extremo, tocadas mais forte, ritmica ¢ melodicamente
enfatizadas tém prioridade sobre outras que ndo possuem esses atributos (STRAUS, 1990,
p.91). Observa-se que o estabelecimento de centros referenciais e os diversos procedimentos
que os reforgam fazem parte dos pontos comuns entre Straus ¢ Tosar. Na ‘Sonatina n® 2°,

estas questdes aparecem com fartura, conforme mostra a analise da obra.

Na ‘Sonatina n° 2°, a recorréncia de um grupo principal de sons resulta na fixagdo de
sua sonoridade caracteristica. Esse grupo principal sonoro compde e interliga motivos, frases,
grupos tematicos e modela as se¢des, tornando o referencial utilizado pelo compositor, numa

trama que rejeita as relagdes funcionais. Tosar (1992, p.29-30) define o grupo de sons como:

[...] estruturas harmonicas constituidas por um ntimero variavel de sons de diferentes
alturas. Esses sons estdo separados uns dos outros por intervalos que identificam e
caracterizam cada grupo. Tais intervalos medem-se dentro do sistema temperado
pelo nimero de semitons que contém. Se considerarmos cada grupo de sons como
um conjunto, para defini-los necessita-se estabelecer as alturas correspondentes a
cada som que integram um grupo. E a melhor forma de identificar um grupo ¢
definir cada um dos intervalos que o compde, prescindindo de seu nome e de sua
identificagdo (TOSAR, 1992, p.29-30)*.

* A popularidade da forma na América Latina (Disponivel em: <http://www.artesufrgs.br/ensino/ppgmus/gppi>
Acesso em: 2 out 2005).

% «Estructuras armonicas constituidas por un nimero variable de sonidos de diferente altura. Estos sonidos
estan separados unos de otros por intervalos que identifican y caracterizan a cada grupo. Dichos intervalos se
miden, dentro del sistema temperado, por él numero de semitonos que contienen. Si consideramos a un grupo de
sonidos como un conjunto en términos matematicos, bastara con establecer las alturas correspondientes a cada
sonido que integra un grupo para que éste quede definido. La mejor forma de identificar a un grupo es definir
cada uno de los intervalos que lo componen, prescindiendo de su ubicacion particular en el espacio sonoro, es
decir, del nombre e indicacién de cada uno de sus sonidos. Estos, se haran, en orden ascendente, mediante la
indicacion del nimero de semitonos que contiene cada intervalo™.



49

O compositor (1992, p.44) explica que a diferenca entre as séries do sistema dodecafonico
e dos grupos de sons reside no fato de que “estes ultimos ndo constituem conjuntos ordenados e,
portanto a modificacdo melddica na ordem dos sons do grupo (ndo de seus intervalos) ¢é
totalmente livre”. Segue sua argumentagao dizendo que “os procedimentos da transposi¢do e da
inversdo podem ser utilizados livremente, e que se tratando de uma escrita horizontal ou vertical,
seu emprego nao altera a estrutura de cada grupo” (TOSAR, 1992, p.44). Straus (1990, p.118),
com outras palavras, mas na mesma linha de pensamento, comenta sobre a diferenca entre
conjunto ou colegdes de sons e uma série dos doze sons. Para este autor “um conjunto de sons
retém sua identidade independentemente das ordenagdes de suas alturas. Em uma série,
entretanto, as classes de alturas ocorrem numa ordem especifica; a identidade da série muda se a

ordem muda” (STRAUS, 1990, p.118).

Tosar rejeitava a idéia de um atonalismo total, ou seja, uma musica sem notas,
colegdes, alturas ou formas que pudessem estabelecer vinculos referenciais e expressivos na

sua obra. Em entrevista a Aharonian (1967, p.25), Tosar afirma:

[...] busco a maior expressividade possivel e o meio de alcangar essa expressividade,
naturalmente, muda. Em uma época, pode ter sido através da melodia, em outra

época pode ter sido através da cor - ou simplesmente formas. Mas sempre tem que

haver expressividade, comunicagdo®’.

Na anadlise da ‘Sonatina n° 2°, a tonalidade ¢ entendida no sentido de cor sonora da
obra ou conjunto sonoro, cuja recorréncia proporciona sua estrutura formal. Dada a
importincia desta recorréncia em relacdo ao referencial sonoro da obra, inicia-se a abordagem

analitica por este parametro destacado pelo compositor.

7 «yo dirfa que busco la mayor expresividad posible. El medio de lograr esa expresividad, naturalmente,
cambia. En una época puede haber sido a través de la melodia, en otra puede haber sido a través del color —o
simplemente formas. Pero siempre tiene que haber expresividad, es decir, una comunicacion”.



4 ANALISE DA SONATINA N° 2

A ‘Sonatina n° 2’ dedicada a Renée Pietrafesa (BATLLE, 1967, p.20), publicada, em
1959, pela Ricordi Americana, Buenos Aires, foi estreada no dia 22 de setembro de 1955 (ver
Anexo D), no Ciclo de Musica Americana da Associagdao Cristd de Jovens, em Montevidéu,

com o autor ao piano.

Ela divide-se em trés movimentos. O primeiro contém cento € quatro compassos em
divisdo 4/4 e 2/4 e andamento Allegro Moderato. A estrutura formal do movimento delineada
por frases claras, constituidas por motivos distintos, esta dividida entre: Exposi¢ao (c. 1-35),

Desenvolvimento (c. 36- 67) e Reexposi¢ao (c.68-104).

O segundo movimento Lento estd escrito no esquema ternario simples®, contém
oitenta e nove compassos que se alternam entre a métrica simples, terndria e binaria. A se¢ao
introdutoria deste movimento serve de base para uma melodia de visivel inspiragdo folclorica.
A secdo central com trinta e oito compassos tem seu andamento acelerado, provocando

contraste e a ligacdo para o retorno da melodia principal.

O terceiro movimento contém cento e trinta ¢ nove compassos em divisdo quaternaria,
¢ organizado em duas se¢des principais designadas, respectivamente, por A ¢ B que sao

repetidas com algumas modificagdes, respectivamente, A’ e B’. Cada uma das sec¢des

* Para Batlle, uma Aria da capo (1967, p.22).
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principais ¢ seguida por subsec¢des que juntas delineiam uma disposicdo multisecional. O
andamento do terceiro movimento gradua-se desde o Presto (Introdu¢do) até o Trangiiilo
(Segao B). O andamento rapido retorna sob a designagao de Allegro giocoso, come prima no
c. 107 e que coincide com a se¢do A’. Os Quadros 2, 3 e 4 possibilitam uma visdo mais

aclarada dessa organizacao formal dos trés movimentos comentados.

Exposicao Desenvolvimento

(c.1-35) (c.36-67)

Quadro 3: Organizagdo Formal do 1° Movimento: Allegro Moderato

A B
(c.1-22) (c.23-59)

Quadro 4: Organizagdo Formal do 2° Movimento: Lento

(c. 1-10) Introducao
(c.11-20) A
(c.21-27) b

(c.28-43) c

(c.44-49) B (d)
(c.50-55) e

(c.56-63) f

(c.64-75) g

(c.76-85) h

(c.86-97) i

(c.98-106) Reexposicao
(c.107-11 A’
(c.117-122) b’
(c.123-128) ¢
(c.129-139) B’

Quadro 5: Organizagido Formal do 3° Movimento: Presto

4.1 Olhar Particularizado: Sonoridade Referencial

No decorrer dos trés movimentos desta sonatina, o idioma sonoro baseia-se em colegoes
referenciais da musica tonal e pds-tonal, pois o compositor combina o livre cromatismo com

colegdes diatonicas, octatdnicas, pentatonicas e de tons inteiros, promovendo a intera¢do entre
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essas varias formacgdes. Ainda que o ambiente sonoro resultante aproxime-se das figuragdes da
musica tonal (formagdes escalares diatdnicas (7-35) e seus subconjuntos), os procedimentos nao
sdo os da harmonia funcional, mas se relacionam pela recorréncia de um grupo de notas que
fixa a sonoridade caracteristica da obra. Verificou-se, através de analise dos conjuntos®, que o
grupo de sons™ 3-5 (016) (Figura 2), ou seja, um grupo de notas que contém intervalos de uma
4" aumentada, uma 4" justa e uma 2 menor constitui-se no elemento sonoro mais presente na
obra. No exemplo contido na Figura 2 mostra-se o conjunto 3-5 (016), como apresentado pelo

compositor em seu trabalho ‘Los Grupos de Sonidos™".
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Figura 2: Grupo de Sons 3-5 (016) e seu Contetido Intervalar

Além do grupo 3-5 (016), o grupo 3-4 (015) (Figura 3) também articula reiteradamente
a figuragdo ritmica caracteristica de passagens significativas na obra. Em varias situagdes, ele

funciona como a principal alternativa®® do 3-5 (016).
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Figura 3: Grupo de Sons 3-4 (015)

Apesar da semelhanga entre 3-5 (o intervalo mais amplo é uma 4 aumentada) € o 3-4
(o maior intervalo é uma 4" justa), o compositor propde mais alternativas aos dois grupos

apresentados, como os grupos 3-7 (025), 3-8 (026) e 3-9 (027), ampliando o leque de opg¢des

* Para a analise deste trabalho utilizou-se o PCN, Processador de Conjunto de Notas (OLIVEIRA, 2001).

>0 Tosar utiliza ‘grupo de sons” como sinénimo de conjunto.

> TOSAR, Hector. Los Grupos de Sonidos. Montevideo: Biblioteca de la Escuela Universitaria de Musica, 1992.
Manuscrito, p.72 - 93.

32 Este termo doravante designa em substituigo.
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sonoras numa mesma figuragao ritmica.

42J 42 aum
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Figura 4: Grupos de Sons Alternativos 3-7 (025), 3-8 (026) e 3-9 (027) e seus Contetidos de Classes
Intervalares

Constatou-se também que os modelos intervalares desses grupos guardam
semelhancgas entre si, porque apresentam caracteristicas comuns: sdo grupos de trés sons que
contém intervalos de 2* e 4*, sendo que o intervalo de 2° menor ocorre nos grupos 3-4 € 3-5 ¢
o de 2 Maior nos grupos 3-7, 3-8 € 3-9. O intervalo de 4" justa esta contido nos grupos 3-4, 3-
5, 3-7 € 3-9 e o de 4" aumentada nos grupos 3-5 e 3-8. Ao transformar esses intervalos para o
nimero de semitons que cada um compreende e comparar a ordem intervalar das alturas
contida nestes quatro fragmentos melddicos (3-4, 3-7, 3-8 e 3-9) assim como a do proprio 3-5,
nota-se a ocorréncia de alturas e contetudos intervalares semelhantes, conforme o exemplo

contido na Figura 5.

+1 +5 +1 +4 +2 +3 +2 +4 +5 +2
D6 Do# Fa# D6 Do# FA D6 Ré Fa D6 Ré Fa# Do Fa Sol
+ +

L—(3-5— L-@49)— L—@37— L—(38— L—(3-9)—
Figura 5: Altura Intervalar Ordenada dos Conjuntos 3-5 (016), 3-4 (015), 3-7 (025), 3-8 (026) ¢ 3-9(027)

O compositor utiliza esses grupos em varias instancias. Uma figuracdo ritmica
constante tem seu conteudo intervalar modificado na pequena dimensdao por um intervalo
mais restrito combinado com um intervalo mais amplo, tanto na posicdo vertical quanto
horizontal (Figura 5). A reiteragdo desta figuracao estabelece uma sonoridade referencial para
a obra. Deste modo, Tosar dispde de uma gama de grupos intervalares diferenciados que,

guardando uma conformagdao semelhante, funcionam simultaneamente como opg¢do de
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recursos composicionais:

3-5 (016) — grupo principal/sonoridade referencial

3-4 (015) 3-7 (025) 3-8 (026) 3-9 (027)- grupos alternativos

A Figura 6, mostra parte do primeiro movimento no qual os conjuntos (3-4, 3-7, 3-8 ¢

3-9) alternam-se com o conjunto (3-5) no discurso musical.

Y sl e
= ___:’lp
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Figura 6: Os conjuntos (3-4, 3-7, 3-8 ¢ 3-9) alternam com o conjunto (3-5) no discurso musical de
parte do primeiro movimento (c.18-29)
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Do elenco de sonoridades discutidas até o momento, o conjunto 3-5 (016) (Figura 2) ¢
discutido pelo compositor no seu trabalho manuscrito Los Grupos de Sonidos como Trifono V
(TOSAR, 1992, p.76). Sua caracteristica principal ¢ a presenga do tritono ou a 4* aumentada entre
um de seus intervalos. Além do tritono, a proximidade do semitom produz o que o compositor
classifica de “uma maior tensdo e instabilidade” (TOSAR, 1992, p.76). O Trifono V,
denominagdo dada por Tosar ao conjunto 3-5 (016), acrescido de um semitom resulta no
Tetrafono, ou seja, o grupo de classe 4-9 (0167), um grupo de intervalos simétricos constituido

por dois tritonos e duas segundas menores. A Figura 7 apresenta o grupo 3-5 (016) e 0 4-9 (0167).

f
. e
[y J [

3-5(016) 4-9(0167)

Figura 7: Transformagdo do Trifono V em Tetrafono

O proprio compositor diz (1992, p.77) que, na década de 1950, este grupo de
intervalos tomou forca e gosto entre os compositores de vanguarda. Alguns deles faziam uso
desta sonoridade em suas obras de forma recorrente e até mesmo obstinada. Tosar (1992,
p.76) relata ter contabilizado 142 ocorréncias deste grupo, no inicio da peca Klavierstuck 1X
de 1954, de Karlheinz Stockhausen (Alemanha, 1928). Coincidentemente, na época da peca
para piano de Stockhausen, Tosar utilizou este Tetrafono, ou seja, o conjunto 4-9 (0167), no
inicio de varias de suas obras, como no baixo ostinato do Salmo 101 para soprano, coro e
orquestra (1948-58) e no baixo ostinato do segundo movimento da ‘Sonatina n°® 2’ (Figura 9).
“De forma quase permanente, também o conjunto 4-9 (0167) aparece tanto harmdnica quanto
melodicamente nos trés movimentos da Sinfonia para Cordas” (TOSAR, 1992, p.77). O
compositor destacou, em seu trabalho manuscrito Los grupos de Sonidos (1992, p.77) a
importancia deste Tetrafono: “a combinagdo do tritono e do semitom (com seus intervalos
resultantes, a 5% ou a 4") foi para mim, como para tantos compositores deste século, uma das

preferidas durante um extenso periodo de minha produgdo musical”. O comentario de Tosar ¢
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muito auspicioso, tendo em vista que ¢ bastante raro compositores usarem termos afetivos
para falar de suas escolhas composicionais. O grupo (4-9) tem, portanto, uma importancia
impar nao s6 na obra de Tosar como para muitos compositores do séc. XX. O Prof. Marozzi
referiu-se a importancia do Tetrafono na ‘Sonatina n° 2” durante a entrevista que concedeu a

pesquisadora, em Montevidéu, no més de dezembro de 2003 (ver Anexo E).

Como o conjunto (3-5), o Tetrafono 4-9 (0167) também ¢ substituido pelo conjunto 4-
8 (0156), o seu conjunto alternativo. Este conjunto, que também contém entre seus intervalos
um tritono e duas segundas menores, adquire importancia no desenrolar da obra, sua figuragao

tem pontos de aproximagao com o modo Frigio. Na Figura 8, exibem-se os dois conjuntos.

f) oy f [ L

T Iy
52 dim 22 m e J
I 4-8 I I 4-9 I

Figura 8: Conjunto 4-8 (0156) e 4-9 (0167)

Diferentemente do 2° movimento que se baseia na recorréncia do conjunto 4-9 (0167),
no terceiro movimento da ‘Sonatina n® 2°, Tosar camufla ¢ reduz suas ocorréncias. Na
introdugdo, por exemplo, o conjunto 4-9 (0167) surge entre dois conjuntos semelhantes na sua
configuracdo intervalar, sendo possivel detectd-lo através da andlise dos conjuntos. O
conjunto 3-5 (016), que esté inserido no conjunto 4-9 (0167), ¢ evidenciado de varias formas
no 3° movimento, participando de maneira ativa na construgdo do discurso musical. Apesar
dessa participagdo, a sonoridade modal preferida em algumas subseg¢des do 3° movimento

afasta-se momentaneamente deste conjunto referencial (Figura 60).

No 1° movimento, a profusdo de padrdes escalares ¢ de conjuntos de trés sons,
principalmente do conjunto 3-5 (016), que € parte do 4-9 (0167), também evita que o conjunto

4-9 (0167) sofra desgaste ou satura¢do pela constante repeticdo, ou que apareca de forma
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completa. Esta sonoridade integra o acorde final (¢.103) do 1° movimento dando ares de
‘tonalidade’ a obra. Ao analisar a ‘Sonatina n° 2, observa-se a presenga clara, constante e
reiterada do conjunto 4-9 (0167) no 2° movimento. O seu subconjunto 3-5 (016) esta presente
de forma recorrente e inequivoca em todos os movimentos. Na se¢do A do 2° movimento, 0s
conjuntos 4-9 (0167) e 3-5 (016) sdo articulados de varias formas, por exemplo, nas vozes

inferiores do baixo ostinato da m.e. como mostra a Figura 9.

Lento (J: 56)
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Figura 9: Baixo Ostinato da Introdu¢do do Ssegundo Movimento da Sonatina n°2 de Héctor Tosar
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Na Figura 10, mostra-se, em detalhe, o conjunto 4-9 (0167)

4-9 (0167)
L h - L 1
.. (—r
0 1 7 6

Figura 10: Conjunto 4-9 (0167) Contido no Baixo Ostinato, Se¢do A, 2° Movimento

Como o conjunto 3-5 (016) ¢ um subconjunto contido em 4-9 (0167), a m.d. e a m.e.

interceptam-se € cruzam-se para assegurar a permanéncia desta sonoridade.
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Figura 11: Conjunto 3-5 (016)

Nesta abordagem (c.1) do 2° movimento, a jungdo das notas na sua concordincia

vertical (Fé# m.e., Sol, D6# e Ré m.d.) faz surgir o conjunto 4-8 (0156).

Figura 12: Conjunto 4-8 (0156)

Este conjunto, como mencionado anteriormente, guarda semelhangas com o conjunto
4-9 (0167), através dos intervalos comuns de 4" aumentada e segunda menor. De presenca
insistente na introdugdo do 2° movimento, aproxima-se do modo frigio (S T T T S T T)>®

percebido na passagem seqiiencial dos ltimos compassos do 3° movimento (Figura 66).
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Dada a semelhanca entre os conjuntos 4-8 (0156) e 4-9 (0167) conclui-se que o
primeiro deles adquire importincia (3° movimento ¢.9-10) na obra. No exemplo contido na
Figura 13, mostram-se as diferencas e as semelhancgas entre os conjuntos (4-8) e (4-9), bem
como seus conteudos intervalares. Este procedimento aponta para as enharmonias, como € o

caso da diade Si-F4, um intervalo de 5* diminuta ou 4* aumentada.

9 ) a dim
T il

Si D6 Mi Fa Do6 Dé# Fa# Sol
+6 +5 +7 +6

Figura 13: Conjuntos 4-8 (0156) ¢ 4-9 (0167) com suas Diferengas ¢ Semelhangas

Ainda dentro da se¢do introdutéria do 2° movimento (c.1-22), observa-se a
presenca constante das segundas menores (altura intervalar 1) e das quartas (justa = 5 e
aumentada = 6) na construgao dos eventos musicais. As segundas tém presenga reiterada
no baixo ostinato da m.e., no ostinato intermitente da m.d., D6# - Ré (1) e na participagéo
da construgido da melodia da m.d.. A constincia das 4* ascendentes e descendentes pode
ser observada na confeccdo da melodia inicial Do#- Fa# (5)  Fa#- Si (5), (c.3-5). Todos
esses procedimentos reforgcam a aproximacdo de Tosar com sonoridades caracteristicas da

musica pos-tonal.

>3 Disposi¢o por tom e semitom do modo eclesistico Frigio.
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Lento (d =56)

4* ascendentes e descendentes
[ 2*m no baixo ostinato
. 2*m no ostinato intermitente

222 M na melodia

Figura 14: Constru¢do Musical a partir de 2* e 4™

4.2 Anélise do Primeiro Movimento

O Quadro 6 refere-se ao ambiente sonoro do primeiro movimento € contém as secoes,

subsegOes com seus conjuntos referenciais, alternativos e complementares (ver partitura, Anexo F).

c ~ ~ Conjuntos™ Conjuntos Conjuntos
ompassos Secoes Subsecbes - .
referenciais alternativos complementares
3-2,4-6, 4-10,
c.1-10 Exposicao 3-5 3-7,3-9 4-14, 5-10, 5-14, 5-
23, 5-35, 6-748
c.11-18 Transi¢ao 3-5 3-9 3-2,4-23, 5-35
2° grupo 3-2, 3-11, 4-10,
¢1935 tematico - 4,39 4-11,4-729
4-2,4-5, 4-6,
. S 4-10, 4-11, 4-13, 4-
¢.36-66 Desenvolvimento 3-5 3_9’ 4—8’(0 62) 16, 4-23, 5-14, 5-718,
’ ’ 5-23, 5-35, 6-Z43,
6-748
Continua...

> Mesmo que Tosar tenha se referido aos “Los Grupos de Sonidos (1992)”, optou-se pela denominagio corrente
(Straus, Forte, Rahn, etc.) que é a de conjunto.
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...Continuacio
- 55 - -
Compassos Secoes Subsecoes Conjuntgs_ Conjun-tos Conjuntos
referenciais alternativos complementares
3-8 3.9 3-2, 4-6, 4-9,
c.67-84 Reexposicao 3-5 4 9’ ’ 4-10, 4-11, 4-16,
) 4-21,6-7Z41, 6-7, 6-9
3-4,3-8
2T 3-2,4-1, 4-16,
c.85-104 Coda i:g 4-8, 5-14, 6-248, 5-7

Quadro 6: Organizacdo Formal, Conjuntos Referenciais, Alternativos e Complementares do 1°
Movimento

Como foi abordado no inicio deste quarto capitulo, a linguagem adotada por Tosar, na
‘Sonatina n°® 2°, integra possibilidades contrastantes ou mesmo divergentes da pratica tonal e
p6s- tonal. Inseridos nessas diversas colegdes, encontram-se fragmentos salientes que podem ser
analisados como subconjuntos responsaveis pela constru¢do do discurso musical. Subconjuntos
na forma de padrdes escalares encontram-se concentradas no 1° e 3° movimentos, sendo que o
1° movimento detém o maior nimero. Estes subconjuntos agregam um numero diversificado de

alturas que variam de 2 a 9 itens, incluindo-se neste computo as seqiiéncias de 7 sons.

No Quadro 7, distribui-se as formagodes escalares com nivel de detalhamento mais

elevado.
1° grupo tematico e Transigdo c. 1-18 Esparsa ocorréncia de formagoes escalares
2° grupo tematico c. 20 Mi, fa#, sol, 14, si, do#, ré# fa, do, sol m.d.
c.22 Sol, f4, mi, ré, do si, 14 14b, sib ) m.d.
c. 24 F4, sol, 14, sib, do, ré, mi, fa# (8-22) m.e.
c. 26 Do#, si, 1a#, sol#, fa#, fa, mib, ré, mi m.e.
c. 27 ré#, do#, si, 1a#, sol#, sol, fa, mi, m.d.
c.28 Solm (7-35) natural m.e. e 1dm (7-35) m.d
c. 30 Ré#, do#, sit, 1a#, 1a, sol#, fax, mi#
c. 31 OctatOnica m.d. e m.e.
c. 33 L4, si, do#, ré, mi, fa# (6-32) m.d.
c. 33 La, sol, fa#, mi, ré, do# (6-725) m.e.
Desenvolvimento ¢.38/42 | Total cromatico baixo da m.e.
c. 55 Ré, do, 14, sol, fa, mi (6-32) e ré, do, si, 14, sol, fa (6-33) m.d.
c. 57 Fa#, mi, ré, do#, si, 14 (6-32) m.e.
c. 59 La#, sol#, fa#, mi#, ré#, do# (6-32) m.d.
c. 59 Ré#, do#, si, la#, sol#, fa# (6-32) m.e.

Continua...

>> Mesmo que Tosar tenha se referido aos “Los Grupos de Sonidos (1992)”, optou-se pela denominagio corrente
(Straus, Forte, Rahn, etc.) que ¢ a de conjunto.
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...Continuacio

Tons inteiros na 1° nota de cada grupo de quatro, tons inteiros
Reexposicdo/ Coda ¢.68/71 | na 3" nota de cada grupo de quatro notas e cromatica entre a 1*
e 3" notas de cada grupo de quatro notas.

. 69 F4, sol, 1ab, sib, do, ré, mi, fa#, do#, sol# m.d.

71 Sol#, fa#, mi#, ré#, do#, si#, 1a#, 1a, si m.d.

73 Do, ré, mi, £4, sol, 14, si, d6# (8-22)

75 Sol#, fa#, mi#, ré#, do#, si#, 1a#, 1a m.e.

76 Sib,1ab, sol, f4, mib, ré, do, si, do#

78 Sib, lab, sol, fa, mib, mi, ré, d6 (8-22) diaténica

79 OctatOnica m.d. e m.e

Coda 88 Mi, fa#, sol, 14, si, do#, ré#, fa, do m.d.

. 92/3 Sol, f& mi, ré do, si, 14, 1ab, sib

.93/4 Sib, 1ab, sol, f4 mib, ré, do, si, do# m.d.

93 Fa#t, mi, ré#t, do#, si, 14#, sol#, sol, 1a m.e

elelelelele]ele]e]e e [o

. 94/5 DOo#, si, 1a#, sol#, mi#, ré#, ré, mi m.d.

c. 94 La, sol, fa#, mi, ré, do#, si, sib, do

c.96/7 Tons inteiros (6-35) m.d.

c. 96 Do#, si, 14#, sol#, fa#, 4, mib, ré, mi

c. 97 La, sol, fa#, mi, ré, do#, si (7-35) m.d.

c.97/8 Sib, 14b, sol, f4, mib, ré, do, si, 1a m.e.

c. 98/9 Lab, solb, fa, mib, réb, do, sib, 14, sol md. e m.e.

c.100/1 | Sol#, fa#, mi#, ré#, do#, do, sib (7-35) m.e.

Quadro 7: Coleg¢des Diatonicas, Cromadticas, Octatdnicas e de Tons Inteiros do 1° Movimento

A ocorréncia de formagdes escalares € estabelecida a partir do 2° grupo tematico
(c.19). Nas variadas disposi¢cdes entre tons e semitons, ndo deixam-se prender a sintaxe
harmonica funcional. Elas estdo introduzidas distintamente dos subconjuntos, como expansao
da sonoridade e compdem um cendrio de escrita pianistica com padrdes de mao e de arpejos.
Com essa caracteristica, Tosar afirma sua predile¢do pelo idioma pianistico e contribui para a
visdo de conciliacdo e para o enriquecimento da escrita idiomatica do instrumento. Essas
formagdes em sua maioria fazem parte do contorno melddico estabelecido desde o 1° grupo
tematico (Figuras 21, 22 a, 22 b), a secdo de reexposicdo detém o maior numero de
ocorréncias. A distribuicdo de tons e semitons contida nas cole¢des diatonicas mostra uma
concepgdo individualizada do compositor. Geralmente, Tosar utiliza a insercdo de diade
cromatica no meio ou no final da escala. A maior parte das escalas estio em sentido
descendente, articulam os semitons entre o II -IIl e V-VI graus como uma escala menor

diatonica. As cinco formagdes escalares iniciando com a ter¢a maior encontram-se localizadas
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entre o 2° grupo tematico e o Desenvolvimento. Ha trés formagdes escalares diferentes das
anteriores, entre os (c.68-71), duas de tons inteiros e uma cromatica que compartilham a

mesma figuragdo ritmica e melddica desses compassos.

4.2.1 Discussao sobre 0s Aspectos Formais

A estrutura formal do primeiro movimento, aparentemente perfilada no modelo
académico, contém motivos e articulagdo do fraseado bem delineada, matizada pelos
conjuntos referenciais 3-5 (016) e 4-9 (0167) torna a delimitacdo mais clara. A freqiiéncia
desses conjuntos em pontos estruturais da obra, por exemplo, entre o Desenvolvimento e a
Reexposi¢ao corroboram seu papel definidor do discurso. O ganho obtido pelo conhecimento
dos conjuntos referenciais eleva a analise a um patamar menos superficial ou subjetivo. Pela
consideracdo sobre os comentarios feitos pelos pianistas uruguaios Batlle e Marozzi, supde-se
que eles ndo se basearam em teorias analiticas especificas. Reconhece-se, no entanto, a
relevancia de Marozzi na indicagdo do Tetrafono ou conjunto 4-9 (0167) como sintese sonora

da ‘Sonatina n® 2’.

O primeiro movimento, de 104 compassos, desenvolve-se através de um esquema
formal passivel de interpretacdes diferenciadas quanto a sua forma. A leitura do artigo
‘Algunas Palabras sobre la Segunda Sonatina de Tosar’, de Luis Batlle Ibafiez (1967), permite

deduzir que seu autor entendeu o esquema formal segundo o apresentado no Quadro 8.

Exposicio Desenvolvimento

. . |2°grupo Material tematico tomado Material utilizado do
Transigao L ° L. o L.
tematico do 1° grupo tematico 2° grupo tematico
c.85-
c. 11-18 |e.19-35 c.36-51 c. 68-84 104

Quadro 8: A Forma do Primeiro Movimento, Segundo Batlle (1967)
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Em seus comentarios, Batlle (1967) faz alusdo ao titulo da obra dizendo que em sua
visdo “seria mais apropriado o termo sonata e n3o sonatina”. Para o autor, “o elemento
tematico do primeiro movimento estd condizente com o titulo que a obra leva; entretanto, seu
desenvolvimento, com sua importidncia emocional ¢ a dificuldade de execucdo puramente

técnica, fazem com que esta se pare¢ca mais com uma sonata” (BATLLE, 1967, p.20).

Neste primeiro paragrafo, o autor ndo fornece detalhes precisos no que se refere ao
“elemento tematico do primeiro movimento” e ndo apresenta especificidade sobre o
‘elemento’ ou grupo tematico ao qual se refere: deduz-se, pois, que se trata do segmento entre

os compassos 1-10 e 19-22 (Figuras 21; 22 a; 22b).
Nesta linha de pensamento, qual ¢ o significado de “condizente com o titulo™?

Sonatina integra o género Sonata que, segundo Webster (1980), ¢ um diminutivo
derivado do italiano sonare, cujo significado ¢ ‘soar’. Segundo este autor, sonatina é uma
peca curta e facil ou mais leve que a sonata, seu primeiro movimento segue o esquema formal
da Sonata. O termo sonatina tem sido usado ocasionalmente para designar um movimento
cuja se¢io de desenvolvimento é encurtada ou até mesmo inexistente’®. As palavras de
Webster (1980) ndo fazem jus a proliferacao, no século XX, de obras com este titulo e muito
menos ao conteido complexo e virtuosistico de algumas sonatinas produzidas na América
Latina, no decorrer deste mesmo século. Como integrante do GPPI (Grupo de Pesquisa em
Praticas Interpretativas), a pesquisadora tomou conhecimento da existéncia de mais de cem

obras denominadas sonatinas’’.

*% Forma Sonata ¢ considerada o esquema ou principio formal mais complexo entre as formas musicais, desde o
periodo classico até o século XX. Inserida em um movimento de concerto, sonata, sinfonia, trio, quarteto,
quinteto ou em um movimento independente como numa overture, estd associada de maneira caracteristica ao
primeiro movimento e ¢ articulada dentro de uma estrutura constituida de duas partes tonais, articuladas em trés
principais se¢des: exposi¢do, desenvolvimento e reexposi¢do (WEBSTER, 1980, p.497).

>7 Disponivel em: <http://www.artes.ufrgs.br/ensino/ppgmus/gppi/paginadois.htm> Acesso em: 8 fev. 2006.
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Em outro trecho, Batlle (1967, p.21) diz que “seus dois temas nao se diferenciam
muito em espirito, e esta ¢ a razdo pela qual se pode chamar esta obra de sonatina”.
Quando Batlle fala da falta de contraste entre os temas, ele pode estar intuindo a
sonoridade do conjunto 3-5 (016) inserida em varias passagens dos grupos tematicos e
confundindo a aludida falta de contraste com a sonoridade caracteristica. Conforme o
exposto e segundo o sentido atribuido por Webster (1980), parece que o titulo da obra
aproxima-se mais de um esquema formal de menor porte do que do estabelecimento de
seus marcantes contrastes entre grupos tematicos. O nivel elevado de elaboragao
contrapontistica contribui, entretanto, para inserir esta obra entre as mais complexas no

seu género.

Para Batlle (1967), o primeiro movimento esta inserido no modelo tradicionalmente
conhecido como ‘Forma Sonata’, com suas trés partes bem definidas: Exposicao,
Desenvolvimento e Reexposi¢ao (Quadro 8). Na concepgao deste autor (BATLLE, 1967), o
retorno & Reexposi¢ao ¢ proposto pelo segundo grupo tematico - caracteristica essa apregoada
mais comumente nas sonatas do século XIX (WEBSTER, 1980, p.503) - e ndo pelo primeiro
grupo tematico, como esperado em uma representacdo de modelo de sonatina do século

XVIIL

Na apreciacdo musical de Batlle (1967), nota-se a auséncia de comentarios sobre
caracteristicas da linguagem e seus componentes, bem como uma parcimdénia nos
esclarecimentos mais detalhados sobre a numeragdo de compassos em relagdo a ocorréncia
dos eventos musicais. O autor emprega um vocabulario descritivo que ndo concorre para a
valorizag@o da obra. Vé-se nisto, ndo falta de intimidade ou de conhecimento, mas sim apego
a um vocabulario mais conservador ou menos sistematico. Denota-se, porém, plena coeréncia
quando Batlle fala sobre “a dificuldade de execugdo puramente técnica” certificada pela

pesquisadora quando, no ano de 2005, estudou e executou em recital a ‘Sonatinan ®2’.
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Segundo o esquema formal proposto por Miguel Marozzi, o primeiro movimento

apresenta disposi¢ao mostrada no Quadro 9.

oo Do

Elementos de
® s . . 9 o desenvolvimento
1° grupo tematico | Transi¢ao 2° grupo tematico inseridos na
reexposicao
c. 1-10 c.11-18 c.19-35 c. 36- 84

Quadro 9: Esquema Formal Proposto por Miguel Marozzi

Como mostra o Quadro 9, o esquema formal de Miguel Marozzi diferencia-se
daquele proposto por Batlle (1967) pela auséncia de desenvolvimento na parte central do
movimento. Marozzi afirma que “a se¢do de desenvolvimento numa sonata ¢ bastante
importante, muito consistente, com um alcance composicional € com um virtuosismo
musical que na sonatina ndo existe”. E completa: “nessa obra de Tosar o primeiro
movimento parece estar baseado em uma estrutura constituida de Exposicao do primeiro e
do segundo tema e de uma Reexposi¢do cujos elementos desenvolvem-se, mas nao
chegam a constituir uma verdadeira se¢ao de desenvolvimento” (Anexo E). Se Marozzi
tivesse escolhido aprofundar-se nas suas consideracdes talvez tivesse conferido mais
importancia aos fragmentos melddicos seguidos ao 2° grupo tematico e o
Desenvolvimento (c¢.27-35). Tosar modificou os motivos ritmicos ¢ melodicos (c.32-35)
em relacdo aos antecedentes e aplicou a dinamica decrescendo de FF para PP, assinalando
desta forma o inicio de uma nova secdo. Assim como Batlle, considera-se que esta se¢do ¢
de fato um Desenvolvimento (c.36) e que o conjunto 3-5 (016) transposto para Sol, Sol#,
Do6#, que vinha sendo colocado em diferentes alturas desde o (c.32), tem papel definidor
nesta interpretacdo formal. A Figura 15 mostra o trecho que antecede a secdo de

Desenvolvimento (c.36) com os varios conjuntos 3-5 (016) circulados.
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=

Figura 15: Passagem que antecede a entrada da Se¢do de Desenvolvimento (c.32-36)

Os comentérios e argumentagdes de Marozzi coincidem com o modelo de sonatina
proposto por varios autores, entre os quais Webster (1980) e Dallin (1976). Este ultimo afirma
que “a sonatina tem todas as caracteristicas de uma sonata exceto pelo desenvolvimento. A
exposicao ¢ seguida, imediatamente, ou logo apds a transi¢ao para a reexposicao” (DALLIN,

1976, p.274).

Denota-se a artificialidade de impor esquemas formais a priori para obras que foram
compostas de dentro para fora, ou seja, que ndo seguem um plano pré-determinado. O
conjunto 3-5 (016) e seus associados produzem um nivel tdo elevado de organicidade que
tentar separar a obra em segdes € subsecdes soa falso e problematico. Mesmo assim,
reconhecendo a importancia e a contribui¢ao para este trabalho dos dois esbogos analiticos
precedentes, apresenta-se, no Quadro 10, um esquema formal da ‘Sonatina n° 2’ de Héctor

Tosar.



No Primeiro Grupo Tematico A, o conjunto referencial (La -Ré# -
Mi), 3-5(016) (c.1), esta inserido em praticamente todos 0s

Exposicao

Desenvolvimento

c.1-10
compassos
Na Transicdo, o conjunto referencial (3-5) 016 (c.15-18) é transposto
. . . e c.11-18
uma segunda menor a cima para La#- Si- Mi#
No Segundo Grupo Tematico B, o centro referencial inicia com La#-
Si- Mi# no (¢.19-20) m.e. e segue se alternando com outros grupos c.19-26
alternativos (Ver figura 6)
Os fragmentos melddicos e ritmicos do 2° G.T., se desenvolvem antes
da secdo de Desenvolvimento. Os conjuntos 3-5 delimitam esta secdo. | c¢.27-35
No Primeiro Grupo Tematico A’, o centro referencial (3-5) 016 é
? c.36-51
transposto para Sol-Sol#- Do#.
A Transicdo volta com o centro referencial La- Sib-Mi (3-5) 016 52-67
(c. 64-67) fixando o limite da secéo central '
No Segundo Grupo Tematico B’, o centro referencial (3-5) 016 Fa -
Si- Mi esté inserido também em varios conjuntos: (4-16) 0157 (c. 68) | c.68-75
m.e. e no 0127 (4-6) (c.68) m.d.
Reexposigéo Fragmentos mel6dicos e ritmicos sdo tragcados em intenso processo
. ~ . c.76-84
de reiteracao do conjunto 016 (3-5)
Na Coda, os fragmentos do Primeiro e do Segundo Grupos ¢.85-104

Tematicos aparecem intercalados.

Quadro 10: Esquema Formal do 10 Movimento Segundo Hasselaar
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No primeiro movimento da ‘Sonatina n° 2’, o autor emprega uma alternativa do
modelo de forma sonata. O centro referencial do movimento ¢ estabelecido através das varias
recorréncias do conjunto (3-5) 016. Na se¢do de Exposicdo, ha dois temas contrastantes
interligados por uma transi¢ao, no qual o conjunto 3-5 (016), através dos intervalos (L4 - Ré#

- Mi), permeia principalmente o primeiro grupo tematico.

HECTOR A. TOSAR

Allegro moderato ‘o = 112

Figura 16: Conjunto 3-5 Inserido no 1° Grupo Tematico

A partir do (c.7), a transicao (c.11-18) e parte do segundo grupo tematico iniciam uma
transposi¢do cromatica de semitom acima em relacao ao inicio da obra. As alturas (Mi#-La#-
Si), ou seja, (0-1-6) que formam o (3-5), e que aparecem transpostas em varias disposigdes,

estabelecem o centro referencial e delimitam esta secgao.

Figura 17: Conjunto 3-5 na Transic¢do (c.15-17)
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Antes da secdo de Desenvolvimento (c.27-35), varios fragmentos melddicos e
ritmicos caracteristicos do segundo grupo tematico amalgamam-se, preparando a entrada
da nova secdo de Desenvolvimento. Entre esses fragmentos, estdo varios conjuntos 3-5
(016) apresentados em alturas diferentes (ver Figura 15). A variedade de transposi¢des dos
conjuntos 3-5 ¢, entretanto, momentaneamente pausada na transi¢do (c.52-67). A partir do
(c.64 —67), 0 (3-5) 016 volta com alturas semelhantes a Exposi¢do, ou seja, as alturas La-

Sib- Mi, 0-1-6- retornam, fazendo uma delimitacdo e ligando as se¢des. A Figura 18

mostra os compassos que antecedem a entrada da secdo de Reexposigdo (c.68-104).

Figura 18: Conjunto 3-5 na Transi¢éo (c.64-7)

A Reexposicao inicia com o segundo grupo tematico (c.68, Figura 18), seguindo uma
alternativa formal da sonata®®. Nesta passagem, o centro referencial (3-5) 016 assume alturas
diferentes e pode ser observado reiteradamente em séries seqiienciais empregadas a exaustao

(Figura 19).

5% Referéncia a WEBSTER, James. 2001, 695, onde o autor mostra que o desenvolvimento tematico continuo
combina com a inclina¢do da ndo repeticdo, diminuindo a importancia da reexposigdo. O principal tema pode
ndo ser reexposto (CHOPIN, Sonata op.58 1° movimento).
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Figura 19: Seqiiéncia do Conjunto 3-5 na Reexposicdo

A Coda, que intercala de dois em dois compassos, tanto os motivos do segundo tema
(c.18) = (c.85), quanto os motivos do primeiro tema (c.1 e 2) = (¢.86 e 87), circunscreve-se
em um pensamento motivico em espiral, cuja linguagem se distancia das associagdes
funcionais imediatas da tonalidade e margeia o atonalismo, constituindo-se numa alternativa

de expansdo tonal (Anexo F, c.85-104).

Pela andlise dos trés esquemas formais demonstrados anteriormente, percebe-se
que a visdo da pesquisadora (Quadro 10) assemelha-se a proposta de Batlle (1967), por
entender que o centro referencial proposto no primeiro grupo tematico (La-Mi Ré#),
através do conjunto 3-5 (016), é retomado no final da transicdo (c.64-66) do
desenvolvimento para a recapitulagdo; definindo a estrutura e anunciando a reexposicao

com o segundo grupo tematico (Figura 18). Apesar de pontos divergentes entre os autores,
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no que se refere as se¢des de Desenvolvimento e Reexposi¢do, verificam-se também
convergéncias no tratamento formal da secdo da Exposi¢do. Batlle (1967) e Marozzi sao
concordes ao apontarem a localizagdo exata dos dois grupos tematicos e da transi¢cdo
dentro da Exposicdo (Quadros 8 e 9). Este fato revela a clareza do compositor em expor
seus materiais tematicos de maneira inteligivel para os intérpretes, fazendo uma alusio a
articulagdo clara (pelo menos em relagdo a articulagdo do 1° e 2° grupos tematicos) do
neoclassicismo. A se¢do de Desenvolvimento (c.36-67) assemelha-se a um
desenvolvimento continuo do primeiro grupo temdatico na primeira parte (c.36-52),
mantendo a configuragdo intervalar. A transicdo (c.52-67) traz de volta o centro
referencial 3-5 (016), com a semelhanga das alturas (L&-Sib-Mi) em relagdao a Exposi¢do
(ver Figura 18), anunciando a Reexposicao. Na coda (c.85-105), o compositor toma como
material os dois grupos tematicos e finaliza 0 movimento com o motivo do segundo grupo
em stretto®”. O stretto, assinalado na Figura 20 a partir do (c.92), comprova a habilidade
de Tosar em trabalhar com uma estrutura a trés vozes, as vezes parecendo duas, inserindo
uma escala ascendente de tons inteiros a partir do (c.96-99) e finalizando o movimento

com um retardo escrito, a partir do (¢.97), por aumentacdo do conjunto 9-7 (0123457810).

%9 Stretto: este procedimento ocorre quando o tema inicia em outra voz, antes de seu término na voz anterior, ou
seja, ha uma sobreposicdo do tema de uma voz para outra, podendo ocorrer entre duas ou mais vozes
(CARVALHO, 2002, p. 151). Outra defini¢ao diz: Stretto: do italiano; ‘estreito’ ou ‘préximo’. Meio de variar
um tema musical de modo que suas partes (vozes) se aproximam (AMMER 1973, p. 347).
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Figura 20: Finalizagdo do 1° Movimento em Stretto (¢.92-104)

Ao considerar as palavras de Batlle (1967, p.21) sobre as construgdes formais do 1°
movimento, supde-se que, mesmo sem ter utilizado a teoria dos conjuntos, de alguma forma
ele levou em consideragdo a permanéncia das sonoridades que nesta modalidade de analise

formam o conjunto 3-5 (016). O pianista define as delimitacdes formais por outros meios,
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possivelmente através de sua forte intui¢do. Primeiro ele percebe que a Reexposicao ¢
retomada, pois os trés ultimos compassos da transi¢ao (c.65-67) trazem a ‘lembranga’ (grupo
melddico La-Mi-Ré#) do primeiro grupo tematico (c.1-10). Como o primeiro grupo tematico
foi ‘largamente’ tratado na se¢do de desenvolvimento, “nada mais natural que o segundo tema
se faca presente, porque repetir o primeiro grupo tematico romperia com o equilibrio do
movimento” (BATLLE, 1967, p.21). A “lembranga do primeiro tema nos trés ultimos
compassos da transi¢do” (c.65-67), a qual Ibanez alude, ainda ndo estd formalmente
esquematizada. Percebe-se nele, acima de tudo, o pianista que conserva em sua memoria
auditiva as sonoridades memoraveis. Para Marozzi, a se¢ao descrita como desenvolvimento
estd contida na reexposi¢do. Marozzi atém-se as convengdes ¢ ndo leva em consideracido o

tratamento diferenciado que os compositores do séc. XX deram para esta forma.

Estabelecidos o contetdo sonoro que organiza o discurso musical e as delimitagdes
formais do 1° movimento, passa-se a tratar especificamente da elaboragdo e manipulagio

motivica que animam esta construgdo polifonica.

Na pratica usual da musica tonal, as areas tematicas da exposicdo de uma sonata siao
efetuadas principalmente pela agdo da tonalidade: o primeiro grupo tematico ocorre na tonica € o
segundo geralmente no grau da dominante ou tom relativo. Em um niimero significativo de
sonatas escritas no século XX, as areas formais sdo articuladas por contrastes de outra natureza
(STRAUS, 1990, p.79). Neste caso, Tosar, ao evitar a funcionalidade harménica, compensa essa
auséncia através de indicagdes precisas de dindmica e de um elevado grau de individualidade nos
contornos melddicos, nas figuragdes ritmicas e nas articulagdes do fraseado. Esta postura reflete
uma comunhdo com as inimeras solugdes empregadas pelos compositores neocldssicos. Esta
tendéncia se distingue na busca de solugdes de continuidade para a linguagem musical na
iminéncia de ruptura definitiva do sistema tonal. A ‘Sonatina n° 2’, modelo de tendéncia

neoclassica, mostra inimeras dessas solugdes. Para exemplifica-las, mostra-se, na Figura 21, o
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final do 1° grupo tematico (¢.9-10) sendo delimitado através da dinAmica diminuendo e recebendo
notas de maior valor como um retardo escrito. Exibem-se também as explicitas divisdes de

fraseados do primeiro e do segundo grupos tematicos (Figuras 21, 22a e 22b).
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Figura 21: Primeiro Grupo Tematico (c.1-10)

Nesta primeira area tematica (c. 1-10), o periodo ¢ constituido por uma frase de quatro
compassos, seguido por uma frase de seis compassos, portanto irregular em sua divisdo. A
primeira frase inicia com um siléncio, pausa de seminima, no tempo forte inicial e compreende
do (c.1.1 a0 5.1)®°, a segunda frase em elisdo com a primeira perdura entre os (c.5.2 e 10.4).
Como se vé na Figura 21, o compositor une as duas frases, utilizando motivo ritmico (c.5.1 e 2)

que vai ser transposto da segunda voz para a primeira voz na oitava de cima.

Diferentemente do primeiro, o segundo grupo tematico (c.19-26) ¢é regular na
construcdo das frases, cada uma com quatro compassos; a segunda frase (c.23-26) transpoe e

reapresenta uma oitava abaixo o material da primeira. Esta passagem do segundo grupo

% Para definir a localiza¢do exata dos exemplos musicais adotaram-se dois numeros. O primeiro refere-se ao
nimero de compasso e o segundo, ao niimero de tempo dentro do compasso.
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tematico integra caracteristicas do que Whittal (2001, p.753) classifica como um movimento
estilistico de retorno as técnicas consagradas. Este movimento apregoava uma conotagdo de
parddia ou distor¢do das verdadeiras caracteristicas das técnicas utilizadas nas musicas
classicas de Haydn, Mozart e Beethoven (WHITTAL, 2001, p.753-4). As Figuras 22 a e 22b

mostram exemplos de algumas destas distor¢des.
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Figura 22a: Segundo Grupo Tematico (c.19-22)

Na Figura 22b, o tema do segundo grupo tematico, (c.23-26), que esta na voz superior, €

transposto e reapresentado no registro inferior pela mao esquerda.

Figura 22b: Reapresentagdo do segundo grupo tematico pela méo esquerda no registro inferior
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Apos um exame do material ritmico-melodico que confere a identidade deste
movimento, observa-se que ha um processo sistematico de derivagdo e transformacao dos
elementos contidos nos compassos iniciais (c.1-9). O compositor expde uma idéia central
e depois a desenvolve através de varios tipos de manipulagdo motivica, na qual
fragmentos e figuracdes melddicas sofrem extensiva manipulagdo contrapontistica
baseada nos principios da imitagdo em espelho e alteragdo ritmica (aumentagdo e
diminuicao). Estas manipulagdes se processam através de uma linguagem que prescinde
da tonalidade, mas mantém os procedimentos do contraponto ¢ uma utilizacdo idiomatica
das possibilidades do instrumento. Este segundo grupo tematico ¢ um modelo de graca e
perfeigdo estética; nele Tosar segue com maestria a busca do retorno a passados e culturas
distantes, apregoado por Stravinsky, através de seus professores Lamberto Baldi, Copland,

Honegger e Milhaud.

Um dos motivos ritmico-melddicos, utilizado com freqiiéncia no periodo classico,
que compde o segundo grupo tematico (c.19) apresenta sua célula inicial anunciada na
transicao (ver Figura 24), (c.13). A Figura 23 mostra a célula inicial como apresentada na

transi¢ao.
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Figura 23: Célula Inicial da Transigdo

Na Figura 24, as células caracteristicas do segundo grupo tematico sdo introduzidas

pela transigao (c.11-17). Observam-se as referidas células nos (c. 13 e 15).
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Figura 24: Transigdo (c.11-18) com as Células do Segundo Grupo (c.13 e 15)

O segundo grupo tematico mantém o contorno caracteristico das células encontradas
na se¢do de transicao (c.11-18) (Figuras 22 a e 22b). A presenca destes elementos que se
transformam e se invertem, conferem unidade a secdo da Exposicdo. Na Figura 25a, os
elementos empregados na transi¢do (conjuntos 6-32 e 01, c.14 el5) transformam-se e
integram o segundo grupo tematico, conjuntos (7-35 e 3-2, c.20 e 22) (Figura 25b). Nota-se o
sentido descendente das duas formacoes escalares, bem como seus vetores intervalares iguais
(7-35) = (254361). Ao analisar estes fragmentos melddicos, notam-se varias alternativas na
interpretagdo dos agrupamentos. Como pianista, a pesquisadora integra os dois agrupamentos
(7-35 e 3-2) o que resulta em um terceiro conjunto o (9-7). Apesar de a articulagdo estar
separada entre o conjunto (6-32) e da diade (01), ha uma acentuag¢do na nota mais grave da
escala que direciona para o proximo compasso. Como analista, a pesquisadora vé semelhanga

intervalar entre o conjunto (7-35) e o (6-32 e 01), portanto separa o fragmento melodico (3-2)

do (7-35).
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Figura 25a: Transformagdo dos Conjuntos (6-32 ¢ 01) (c.14 ¢ 15) da Transi¢do em (7-35 e 3-2) (c.22)
do Segundo Grupo Tematico

\ 7-35 / | 3-2 /

Figura 25b: Conjuntos (6-32 ¢ 01) do (c.14 e 15) aparecem invertidos como (7-35 e 3-2) no
segundo tema (c.20)

Ao comparar a configuracao intervalar do trecho do primeiro grupo tematico (c.7- 10)
e os fragmentos melodicos do segundo grupo tematico (c.20 e 22), constata-se semelhanga
entre eles e que os fragmentos melodicos do segundo tema (c.20 e 22) foram concebidos a
partir do primeiro grupo tematico e ndo desde a transi¢do, como parecia estar mais visivel na
partitura. Ou seja, o conjunto 7-35 ja estava inserido desde o 1° grupo tematico, embora ndo
de forma aparente. Exibe-se, na configuracdo intervalar da Figura 26, a semelhanga com os

fragmentos melodicos do segundo tema, apresentados nas Figuras 25a e 25b.

Figura 26: Células geradoras do Primeiro Grupo Tematico (c.7-10)
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O processo de transformagdo motivico ¢ uma constante que se verifica em varios
niveis, como na relagdo entre a voz principal e as vozes subsididrias. As caracteristicas de
acompanhamento ou material secundario em um trecho mudam de status em outro, a
bordadura (c.5 e 6) - assinalada na Figura 27a - aparece como tercina na transi¢ao (c.11-13),
(Figura 27b). Posteriormente, a mesma bordadura da voz principal (Figura 27 a) surge como
acompanhamento do segundo tema (c.23), (Figura 27c). Estes procedimentos conferem

clareza e objetividade a musica.
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Figura 27a: Bordadura Inferior do Primeiro Tema (c.5 ¢ 6)

Tema

Figura 27c: Tema do Segundo Grupo (c.23)

Esse mesmo desenho melddico, bordadura inferior (c. 5.3-4 ¢ 6.1-2) da Figura 27a,

projeta-se a duas vozes a partir do Sol, a ultima colcheia do (c.5) na voz superior (Figura

27d).
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Figura 27d: Desenho melodico divide-se em duas vozes (¢.5.4.2)

O desenho melodico Fa#, Mi, Fa#, Sol, Fa#, Sol forma uma bordadura inferior em
seqliéncia (a Figura 27d o mostra inserido na m.d.) e ¢ invertida para bordadura superior em

seqliéncia na voz secundaria, m.e. do (c.15-17), como apresentado na Figura 27e.
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Figura 27e: Material da voz principal, (c.5 e 6) € utilizado em acompanhamento (c.15-17), m.e.

ApoOs a apresentacdo da Exposicdo, que inclui o primeiro grupo temaético, (c.1-10),
a transi¢do, (c.11-18) e o segundo grupo tematico, (c.19-35), segue o Desenvolvimento
(c.36-84). Esta secdo inicia com o primeiro grupo tematico apresentado na sua integra,
(c.36-44) em trés entradas consecutivas e parciais do tema colocadas em imitagdo (c.44-
51). A segunda entrada ocorre a distincia de 2° menor ou 7° Maior, (c.48) e a terceira
entrada ocorre a oitava inferior em relacdo a segunda, (c.49.2). Este trecho expressa a
“graca e clareza” almejada pelos seguidores do movimento de “retorno a Bach”
(TARUSKIN, 1993, 293). Segundo Krének (1940, p. 15), “a imitacdo ¢ utilizada numa
composi¢do mais extensa, estabelecendo uma forte unidade temadtica as vozes”. O autor
completa dizendo que este procedimento denominado imitagdo se produz quando um
trecho tematico (1* voz) é repetido pela 2* voz, enquanto a 1* voz encontra-se em

desenvolvimento ou ja findou (KRENEK, 1940, p.15).
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Figura 28a: Elementos do Primeiro Grupo Tematico, tratados em imitagdo Canodnica (c.48-51)

A Figura 28a remete a outras reflexdes quanto a manipulacdo contrapontistica de
Tosar. Observa-se que cada linha horizontal ou voz ¢ colocada de maneira contrabalanceada
em relacdo as outras, ou seja, uma linha horizontal contendo intervalos de curta amplitude ¢
compensada em outra voz por intervalos amplos (ver compassos 21, 23, 36, 46 e 47). Em
relacdo a direcdo das vozes, Tosar também emprega leis de compensacdo as linhas
horizontais, tornando a textura equilibrada. Quando ele manipula uma ou duas vozes em
dire¢do ascendente, compensa o movimento melddico de outra voz em direcdo oposta. Estes
procedimentos podem ser detectados, de maneira geral, por todo o 1° movimento, como
exemplificagdo, cita-se o (c.43) da Figura 28b. Este compasso contém duas vozes superiores
que descendem por graus conjuntos. A terceira voz contém intervalos com saltos amplos em
sentido ascendente ¢ descendente. O primeiro salto ¢ compensado por outro intervalo de grau
conjunto e a voz mais grave tem seu movimento descendente equilibrado com a textura geral

do compasso. Neste mesmo exemplo, vé-se que Tosar procura distribuir as vozes de forma
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uniforme, tornando a textura mais equilibrada: quando uma linha melddica ¢ cheia, a outra
compensa com textura mais esparsa e vice-versa. Esses procedimentos refletem o alto nivel

técnico com que Tosar trata suas elaboragdes contrapontisticas. Na Figura 28b, coloca-se em

destaque o (c.43).

Vozes superiores descendendo por graus conjuntos

43 _—-'; .
] —
; o _L_‘ 1
&y 4 4 =
==

Voz intermediaria com saltos amplos em sentido ascendente
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Voz grave descendendo | por salto I

Figura 28b: Manipulagdo Contrapontistica Equilibrada

Outro fator que assegura unidade ao movimento ¢ o motivo ritmico recorrente que
serve de elo entre o 1° grupo tematico e a se¢do de desenvolvimento. A Figura 29a mostra
este motivo, que foi apresentado pela primeira vez nos compassos, (¢.5.1-2 € 6.3-4), em elisdao

entre a primeira e a segunda frase do primeiro grupo tematico.

Figura 29a: Motivo ritmico recorrente que se mostra em elisdo entre as frases do primeiro grupo
tematico (c.5.1. 2)

A Figura 29b mostra o mesmo motivo ritmico inserido na se¢do de desenvolvimento.

Nota-se que a seminima fica em elisdo com o restante do motivo.
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Figura 29b: Motivo Ritmico na Se¢do de Desenvolvimento (c.40-42)

Na Figura 29¢, o motivo recorrente aparece na voz principal, iniciando a transi¢ao do

Desenvolvimento (c.52), com a seminima ligada a articulagao.

'yl

~xixf

Figura 29c: Transi¢do do Desenvolvimento (c.52)

O proximo motivo ritmico integra a figura do ostinato (m.e.) do segundo movimento,

conferindo unidade a obra através de um ritmo referencial (Figura 29d).

Lento (d =56)
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Figura 29d: Ostinato do Baixo, m.e., do Segundo Movimento (c.1-3)
O contorno melddico que compde as partes estruturais deste movimento (Exposigao,

Desenvolvimento e Reexposi¢do) ¢ constituido principalmente por intervalos que obscurecem

ou mesmo evitam um centro tonal definido. O conjunto 3-5 (016) representa o referencial
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‘tonal’ da ‘Sonatina n° 2°, contendo um carater dissonante em sua configuragdo intervalar
causado pelo intervalo de 4 aumentada (Figuras 2; 29d). Esta predominincia de padrdes
seqiienciais quartais, intervalo justo, diminuto e aumentado, tdo utilizados na obra, ¢
observada nas primeiras notas do primeiro grupo tematico (c.1 e 2) (Figura 30).
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Figura 30: Predominancia de Intervalos de Quartas (c.1 ¢ 2.)

O contorno melddico ¢ também composto por um padrio escalar octatdonico, como

observado na Figura 31.

Figura 31: Escala Octatonica (c.31)

Este contorno melodico pode ser constituido ainda por escalas cromaticas (Figura 32)
¢ de tons inteiros (Figura 33), trazendo, em sua maioria, intervalos considerados leves (2°
maior) ou fortemente dissonantes (2° menores, 3* menor, 4° aumentada e 7° Maiores e

1
menores)°’.

Estas sdo algumas das caracteristicas mais marcantes desta obra, ou seja, evitar
intervalos consonantes (2° M, 3* M, 4" justa, 5" justa e a 8" ) que definem a funcionalidade

tonal. Na figura 32, apresentam-se duas escalas cromaticas construidas contrapontisticamente.

' HENRY, Earl. Music Theory. Prentice-Hall, INC., Englewood Cliffs, New Jersey, 1985, Vol.I, p.63-93
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Figura 32: Duas escalas cromaticas combinadas a duas vozes, a primeira em minimas e a segunda em
seqiiéncia de trés colcheias a cada articulacdo do fraseado (c.36-42)

Na Figura 33 mostra-se uma escala de tons inteiros (c.97-100), que foi inserida como

voz superior entre a manipulagdo do stretto.
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Figura 33: Destaque conferido a escala ascendente de tons inteiros empregado nas notas de valores
maiores (¢.97-100)

Outra caracteristica marcante da linguagem do compositor utilizada no contorno
melddico deste 1° movimento € percebida pelo emprego equilibrado dos intervalos de 2% e
4%, O compositor produz um contorno melddico angular equilibrado pela linearidade de graus

conjuntos (Figura 21).

Ha caracteristicas da linguagem de Tosar que se assemelham ao idioma da musica

tonal, entretanto sem qualquer tipo de identidade diatonica funcional. Esta semelhanga ¢
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fundamentalmente ligada a manipulagdo contrapontistica. O discurso decorre da presenca
marcante de cromatismos acrescidos de bordaduras em uma elaboragdo melodica espelhada

no contraponto imitativo. Na Figura 34, salienta-se a ocorréncia desta configuracdo de

elementos.
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Figura 34: Bordaduras Inferiores (c.11 e 12)

Tosar, além de ser compositor, obteve reconhecimento como excelente pianista, como
se pode conferir pelo catalogo de suas obras®® no qual constam inimeras pegas para piano
estreadas por ele mesmo (ver Anexo D). Evidenciando sua predile¢do pelo instrumento, o
proprio compositor discorreu sobre o assunto numa entrevista a Aharonidn em 1983: “Sinto
que o piano ¢ meu instrumento e sinto que através de meu instrumento posso escrever musica
muito melhor” (AHARONIAN, 1991, p.65). Quando a pesquisadora estudou a ‘Sonatina n°
2’, verificou que passagens de padrOoes escalares na m.d. sobrepostas a arpejos em
movimentos contrarios na m.e., com ritmo em contratempo (Figura 35), constituem-se em
desafios para o instrumentista. As maos, entretanto, compartilham um movimento tao
uniforme que o dificil torna-se facil. E uma habilidade de expressdo idiomética que atrai os
pianistas que sabem reconhecer quando uma obra foi feita para piano. Tosar é mestre nessa
linguagem, que, simultaneamente expressa virtuosismo técnico e artistico com aprego pela

comunhdo das maos.

82 Ver Aharonian, Coriun. Héctor Tosar: compositor uruguaio. Edi¢des Trilce, 1991, p.131-140.
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Na Figura 35, nota-se 0 movimento contrario das maos na repeticao de fragmento por

movimento descendente (c.78 e 79.1-2) e ascendente (c.79.3- 81.4).

Figura 35: Repeti¢do de fragmento por movimento descendente (c.78 e 79.1-2) e construgdes
invertidas (c.79.3-81.4)

Numa repeti¢ao de fragmento melodico semelhante ao trecho mostrado na Figura 35,
observa-se 0 movimento contrario entre as maos iniciado no tempo forte (c. 30) e que ressalta
segundas menores e suas inversoes. O paralelismo de médio prazo das maos, que se dirigem
do agudo ao grave, ¢ contrastado pelo movimento contrario das vozes em cada segmento. A

Figura 36 mostra, pela ampla utilizacao dos registros do piano, a habilidade de Tosar.
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Figura 36: Ampla Utilizagdo dos Registros do Piano (c.30-33.2)
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Outro exemplo referente a textura e ao espagamento entre as maos aponta para uma
escrita pianistica moldada de maneira a manter a concordancia de uma mao com a outra,
identificando finaliza¢des tanto por movimento contrario, quanto paralelo. O compositor
demonstra apego as leis do contraponto ao utilizar uma aparente suspensdo® [ver c. 2.4-3.1-
2], a0 mesmo tempo em que adapta estas leis para uma linguagem ndo-tonal expandindo os

recursos timbricos.
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Figura 38: Finalizagdes por Movimento Contrario (¢.26.3-4 € 27.3-4)

A energia contida na textura contrapontistica propaga-se mais na dimensao horizontal do
que na dimensao vertical. As vozes sdo distribuidas de maneira a garantir a fluéncia do discurso.
Observa-se na Figura 39 (c.21-27) que, além da reiteracdo do fragmento com o contraponto
imitativo, hd um fluir de uma das maos e o adensamento de vozes na outra. O equilibrio das
figuras ritmicas alternadas evita o sobrecarregamento entre as vozes e impede que a linguagem,

ja densa pela presenga de notas de passagem e bordaduras, adquira um carater estatico.

83 Suspensdo: dissonancia em tempo forte, a qual vem ligada de uma consondncia em tempo fraco. Essa dissonncia &
resolvida por grau conjunto descendente para uma consonancia imperfeita (3* ou 6%). A suspensdo ocorre na nota dissonante
(CARVALHO, 2002, p.31).
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Figura 39: Equilibrio na Textura Contrapontistica (c. 21- 27)

Neste primeiro movimento, ressalta o alto nivel técnico nas elaboracdes
contrapontisticas, conciliado com a linguagem pos-tonal. E uma renovagéo do interesse no
contraponto aplicado ao estilo de Tosar que expande as possibilidades da tonalidade. O centro
tonal, representado pelo conjunto 3-5 (016), define a organicidade do movimento intrinseco e
aumenta o leque de opgdes que contém estruturas formais do primeiro movimento. Esta
representacao pela tradicao aliada a linguagem ndo funcional ¢ um modelo de tendéncia

estética neoclassica.

4.3 Analise do Segundo Movimento

O Quadro 10 refere-se a analise do segundo movimento. Nele estdo dispostos a
organizagdo formal e os conjuntos referenciais, alternativos e complementares. Os conjuntos

referenciais e os alternativos estdo colocados em destaque em colunas proprias, os conjuntos



91

complementares sucedem aos alternativos. A seguir, discorre-se sobre outros pontos nao
contemplados no Capitulo 4 (p.55-60). O segundo movimento, menos extenso do que o
primeiro € o terceiro, apresenta, de forma recorrente em seu conteudo, os conjuntos
referenciais que, como discutido anteriormente, caracterizam a linguagem musical da

‘Sonatina n° 2’.

Conjuntos Conjuntos

m 0 . . .
Clumzeses s referenciais alternativos

Conjuntos complementares

4-10, 4-11, 4-22, 6-225,

c.1-22 3-5,4-9 o
3-3,4-27,5-4,5- 718,
c. 23-59 3.5 AN
3-10, 3-11, 4-23, 4-26,
c. 60-89 3.5 4-5,4-8,4-10, 4-12,

4-13,4-17,4-22, 4-28,
4-19, 4-9, 4-12, 6-726

Quadro 11: Organizagdo Formal, Cole¢Ges Escalares, Conjuntos Referenciais, Alternativos e
Complementares do 20 Movimento. Forma: A-B-A’

A melodia acompanhada da secdo A (c.1-22) evoca manifestagdes populares e remete
a tendéncia nacionalista apregoada por Ayestaran (1958) como ‘folclore imaginario’ e, tem
um papel a desempenhar no contexto do neoclassicismo musical. Tosar imprimiu a sua
musica matizes € nuangas caracteristicas de seu territério de origem. Como Dahlhaus citou,
“os estilos nacionais diferem ndo s6 na sua substincia, mas também nas maneiras pelas quais
sdo nacionais, bem como na fun¢ao social, estética e politica que preenchem” (DAHLHAUS,
1980, p.90). Como no 1° movimento, os eventos musicais do 2° movimento também estdo
dispostos numa estrutura contrapontistica. A independéncia das vozes engendra uma

disposicao horizontal, possibilitando, por exemplo, dentro de um motivo melddico na m.d.,

detectar a direcdo e a independéncia das vozes. A Figura 40 mostra a melodia do 2°

movimento e a disposi¢do horizontal das vozes restantes.
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Lento (d =56)
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Figura 40: Melodia do 20 Movimento

Freqiientemente o contraponto permite a interacdo entre as diversas linhas melodicas que

criam simultaneidades (acordes). Esta intera¢@o cria uma verticalizacdo que propicia o desvio das
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linhas melddicas horizontais, ou seja, a ocorréncia de sons simultaneos desvia a atengdo do
ouvinte das linhas melddicas horizontais. Na Figura 41, a linha melddica do 2° movimento (c.23-

26) softre interferéncia das vozes inferiores com formacao de acordes. Coincidentemente,

acordes formados sdo do conjunto (3-5) e de seus conjuntos alternativos (3-4 e 3-9).

23

bk
1

-(3-5) (3-5) (3-9) (3-4) (3-5)
Figura 41: Parte B (c. 23-26) com Visao da Formagdo dos Acordes ¢ dos Conjuntos
As manipulagdes motivicas ocorrem, em sua maioria, a partir de giros melodicos
caracteristicos, compostos por seqiiéncias de trés notas descendentes e um salto de terca maior
ou menor ascendente. Esta célula geradora esta presente por todo o movimento e, na se¢ao B
(a partir do c.23), retorna com diminuicao ritmica e ampliacdo intervalar. Na se¢ao A, o giro
melédico® estd inserido nos primeiros compassos (c.4-5) e (c.8-9) da apresentacdo da voz
superior (m.d.), retornando na reapresentacdo desta mesma melodia transposta uma oitava
acima (c.16-17) e (c.18-19) (ver Figura 42). O exemplo contido na Figura 42 explicita o giros

melddicos caracteristicos do 2° movimento inserido nas se¢des A (c.4 € 5) e (c.16) € na se¢do

B (c.35).
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Figura 42: Giros Melddicos Caracteristicos do 20 Movimento

A insercdo de giros melddicos caracteristicos € suas manipulacdes sdo determinantes

% Termo comum da lingua espanhola



94

na secdo B. Sua ocorréncia da destaque a passagem na m.d. (c.23-26) e m.e. (c. 33-35) com
vetores intervalares® idénticos para os conjuntos 01235 (5-2) (332110) e 0123458 (7-3)
(544431), observando-se a modificagdo de registros. Observa-se, na Figura 43, as passagens

carregam a célula caracteristica do 2° movimento (c.24 ¢ 25) e (c.34 e 35).

23
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Figura 43: Passagem na m.d. (c.23-25) e m.e.(c. 33-35) de contorno muito semelhante, vetor
intervalar igual, mas em registros diferentes

De outra maneira, este contorno melodico insere-se num desenho inverso dentro da
secdo B, sem rigor na disposicdo intervalar (vetor intervalar diferenciado) 0123458 (7-3)

(544431) e 0123568 (4444342), mas com manipulagdo ritmica e melodica semelhantes.
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Figura 44a: Motivo melodico inserido nos (c.34 ¢ 50) em desenho inverso, vetor intervalar
diferenciado, mas figuragdo ritmica e melodica semelhantes

Uma das caracteristica mais marcantes deste 2° movimento consiste na manipulagdo dos

conjuntos referenciais (3-5 e 4-9) em recorréncia constante na se¢do A. Entretanto, quando se

65 Cada conjunto tem uma estrutura especifica distinta, definida pelos intervalos entre cada um de seus elementos
e todos os outros. Entdo, cada intervalo ou intervalo-classe aparece um determinado niimero de vezes ‘dentro’
desse conjunto, sendo esse numero a sua multiplicidade. Calculando a multiplicidade de todos os intervalos-
classe de um conjunto, obtém-se o seu vetor intervalar (OLIVEIRA, Jodo Pedro Paiva de.Teoria Analitica do
séc.XX. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1998, p.63).
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observa mais profundamente a constituicdo intervalar do giro melodico, constata-se que o
conjunto (3-5) (destaque em verde) faz parte da constitui¢do intervalar do motivo principal da
secdo central, ou seja, o compositor aplica o principio de variagdo através da diminuicdo de

valores ritmicos, mas sua presenga ¢ constante como elemento ritmico (Figura 44b).

-
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0123458 (7-3)
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L8 [ -] ! ]

~ 0123568 (7-236)

016 (3-5)
Figura 44b: Conjunto 3-5 em Destaque na Secdo Central

Como observado, a textura da ‘Sonatina n°® 2’ desenvolve-se pelo entrelagamento das
vozes e caracteriza-se pela superposicao de trés a cinco vozes, geralmente trés. Comprimindo-
se numa faixa de tessitura de duas a quatro oitavas, o discurso resulta numa textura compacta
e trabalhada em tessitura estreita. A manutencdo da proximidade das maos ¢ um dos tragos
mais marcantes, no século XX, da escrita de sonatinas para piano®. No segundo movimento,
esta caracteristica ¢ ressaltada principalmente na se¢do central onde se encontra um Stretto
com fragmentos melddicos como apresentado na Figura 45.

»7. Textura compacta

- e —— — — ]'
e — B e —— —
\7= e

Figura 45: Textura Compacta, Sec¢do Central (¢c.27-31)

% Esta afirmagdo tem como base o estudo sobre sonatinas no séc.XX da Profa. Dra. Cristina Capparelli Gerling.
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Pela analise, observa-se que os conjuntos referenciais e alternativos compdem a maior
parte do cenario do segundo movimento. Apesar de este movimento conter 0 nimero menor
de compassos, um total de 89, em relagdo aos demais, seu ostinato sintetiza de maneira
singular o conteido sonoro principal da ‘Sonatina n° 2’, ou seja, o conjunto 3-5 e 4-9. O baixo
ostinato sustenta uma melodia de cunho folclorico e de carater dolente, demonstrando a forte

e sofisticada ligacdo de Tosar com seu pais, o Uruguai.

4.4 Andlise do Terceiro Movimento

De dimensdo maior em relacdo aos outros movimentos, o terceiro movimento revela
sonoridades inusitadas associadas a evocagdes do carater espanhol e contém um virtuosismo
empolgante, contrastado por uma se¢do central mais lenta. Neste movimento, os conjuntos
referenciais e os alternativos recebem destaque pela variedade de texturas. Ele ¢ dividido em
secdes principais designadas, respectivamente, A ¢ B, que sdo intermediadas por varias
subse¢Oes contrastantes, ensejando o retorno de A’ e B’. O terceiro movimento finaliza com
uma breve coda e, como para fechar um circulo, utiliza formagdes modais e encerra sobre o

conjunto (3-5).

Compassos | Secoes Conjun;o_s Conjuntos alternativos
referenciais

c. 1-5 A

c. 5-10 3-5,4-9 3-9 (c.5), 4-8 (c.10)

c.11-20 3-5 3-8, 3-9

c.21-27 3-5 3-9,3-7, 3-8

c.28-43 3-5,4-9 3-8,3-9

c. 44-49 B

c. 50-55 3-7,3-9

c. 56-63 4-9 3-7,4-8

c. 64-75 3-7

c. 76-85 3-5 3-4,3-7

c. 86-89 3-5me.e. 3-7,3-9,

Continua...



...Continuacio

Compassos | Secoes Conjun'go_s Conjuntos alternativos
referenciais

c. 90-97 3-5 3-7, 3-8 3-9

c. 98-106 3-7

c.107-116 | A’ 3-5 3-9

c. 117-122 3-5 3-7,3-9

c. 123-128 3-5

c.129-134 |B’ 3-5,4-9 3-4,3-8

c.135-139 3-5

Quadro 12: Organizagdo Formal, Grupos Referenciais, Alternativos e Complementares do 30 Movimento
cuja forma compreende: Introducdo A b ¢ B (d) e f g h i j Reexposi¢do A’b’c’B’codaou A B A’B’

No Quadro 13, destacam-se as principais formagdes escalares ocorrentes no movimento.

Secdo Compasso Formacao escalar
A (a) c. 13 Pentatdnica (5-35) (m.d.)
c. 15 Mim (7-35) (m.d.)
c. 18 Mim (8-23) (m.d.)
c. 16 La, si, do, ré mi, fa# (6-33) (m.d.)
c. 16 Sol M (7-35) (m.e.)
c. 17 Pentatonica (5-35) (m.d.)
c. 18 Si, sol, fa#, mi, ré, do#, sol# (7-29) (m.d.)
c. 18 Doze sons (m.e.)
b c.22 Cromatica 01234567910 (m.d.)
c.24 Cromatica 012345678910 (m.d.)
c.25 Cromatica 01234567910 (m.d.)
c. 27 Fa, mib, do#, si, sib, lab, fa#,mi (8-23) (m.d.)
B (d) c. 45 Modo lidio em fa (6-33) (m.d.)
c.47 Mixolidio em fa (7-35) (m.d.)
c. 48 Dorico em ré (7-35) (m.d.)
c. 56 Modo Frigio (7-35) (m.e.)
f c. 56 Modo Arabe (7-35) (m.d.)
g c. 68 Tons inteiros (6-35)
A’ c. 110 Pentatonica (5-35)
c. 111 Octatonica (m.d.) (8-28)
c. 112 Octatonica (m.e.) (8-28)
c. 118 Tons inteiros (voz superior) (6-35) m.d.
c. 120 Tons inteiros (voz superior) (6-35) m.d.
coda c. 137 Frigio em Sib e D6 (7-35)
c. 138 Frigio em Ré e Mi (7-35)

Organizado em dois andamentos, Presto e Meno-Presto, a condugdo vocal na primeira

parte da introducdo (c.1-4) ressalta uma progressdo intervalar de 3" menores ascendentes,

Quadro 13: Formagdes Escalares do 30 Movimento
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partindo do Mib’ até a chegada no Ré&>. Uma série de quatro repeticdes (c.5-10) dos intervalos
Lab-Mib e Ré-La, que juntos compdem o Tetrafono 0167(4-9), prepara, com seu conteido
intervalar tenso, ou seja, a constante presenca da 4° aumentada, a énfase do grupo referencial 3-
5(016) no (c.10). A ocorréncia da sonoridade do conjunto (3-5) integrado a um conjunto maior
pela adicdo de mais um som (D¢, formando o conjunto 4-8) confirma a importancia desta
sonoridade alternativa. O compositor, que utiliza claramente os conjuntos referenciais (3-5 ¢ 4-
9) no 2° movimento (ver baixo ostinato da se¢do A do 2° movimento), camufla a inclusdo do
conjunto (4-9) e o aparecimento do (3-5) no 3° movimento como alternativa para o ambiente
sonoro. A intensificagdo da figura¢do ritmica aliada ao crescendo conduz a longa fermata, o
conjunto (3-5 inserido em 4-8) no (c.10) finaliza a apresentagdo desta secdo introdutdria. Sobre
a escolha do conjunto 4-8 e ndo do 4-9 inserido no (c.10), momento de forte tensdo dindmica na
secdo, atribuem-se duas hipoteses. A primeira suposi¢ao admissivel reside no grau reduzido de
dissonancia do conjunto (4-8), que contém apenas um tritono, e ndo na totalidade do conjunto
(4-9) com dois intervalos desta qualidade. A outra hipotese é que o (4-8) pode ter funcionado
como conjunto alternativo, da mesma maneira que o (3-4, 3-7, 3-8 e 3-9) funcionam como
conjuntos alternativos do conjunto (3-5). Esta ultima possibilidade ¢ valida visto que o conjunto
(4-8) ocorre com elevada freqiiéncia na introdugéo do 2° movimento, altercando com o conjunto
(4-9) na construgdo do movimento. Sugere-se, pois, que ambas alternativas sejam consideradas

pertinentes como fonte de variedade (Figura 46).

Na Figura 46, mostram-se os dois conjuntos 4-8 ¢ 4-9, suas semelhangas e diferencas.

[} ” 3 a dim
J & 9rw o o L
ge A\ 2a m 5a J

Figura 46: Diferenca entre os Conjuntos 4-8 e 4-9
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Na Figura 47, salientam-se os dois trechos da introducao (c.1-10). No primeiro trecho
denominado Presto, mostram-se as tercas ascendentes (c.1-4) e os acordes pentatonicos
pontilhados em circulo do conjunto (5-35) no (c. 1). No segundo trecho (c.5-10) Meno Presto,
salientam-se as quatro repeticdes do Tetrafono (4-9), entre os conjuntos (3-9 e 4-23) e o (3-5),

inserido em (4-8) no (c.10).

Presto {4 = 150

Ve

027(3-9) (257 (4-23)

l]lti'.l' (4-9)
PP_-f.-:.%

b

?.q - ' il 1

mmus 016 (3-5)

Figura 47: Introdugio c.1-10
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O contorno da voz superior deste trecho (c.5-10) mostra uma disposi¢ao linear
estruturada na sonoridade diminuta de quatro sons (4-28). A partir do (c.3) (Figura 48, seta

sobre D9) as ter¢as cedem lugar a disposi¢ao intervalar por graus conjuntos.

Na Figura 48, apresenta-se a disposi¢do das sonoridades da introdugdo (c.1-10) que, a

partir da nota D¢ (c.3), evoca uma linearidade na sua conducao vocal.

Figura 48: Introdugdo (c.1-10) e a Linearidade por Graus Conjuntos a partir da Nota D¢ (c. 3)

A repeticdo insistente de formagdes sonoras baseadas no conjunto (4-9), que tem
em sua conformag¢do o conjunto (3-5), bem como a ampliagdo de uma dindmica crescente
desde o PP (c. 5) até o FF (c. 9) reforcam de maneira intensa 0os conjuntos principais, ou
seja, 3-5 e 4-9. Este procedimento de aumento gradual de tensdo para realgar a sonoridade
referencial da obra faz parte dos procedimentos caracteristicos da musica pds-tonal. No
caso deste 3° movimento, além da repeti¢do insistente, Tosar também utiliza um padrio
escalar que da destaque ao conjunto (3-5) 016 dentro da subsecdo b (21-27), (Figura 49).
Observa-se que o compositor inicia a escala ascendente do Sib’® até o D6’ na mao direita
(c.24). Depois inicia outra escala ascendente no D6* até o Ré&’ (¢.25) e, dai em diante (da
nota F4 °), num padrio escalar, atinge o Sib °, salta uma 4° justa para o F4 ® e chega ao Sib
% no (c.28). Nesta passagem, ocorre a ampliacdo da tessitura desde o Sib’ até o Sib°,

passando pelo Sib’ para evidenciar o conjunto (3-5) no (c.28) (Anexo F, 3° movimento,

c.24- 28 e Figura 49).
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Figura 49: Condugdo Linear da Se¢éo A (a e b), a tessitura salienta o conjunto referencial 3-5 (016) no ¢.28

O compositor, que até entdo mantinha a sonoridade referencial - o conjunto 01676 (4-
9) (Figura 9) no segundo movimento - aqui esconde este conjunto através do ritmo sincopado,
percebe-se sua presenga pela analise dos conjuntos que localiza estes sons inseridos nos
contornos principais. Como mostra a Figura 50, o conjunto 0167(4-9) esta dividido entre os

conjuntos 027 (3-9) e 0 0257 (4-23).

Na Figura 50, mostra-se o conjunto (4-9) subentendido entre dois conjuntos (Mib- Sib

e Ré - La) em destaque na introdugao (c.5).

0167 (4-9)

027 (38) (357 (4.03)

Figura 50: Conjunto 4-9 Subentendido no 30 Movimento (c.5)

Os conjuntos empregados nos compassos de introducao, (3-9), (4-23) e (5-35) (Figura
47) relacionam-se com cole¢des pentatdnicas que preparam o ambiente sonoro da proxima
secdo A e de suas subsegodes a, b e c. Nesta se¢do A (a, b e ¢), a sonoridade representada por
esses conjuntos (3-9, 4-23 e 5-35) (ver Figura 50) com forte presenga de 2* maiores convive

com formagdes escalares diatonicas. Como ilustracdo, citam-se: D6 a Sol: 02357 (5-23), (c.
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13) ou D6 a Fa: 0135 (4-11), (c.12) ou D6 a La: 024579 (6-32), (c.13) ou D6 a Si: 01356810
(7-35), (c.15) e parte da escala menor natural L4 a Fa: 013568 (6-Z25), (c.13). Tosar refere-se
a uma das suas caracteristicas mais marcantes — a pluralidade de sua linguagem abrangente -
como “a conciliacdo e o contraste entre duas dire¢des, s6 excludentes na aparéncia, a principal
finalidade da técnica dos grupos de sons” (TOSAR, 1992, p.17). Como muitos compositores
do séc. XX, Tosar usa formagdes diatonicas de sete sons (nas varias disposi¢des modais,
incluindo os modos eclesidsticos), principalmente como uma expansao de possibilidades de
colorido. Para Straus (1990, p. 93), “as escalas diatonicas, octatonicas e de tons inteiros sao as
referéncias de amplo alcance mais importantes na musica pos-tonal ¢ podem criar um senso

de grande movimento escalar de uma area harmonica para outra” (STRAUS, 1990, p. 93).

Para Lester (1989, p.148), as classes de sete alturas da escala diatonica t€ém uma quarta
ou quinta justa de distdncia uma da outra e, portanto, funcionam como uma espécie de série

unica de quintas.

Na Figura 51, mostra-se a escala diatonica funcionando como série de quintas.
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Figura 51: Série de Quintas

A disposicao diatonica, 01356810 (7-35) contém varios subconjuntos. Dentre os
subconjuntos67 j& mencionados, os 3-4, 3-5, 3-7, 3-8 e 3-9 conferem a cor tonal da

composi¢ao.

7 & conjuntos referenciais e alternativos, 4 também presentes na obra, <> ausentes na ‘Sonatina n° 2.
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[013] (3-2), [015] (3-4), [016] (3-5), [024] (3-6), [025] (3-7), [026] (3-8), [027] (3-9),
[036] (3-10), [037] (3-11)

[0135] (4-11), [0137] (4-Z29), [0156] (4-8), [0157] (4-16), [0158] (4-
20), [0235] (4-10), [0237] (4-14), [0246] (4-21), [0247] (4-22), [0257] (4-23), [0258]
(4-27), [0358] (4-26)

[01568] (5-20),
[02357] (5-23), [02479] (5-35)
[013568] (6-Z25), [013578] (6-226), [023579] (6-33), [024579] (6-32)

01356810 (7-35)
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Figura 52: Formagdo Escalar Diat6nica (c.15)

A disposicdo octatdnica também confere um matiz especial a ‘Sonatina n° 2’.
Entretanto, como colecdo escalar, o conjunto (8-28) apresenta-se com um cardter mais
marcante no primeiro movimento. Seus subconjuntos (4-10, 4-28, 3-10 e 4-9), no entanto,
conferem um colorido caracteristico em varias se¢des da composi¢cdo, como ¢ o caso da
subse¢ao f (c. 60-63). O proprio conjunto referencial (3-5, 4-9) e os conjuntos alternativos
(3-7 e 3-8) fazem parte dos subconjuntos desta cole¢do. Segundo Lester (1989, p.162), a
escala octatonica tem sido particularmente popular entre o circulo de compositores, tais
como Bartok, Stravinsky e Messiaen. A popularidade desta escala pode ser atribuida ao
numero elevado de elementos tonais e atonais contidos na sua disposi¢do intervalar. Como
as escalas diatonicas tradicionais, a escala octatonica combina tons inteiros e semitons entre
seus graus consecutivos, permitindo a criagdo de melodias e arpejos de sons ndo muito
distantes da tradicdo tonal, porque contém duas quintas justas e oito triades maiores e
menores, o que a aproxima de escalas maiores e menores. Apesar de a escala octatdnica
ocasionar reminiscéncias da tonalidade, suas caracteristicas também a tornam apropriada

para o cendrio da musica pés-tonal do séc.XX (LESTER, 1989, p.162). A escala octatdnica
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¢ formada por dois dos trés acordes diminutos de quatro sons que juntos formam o total

cromatico. A Figura 53 exibe a escala octatonica em suas diferentes associagdes internas.

AN

¢

té;’t:;

t@§3t:>

Figura 53: Escala Octaténica Dividida e Associada entre seus Trés Segmentos

Para Lester (1989, p.162), esta simples estrutura repetida permite a exata transposi¢ao
ou inversdo de qualquer um de seus segmentos. Devido a sua estruturagdo modular e passivel
de replicacdo, ha apenas trés diferentes formas de escala (LESTER, 1989, p.162). A seguir,
citam-se os subconjuntos da escala octatonica:

[013] (3-2), [025] (3-7), [026] (3-8), [037] (3-11)

[0137] (4-Z29), [0146] (4-Z15), [0167] (4-9), [0235] (4-10),
[0358] (4-26), [0369] (4-28)

[01346] (5-10), [01367] (5-19), [01369] (5-31),

[023568] (6-223)

A Figura 54 contém um exemplo de passagem com a formac¢do octatonica localizada

na se¢do A’ do terceiro movimento (c.111).

1] 013467910 (8-28)

Figura 54: Formacao Escalar Octatonica (c.111)
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Outra sucessao de classes de notas presente nos trés movimentos da ‘Sonatina n® 2’ ¢ a
escala pentatonica 02479 (5-35), por exemplo, Do, Ré, Mi, Sol e La. Day O’Connel (2001,
p.316) relata que Bartok, ao gosto das tendéncias neoclassicas prevalentes, contestou a tirania
das regras das tonalidades maiores e menores e descreveu seu proprio pentatonismo como “o
mais suave antidoto para o hiper-cromatismo de Wagner e de seus seguidores”. A escala
pentatdnica foi amplamente utilizada por um contingente expressivo de compositores, entre
estes Stravinsky, Hindemith e Vaughan Williams, como antidoto contra Schoenberg e a

hegemonia da musica do romantismo tardio alemao (DAY O’CONNELL, 2001, p.316).

Neste terceiro movimento, a escala pentatonica também se integra as demais colecoes
elegidas por Tosar. No inicio da introdugdo (c.1-4), hd agrupamentos de diades na m.d. e na
m.e. em ritmo sincopado, conjunto 02479 (5-35) (Figura 55). A seguir, apontam-se 0s

subconjuntos pertencentes da escala pentatonica.

[024] (3-6), [025] (3-7), [027] (3-9), [037] (3-11)
[0247] (4-22), [0257] (4-23), [0358] (4-26)

02479 (5-35)

.
Vv
f

Figura 55: Formacédo Escalar Pentatonica (c.11)

A escala de tons inteiros afirma sua presen¢a mais marcante no primeiro movimento
(Figura 33). No terceiro, sua ocorréncia ¢ constatada principalmente como parte de
fragmentos melodicos. Por exemplo, na secdo A’, a escala de tons inteiros esta localizada nas

colcheias da voz mais grave, c.109- 110.
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0246810 (6-35)

Figura 56: Formagao Escalar de Tons Inteiros (¢.109-110)

Esta escala abrange seis tons inteiros, ¢ inteiramente uniforme e, portanto, simétrica

em sua estrutura. Ela ¢ representada pelo conjunto 0246810 (6-35). Seus subconjuntos sio:

[024] (3-6), [026] (3-8),
[0246] (4-21), [0268] (4-25), [02468]
(5-33)

Como alguns subconjuntos integram mais de uma cole¢do, buscando uma visdo mais
abrangente, optou-se por relacionar os conjuntos comuns entre as colecdes octatonica, pentatonica e

diatonica. Nesta instincia, selecionou-se o conjunto 4-26 (0358) como exemplo desta integracao.

4-26 (0358)
SEA ’
LY | {
SN PAUSFRS

i p—mbfm%:: P;._
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Figura 57: Conjunto 4-26 (0358), c. 86
3-2 3-5 3-7 3-8 3-10 3-11 4-10, 4-26 4-729
Na Figura 58, relacionam-se os subconjuntos comuns entre as colegdes diatOnica e
pentatonica. Em destaque mostra-se os subconjuntos 4-22 (0247), 3-6 (024) e 3-9 (027).

Observa-se que o subconjunto 3-6 (024) faz parte também da escala de tons inteiros.
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3-9 (027)
Figura 58: Conjunto 3-6 (024), 4-22 (0247) e 3-9 (027), c. 48

3-6 3-7 3-9 3-11 4-22 4-23 4-26 5-35
Na Figura 59, relacionam-se os subconjuntos entre as escalas pentatonica e octatonica.

Observa-se que o subconjunto 3-7 (025) faz parte também das formagdes diatonica e de tons inteiros.

| 3T (025)

— b

\--f"‘
4
Lt
l
lﬁr
E)
'yl
1Lt

— ps
- ’ -
> :T:_ > =

Figura 59: Conjunto 3-7 (025),¢.53
3-7 3-11 4-26
Nas subsecdes designadas respectivamente por d (c. 44-49); e (c. 50-55); f (c. 56-63);
g (c. 64-75) da se¢do B (c. 44-97), o conjunto referencial 016 (3-5) da ‘Sonatina n°® 2’ ¢
substituido por sonoridades alternativas ou complementares. A sonoridade que impera nas
subsegdes d e e carrega uma inflexdo modal. Na subse¢do f, observa-se, no entanto, que o
compositor insere varias triades Maiores. Nesta secdo de carater dangante e de forte evocagao
ibérica, o compositor utiliza no (c.56) na m.d. as triades de SibM seguidas de Dob M
(enharmoénico de Si M), enquanto a m.e. executa um padrdo semelhante com as triades de Si

m e D6 M (Figura 60).
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A politonalidade resultante tende a esconder que cada uma das linhas também alude a
aspectos melodicos e ritmicos da musica espanhola®. Em uma observa¢io mais atenta,
ressalta que, no (c. 56) m.e. (Figura 60), o compositor emprega o modo frigio (no qual o
conjunto 4-8 esta inserido) subentendido na seqiiéncia dos acordes Sim e DOM. Tosar insere
diferentes acordes diatonicos, numa referéncia a politonalidade e usa essa mistura para dar
continuidade a sonoridade modal originaria das subsec¢des d e €. Tosar evoca, desta maneira,
tradi¢des sonoras peculiares a Peninsula Ibérica, o que confere uma sonoridade particular a
‘Sonatina n° 2°, aproximando-a da pratica prevalente®” entre os compositores da época. A
Figura 60 mostra a seqiiéncia de acordes triadicos da m.e., formando uma inflexdo da escala

modal frigia (Si, Do, Ré, Mi, Fa#, Sol).

Modo Arabe DSbM/SiM
n ) - {7() e ol l)n ]
e : |
o [ —
SibM

Figura 60: Seqiiéncia de acordes triadicos de Sim e DOM na m.e., formando o modo frigio e SibM e
Do6bM/ SiM, formando modo arabe

% O padriio escalar resultante dos acordes de SibM e D6bM/ SiM da m.d. ressalta uma disposi¢io de tons e
semitons semelhante ao modo arabe. Os modos melodicos arabes (magamat) foram decodificados e classificados
em 1932. Cada maqga@m foi descrito em termos de escala ou de sua estrutura intervalica. A escala de um particular
maqam ¢ dividida em unidades melddicas chamadas ajnids. Ha dezessete ajnas. Tosar faz uso, no (c. 56) m.d., do
oitavo modo denominado hijazi. Por Tosar a disposi¢do intervalica fica (Sib, Dob, Ré, Mib, F4, Solb) e na do
modo arabe a disposigdo fica (Ré, Mib, Fa#, Sol, La). Os dois contém vetor intervalar (212221). A semelhanga
das musicas espanholas e arabes é notdria por causa da ocupacdo arabe na Peninsula Ibérica, por cinco séculos
(PACHOLCZYK, Josef, v. I, 1980, p.522-23).

% Nesta época, no Brasil, Claudio Santoro (1919-1989) e César Guerra-Peixe (1914-1993), entre outros
compositores, haviam adotado pratica fortemente aproximado do nacionalismo explicito. No caso desta
passagem dancante, popular e espanholada, Tosar evoca suas raizes da musica espanhola que contém
caracteristicas dos modos arabes.
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No artigo de 1923, intitulado ‘Politonalidade e Atonalidade’, Milhaud, que trabalhou
com Tosar em época proxima da composicao da obra, discorre sobre a teoria neotonal que
trata da politonalidade como uma alternativa para a tonalidade. Para ele, “politonalidade
permite a conciliagdo de uma profunda renovagdo do idioma musical (incluindo uma
sistemdtica exploracdo do cromatismo) com a preservagdo dos principios basicos do
diatonismo”. Ele completa dizendo que “politonalidade ¢ o resultado do desenvolvimento da
harmonia e do contraponto, enquanto que atonalidade ¢ o desenvolvimento do cromatismo”.
Nas caracteristicas melddicas, o sistema proposto por Milhaud ¢ diatonico, com a prevaléncia
das triades maiores e menores sobre as combinagdes modais. Segundo Milhaud, a dissonancia
resulta tanto da superposicdo contrapontistica das linhas melddicas (a qual ele denomina
politonalidade contrapontistica) como da superimposi¢do harmodnica do acorde perfeito
consoante (o qual ele denomina politonalidade harmoénica). Sobre a politonalidade
contrapontistica, o compositor diz que “ao invés de uma superposi¢do de acordes em
progressdo acordica, pode-se dispor das melodias escritas em varias tonalidades através de
manipula¢do contrapontistica” (MILHAUD, 1923, p.29-44). A Figura 61 representa o que
Milhaud denomina “politonalidade harmoénica”, em que aparece a superposicdo de quatro

acordes diatonicos (Sim, Sib, D6M, SiM) colocados em progressao acoérdica.
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Figura 61: Politonalidade Harmonica, ¢.56

Na subsecao h, o conjunto 016 (3-5) torna-se claramente identificavel no seu aspecto

sonoro mais caracteristico, mas ausente desde a subsec¢do d. Em ritmo ostinato descendente da
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mao direita (c.76-79), o conjunto (3-5) ¢ alternado pelo conjunto (3-4) numa demonstragao
que os conjuntos alternativos (3-4, 3-7, 3-8 ¢ 3-9) desempenham papel relevante na trama

sonora do movimento.

.ﬁ}‘éﬂ 3-5_ L’-é:,;s",“_'ipha—s 'J\ 35 @: b‘.b '3: q?:‘: ———
B E =

(
N
il

il
el HT —© ve ]
T

Figura 62: Seqiiéncia de conjuntos 3-5 em que o conjunto 3-4 participa como grupo alternativo do 3-5
(c. 77-79)

O material apresentado na introdugdo (c. 1-10), retorna como prentncio para A’ (c.98-
106), mas o contorno melddico difere daquele apresentado no inicio do 3° movimento. Este
contorno melddico combina elementos apresentados na subsecdo f (B) através dos conjuntos
(3-7) e (3-2), cujos elementos alusivos & Espanha’ foram salientados na Figura 60. Desses
conjuntos, o conjunto (3-7) ocorre com freqii€ncia mais elevada nas varias subsegdes, por
exemplo, (c.56) (f), (c.61) (f), (c.66) (g) ¢ (c.80) (h). Ao observar o fragmento melddico
dessas secdes, vé-se que ha escolha pela continuidade da sonoridade ‘espanhola’ vinda desde
a subsecdo f. Observa-se também que o compositor apresenta este fragmento melddico pela
inclusdo do conjunto (3-7) em diferentes se¢des, variando-o a cada entrada. Entretanto,
quando ha o retorno da se¢do anterior de A’ (reexposi¢do), o fragmento melddico em questdo

¢ modificado para os conjuntos (3-2 e 3-10). Na Figura 63a, mostram-se, na m.d. o conjunto

70 A Sonatina Espafiola de Juan José Castro (1898-1968) foi composta no ano de 1953.
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(3-7) e, na m.e., o conjunto (3-2) que, na sec¢do f, aparecem concorrendo para a manutengao

o, . 1
da atmosfera ibérica .

025 (3-7)

Srillante

Figura 63a: Conjuntos (3-7) e (3-2) aparecem no (c.56), Subsec¢do f

Na mesma se¢ao f, o material melddico do (3-7) aparece como sonoridade diminuta.

025 (3-7)

Figura 63b: Conjunto (3-7) colocado no ¢.61, Subsegéo f

No (c.66), o conjunto (3-7) recebe ornamentagdo de maneira a intensificar o carater

espanholado.
025 (3-7) ~
S p— Qirgre—4]
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e T A A

PP ironico

Figura 63c: Conjunto (3-7) colocado no (c. 66), Subsecdo g

' Aqui me refiro a sonoridade espanhola, conseguida através de dois acordes maiores seguidos.
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Nas passagens mencionadas (Figura 63a e 63b), prevalece a figura de
acompanhamento construida sobre triades maiores e menores. Na Figura 63d, o conjunto (3-
7) da m.d. ¢ distribuido em sonoridades diminutas em tercinas. A subdivisdo binaria da m.e.

provoca a falsa impressdo de trés contra dois.

025 (3-7)

7. A T R el
s ey | Ll -'-'(."_-'(:'-
AILENT B I T e R T AT ASEEPTER Y . A —

—= " :

Figura 63d: Conjunto (3-7) colocado no c. 80, Subsec¢do h

O retorno do material introdutoério (c.98) ¢ efetuado pelo conjunto 025 (3-7), (3-2) e
(3-10). Nao obstante a alteragdo do conteudo intervalar, detecta-se a semelhanca entre os
grupos (3-7) e [(3-2 3-10)] que enfatizam o contorno melddico caracteristico. Este material
ritmico e melddico dangante, que permeou as subsegdes f, g, h, i e j, retorna como conjunto
(3-7) no final da se¢do B’(c.135). O contorno melddico desta passagem baseada no conjunto

(3-2) ¢ confeccionado a partir de diades quartais (Figura 64).

013 (3-2) 036 (3-10) 036 (3-10)

91 l:}-eato k..})ﬁﬁ);]\ e ,A\ - /»{\ =~

o T T i T I
FE— [ . WL E— | - T =1 T v T i K5
‘ iy -ﬁ X " s o e  ——
D "5 w” —o ! S S - S -
::1
q PP CFEBE = | = s | | s || st et | = o
) = = = -~ - =
= - —1 I T T 1
- ez me—— e : " : | : =
ya B .1| J- —f;l.' = .‘%’;'ﬂﬁ e 53 - '4 i’:;g‘ & 1 109 .«
: : . - : - -
- ﬂ__:i_‘_- - - - - - ¢ ,a - - ;'
by

Figura 64: Conteudo intervalar modificado do grupo 3-7 os grupos 3-2 e 3-10 (¢.98-100), mantendo a
semelhanga de contorno melddico

Esta extensa passagem (c. 56-100), que afirma o cardter modal, politonal e

espanholado, mostra a versatilidade de Tosar em manipular um fragmento melddico. O
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conjunto (3-7) € recapitulado com (3-2) e (3-10) (Figura 64).
Nos compassos anteriores a secdo A’(c.102-106), Tosar reafirma o conjunto 3-5 de

uma forma inédita na ‘Sonatina n°® 2’, ao utilizar uma seqiiéncia do conjunto 01267 (5-7).
Com isso reforca a sonoridade primordial da obra.
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Figura 65: Conjuntos 5-7 Arranjados em dois Conjuntos de 3-5
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Retornando sobre a questdo da politonalidade/bitonalidade (Figura 60), Lester (1989,

p. 154) estabelece a politonalidade ou bitonalidade como “o uso simultaneo de duas ou mais
escalas diatonicas”. Ele explica que estes termos sdo problematicos “quando se denota dois ou
mais centros tonais, cada um apoiado por escala e progressao harménica”. O autor menciona
que, para o estabelecimento de uma tonalidade em um senso tradicional ¢ necessaria “uma
interagdo especial de harmonia e melodia, e essa interagdo ndo ¢ possivel se ha linhas e

harmonia conflitantes na textura” (LESTER, 1989, p.154). Esta ‘harmonia conflitante’, citada
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por Lester, ¢ parte da propria linguagem de Tosar. Nao se trata de estabelecer uma escala
diatonica especifica como guia para a ‘Sonatina n° 2°. A convivéncia entre elementos da
linguagem tonal e a ampliacdo de seus recursos resultam em uma elevada dose de dissonancia
que permite a Tosar um humor refinado. Ele manipula e recombina recursos de linguagem
tonal/modal e p6s-tonal, com seqiiéncias e formagdes escalares dispostas no modo frigio, Sib,
Do, Ré, Mi (c.137- 138) na m.d., ressaltando a conducdo vocal linear. Com a inser¢ao de
tritonos na m.e., Tosar finaliza a obra com o conjunto 016 (3-5) nas notas (L&, Sib, Mi),
reunindo nesta finalizagdo os elementos mais caracteristicos ¢ definidores do seu discurso
musical. Tosar finaliza com as mesmas notas que sao mostradas na reexposi¢do do primeiro

movimento, unificando os movimentos em torno de La-Mi.

Ré Frigio

Sib Frigio Mi Frigio

Dé Frigio

g : srd - - !i': —

Na. passa .
Figura 66: Seqiiéncia do modo Frigio

No terceiro movimento, o conjunto referencial 3-5 (016) ¢ evidenciado de variadas
formas. Entretanto, nas passagens em que o conjunto referencial é deliberadamente
substituido por sonoridades modais, fica estabelecido o carater espanhol com ampliagdo do
diatonismo, como ¢ o caso do politonalismo harménico. Tosar cria ambientes sonoros
conciliadores em que emprega procedimentos contrapontisticos preconizados por seus ilustres

mestres.



5 CONCLUSAO

A tendéncia neocldssica catalisa uma ruptura com a musica do século XIX e,
simultaneamente, procura estabelecer elos entre os estilos e formas do século XX e os dos
séculos XVII e XVIII. Héctor Tosar (1923-2002) trilhou caminhos j& percorridos por
eminentes compositores do século XX que buscaram tracos estilisticos, formas convencionais
e técnicas composicionais em séculos prececedentes. Com estas atitudes - uma primeira de
reacdo aos preceitos do romantismo tardio e uma segunda de conciliagdo entre o novo € o
antigo - Tosar, assim como Stravinsky, Milhaud, Bartok, Prokofiev, Ginastera, Carlos Chavez
e tantos outros, apoderou-se tanto de manifesta¢des culturais da danca e da musica de seu pais
como de processos e formas consagradas. Surgido na Franga e disseminado por todo o mundo
ocidental, o neoclassicismo desempenhou papel decisivo no resgate das caracteristicas mais
autdctones de cada na¢do. Embora imprimindo um carater de parddia dos grandes mestres do
passado, o repertério neoclassico deu sobrevida aos processos mais identificados com o
sistema tonal. Pela habilidade de Tosar, a politonalidade de Milhaud, o modalismo, a
utilizagcdo dos intervalos quartais, a auséncia de cadéncias, as formagdes escalares de tons
inteiros - pentatOnicas, octatonicas e cromaticas - mesclaram-se para originar nuancas

timbristicas e ampliacdes das possibilidades composicionais.

A ‘Sonatina n° 2’ revela pequenos conjuntos de trés e quatro sons, como 3-5 (016) e 4-
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9 (0167) que sao denominados pela pesquisadora como conjuntos referenciais. Outros
conjuntos como 3-4, 3-7, 3-8 e 3-9 sdo chamados de conjuntos alternativos. Todos esses
conjuntos guardam semelhangas entre si e sdo articulados na trama contrapontistica da
‘Sonatina n® 2’, fazendo a ligacdo entre os movimentos e suas estruturas internas. O trifono V,
denominag¢do dada por Tosar ao conjunto 3-5 (016), acrescido de um semitom, resulta no
tetrafono (por Tosar) ou conjunto 4-9 (0167) (por Straus). Este conjunto 4-9 (0167) tem uma
importancia impar nesta e em outras obras de Tosar, bem como para outros compositores do
século XX. Por exemplo, no primeiro movimento da ‘Sonatina n° 2,” esta sonoridade integra
o acorde inicial e final do primeiro movimento e da ares de ‘tonalidade’ a obra, ou seja, tanto
3-5 (016) quanto 4-9 (0167) funcionam como po6los ou ‘tonalidade’, que sdo articulados por
processos contrapontisticos bem delineados. Entretanto, a forma como esses conjuntos sdo
percebidos varia: na se¢do introdutéria do segundo movimento, o conjunto 4-9 (0167) é
mostrado clara e recorrentemente; na sec¢do introdutoria do terceiro movimento, sua utiliza¢ao
fica evidenciada através da teoria dos conjuntos. O ganho obtido pelo reconhecimento dos

conjuntos referenciais eleva a analise a um patamar menos superficial ou subjetivo.
Cada movimento expressa uma identidade propria, uma individualidade.

O primeiro movimento mostra o apego de Tosar a tendéncia neocldssica mais
conservadora ¢ bem sucedida, ou seja, as possibilidades inerentes a forma sonata. Esta forma
recebe um contetido expresso pelo estabelecimento dos conjuntos 3-5 (016) e 4-9 (0167). O
proprio compositor sentia-se “chamado a expressar-se da forma mais clara e direta possivel”
(AHARONIAN, 1991, p.51). Esta caracteristica de clareza ¢ percebida em pontos de
entendimento comuns a Batlle ¢ Marozzi, como ¢ o caso da localizacdo exata dos dois grupos

tematicos e da transicdo do primeiro movimento.

Nas apreciagdes sobre este primeiro movimento, ressalta o alto nivel técnico nas

elaboragdes contrapontisticas e sua conciliagdo com os materiais sonoros. Tosar refere-se a
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uma das suas caracteristicas mais marcantes — a pluralidade de sua linguagem abrangente -
como “a conciliagdo e o contraste entre duas diregdes, s6 excludentes na aparéncia, a
finalidade da técnica dos grupos dos sons” (TOSAR, 1992, p.17). E a renovagio do interesse
no contraponto aplicado ao estilo de Tosar que expande as possibilidades da tonalidade. O
centro tonal, representado pelos conjuntos 3-5 (016) e 4-9 (0167), define a organicidade do
movimento de dentro para fora, acrescendo uma visdo embasada na teoria dos conjuntos,
portanto sobrepde-se as divergéncias quanto a sua forma. O emprego dos conjuntos
alternativos e complementares amplia as opc¢des e participa da definicdo estrutural. Esta
representacdo pela tradi¢do aliada a linguagem nao funcional ¢ um modelo de tendéncia

estética neoclassica.

Como varios compositores do século XX, Tosar utiliza formagdes diatonicas de sete
sons (em disposi¢des distintas modais, arabes, incluindo os modos eclesidsticos),
principalmente como expansdo de atmosferas expressivas. Nas mais variadas disposi¢des
entre tons e semitons, elas ndo se deixam prender a sintaxe harmonica funcional e estdo
introduzidas distintamente dos subconjuntos, como expansao da sonoridade, € compdem um
cenario de escrita pianistica com padrdes de mao e de arpejos. Com essa caracteristica, Tosar
afirma sua predile¢do pelo idioma pianistico e contribui para a visdo de conciliagdo e para

enriquecimento da escrita idiomatica do instrumento.

O segundo movimento revela um ambiente melancélico, dolente e expressivo das
cangdes de cunho popular. A anélise revela, no entanto, uma estrutura mais complexa do que
a de melodia acompanhada. Neste movimento, o contraponto também desempenha papel
relevante na articulacdo das estruturas. Comprimindo-se em uma faixa de tessitura de duas a
quatro oitavas, o discurso resulta em textura compacta e trabalhada em tessitura estreita. Os
conjuntos referenciais e alternativos compdem a maior parte do cendrio do segundo

movimento, a figura em ostinato sintetiza, de maneira singular, o conteudo sonoro da
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‘Sonatina n° 2°, ou seja, o conjunto 3-5 e 4-9. Esta figuracdo sustenta uma melodia de cunho
folclorico e de carater dolente, que demonstra a forte e sofisticada ligacdo de Tosar com seu

pais, o Uruguai.

No terceiro movimento, Tosar distancia-se um pouco do referencial sonoro da obra em
algumas segOes, excursiona por outras regides e emprega novos recursos. As tradi¢des
espanholas sdo reveladas e variadas, um ambiente modal ¢ inserido através dos modos
eclesiasticos de forte ligacao ibérica. Tosar cria ambientes sonoros conciliadores, nos quais
amplia o diatonismo através do polimodalismo harménico. O conjunto referencial ¢ afirmado
por meios diversos e inusitados em relagdo aos outros movimentos. Tosar concilia a
manutengdo de um ‘centro tonal’ através da insercdo de um conjunto que traz em sua
constitui¢do o tritono, que ¢ “o intervalo ‘simbolo’da propria desintegracao da tonalidade”

(GRIFFTHS, 1987, p.25).

Ao concluir este estudo, constata-se que o sistema de organizagdo das alturas expresso
no trabalho tedrico Los Grupos de Sonidos, concluido em 1992, alicerga o contetido sonoro da
‘Sonatina n°® 2’°, ainda que de forma n3o completamente sistematica ou deliberada. Em
continuidade a este trabalho, um estudo que focalize obras para piano anteriores e posteriores
a ‘Sonatina n° 2’ pode revelar, se a utilizagdo do Trifono V como centro tonal e referencial
processa-se também em outras obras de Tosar. Como sugestio para outras pesquisas, registra-
se o fato de haver um manancial vasto de sonatinas, sonatas e outras obras latino-americanas
de maior porte ainda pouco analisadas e difundidas, tal acervo constitui-se em importante

fonte de dados para constru¢do da memoria musical da América Latina.

Na ‘Sonatina n°® 2,” Tosar explora o seu gosto pela linguagem idiomatica do piano e
alia esta predile¢do a diversidade de linguagem em cada movimento, ou seja, o primeiro € o
terceiro movimentos apresentam uma escrita ligada ao virtuosismo pianistico, no qual escalas

e arpejos compoem a maior parte deste cenario. Em contraste, o carater dolente do segundo
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movimento faz uso de uma escrita de melodia com acompanhamento. Outra caracteristica
marcante da linguagem do compositor, constatada por todos os movimentos, ¢ percebida
através do emprego equilibrado dos intervalos. Quando o compositor produz um contorno

melddico angular, ele compensa a textura pela linearidade de graus conjuntos.

A andlise aliada a contextualizagdo dos aspectos historicos coloca a ‘Sonatina n°® 2’
como uma das sonatinas mais representativas do neoclassicismo na América Latina, o que faz
jus a Tosar como compositor de alto nivel técnico, igualado aos “mais qualificados autores
contemporaneos” (SALGADO, 1980, p.134). Acrescenta-se ainda que a descoberta do 3-5
(016) como centro referencial da ‘Sonatina n° 2’ contribui com mais uma possibilidade de
abordagem no campo da teoria analitica. Por ltimo, ressalto a importancia do acorde final do

. . . . . . . . . .72
primeiro e terceiro movimentos, pois esta sonoridade sintetiza tanto a centralidade de La

quanto o conjunto referencial 4-9 (0167) e seu suconjunto 3-5 (016).

72 Esta é a posigdo defendida por Miguel Marozzi, ver p.142.
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ANEXO C - ARTIGO ALGUNAS PALABRAS SOBRE LA SEGUNDA SONATINA

DE TOSAR. REVISTA CLAVE, MONTEVIDEO, N° 55, p. 20-22, 1967
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ANEXO D - ANUNCIO NO JORNAL LA MANANA SOBRE ESTREIA DA

SONATINA N° 2, COM TOSAR AO PIANO
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ANEXO E - ENTREVISTA DO PIANISTA URUGUAIO MIGUEL MAROZZI

DEZEMBRO 2003, MONTEVIDEU

O professor e pianista uruguaio Miguel Marozzi apresentou uma palestra sobre o primeiro
movimento da Sonatina n° 2, de Hector Tosar, intitulada ‘Unidade ¢ Diversidade na
Organizacdo das Alturas,” no Semindrio ‘A Musica de Hector Tosar’ coordenado pelo
professor Osvaldo Budon. O evento, com o intuito de divulgar a obra do compositor,
estendeu-se por todo o ano de 2003, em freqii€ncia semanal ou quinzenal, e reuniu varios
professores e artistas uruguaios e argentinos A primeira palestra, que contemplou a sonatina,
aconteceu no dia 09/09/2003, no edificio do Liceu Francés (av.18 de julho, n® 1772), no
Departamento de Montevidéu - Uruguai. A entrevista por mim realizada com o pianista em
seu estudio localizado em Montevidéu, no dia 29/12/2003, estd registrada em duas fitas
cassetes. Na transcricdo do conteido que se segue procurei ser o mais fiel possivel a
entrevista original.

Silvia - Ha quanto tempo o senhor estuda esta obra? Como tomou contato com ela e por que
decidiu toca-la?

Miguel - Tenho a obra ha mais ou menos 20 anos. Pensei em toca-la primeiro porque nunca
havia tocado nada de Tosar, depois porque achava que o periodo em que ela foi escrita

(1953/4) estava um pouco relegado, subestimado em relacdo ao seu ultimo periodo mais



137

modernista, 0 mesmo em que foi escrita a obra Aves Errantes, e por ultimo porque ela ¢ uma
obra de minha preferéncia. Depois que Tosar faleceu fizeram varias homenagens ao
compositor ¢ o Nucleo de Musica Nova’® inseriu em cada concerto do ano de 2002 uma obra
sua.

Silvia - O que o senhor sabe sobre a historia dessa obra? Ha algum ritmo caracteristico do
folclore uruguaio?

Miguel — Nao. Sei que a obra foi dedicada a uma pianista uruguaia, René Pietrafesa, que deve
estar hoje na casa dos 65 anos, porém esta informagdo ndo se encontra na versao de 1959
editada por Ricordi Americana— Buenos Aires. Esta informacdo ¢ confirmada pelo artigo
‘Algumas Palavras sobre a segunda Sonatina de Tosar’ de Luis Batle Ibanhez, Revista Clave
n ° 55, Abril de 1967.

O que me chama a aten¢do na dedicatoria da obra ¢ que, quando a Sonatina foi escrita, a
pianista que recebeu a dedicatdria tinha por volta de 15 anos e devia tocar muito bem. Mas
por mais precoce que seja um pianista, dificil que nessa idade possa resolver as dificuldades
encontradas nessa obra, sobretudo no segundo movimento e de forma acabada.

Silvia — Eu li em uma biografia sobre Tosar, encontrada em um trabalho escolar’?, que a
Sonatina n°® 2 “seria uma obra de profundo lirismo, carregada de nacionalismo ao estilo de
Bartok”. O senhor concorda com essa influéncia, e estando ela presente, em que movimento
estaria mais evidente?

Miguel - Alguma influéncia de Bartok se pode mencionar, mas ndo a da linguagem musical, ¢
sim a da idéia de Bartok de como transcender a musica popular e folclorica e leva-la,
apropriando-se dela para elaborar sua musica e criar sua propria linguagem, como idéia de

vincular o pensamento proprio ao da musica folcldrica e popular. Isso sim d4 uma comunhao

3 Nucleo de Musica Nova - Institui¢do uruguaia que seguidamente organiza concertos da musica atual. Existe ha
mais de 30 anos ¢ todos os anos tem sua temporada de concertos.

™ O trabalho manuscrito foi localizado na Biblioteca do Conservatorio Universitario de Musica de Montevidéu, com vérios
nameros de inscri¢do (781. 7895 SOS; HMF =39; 8705), mas nao ha identificacdo de autoria nem da data em que foi feito.
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de critérios, mas nao necessariamente uma semelhanca musical. Creio que, por exemplo, a
melodia do 2° movimento é sim de inspirag¢do folclorica, mas de nosso folclore, ndo vai se
parecer com Bartok porque nosso folclore néo ¢ o folclore hiingaro, iugoslavo ou balcanico. E
uma idéia de transferir essa musica popular ao pensamento original do compositor.

Silvia - O senhor conhece compositores uruguaios que tenham escrito ou que estariam
compondo sonatinas?

Miguel — Eu s6 conheco a Sonatina de Carlos Estrada de 1955.

(Em recente levantamento apos o término dessa entrevista, averigiiei que ha varias incursoes,
na década de 50, de compositores uruguaios que escreveram sonatinas, como Alberto Soriano
(argentino radicado no Uruguai), em 1952; Tosar em 1953/4; Carlos Estrada, em 1955; Guido
Santorsola, em 1958 e Eduardo Gilardoni também em 1958).

Silvia - Em sua opinido, por que os compositores em geral pararam de compor sonatinas e
sonatas e por que especialmente Tosar parou de escrever este género?

Miguel - Esta é uma pergunta interessante, as duas perguntas na realidade sdo apenas uma.
Creio que podemos enfoca-la bem sob o ponto de vista geral. Por exemplo, Bela Bartoék tem
apenas uma sonata para piano, do ano 1926. Ele morreu em 1945, passa praticamente vinte
anos sem voltar a escrever sonatas para piano, nem sonatinas. Ele escreve os quartetos, outras
obras que tém a ver com a forma tradicional da sonata, transcendendo os modelos, sonatas
para violino e piano. Mas ndo volta ao piano especificamente. Alban Berg escreve seu op.1,
obra que ele considera o comeco de sua produgdo madura (porque ele tem uma produgdo
anterior a esse op.1 que agora estd aparecendo). Este op.1, de 1908, é uma sonata para piano,
mas depois ele ndo escreve nenhuma sonata para piano. Se bem que os modelos formais do
passado ndo deixam de interessa-lo porque ele introduz esses modelos nas suas 6peras. Mas ja
ndo existe este vinculo do compositor com uma forma, como existiu no século XIX. Por

exemplo, a forma sonata na producao de Beethoven, caso se veja sé o ciclo das sonatas para
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piano, abarcou do op. 2 até o op. 111. Quase toda sua producdo esta ligada a sonata para
piano, sem falar que a forma sonata estd presente no restante de sua produgdo como nos
quartetos, trios, sinfonias, concertos, sonatas para violino. Praticamente toda a producao de
Beethoven esta ligada a forma sonata. Isso praticamente desaparece no século XX.

Silvia — A pergunta é: por qué?

Miguel — Isso daria para escrever um livro. Basicamente, ¢ porque a forma sonata esta
vinculada a tonalidade, a forma esta estritamente vinculada & organizacdo das alturas
relacionada a tonalidade. Uma vez que a tonalidade como organizagdo das alturas comega a
ndo mais satisfazer as necessidades dos compositores, comega-se a procurar outras formas de
organizagdo das alturas que ja ndo permitem uma adequagdo direta entre a forma e as novas
organizagdes das alturas, por exemplo, o dodecafonismo, as novas formas de escalas. Ja a
partir de Debussy, comega-se a mudar a organizacao das alturas.

Silvia— Ao que o senhor se refere quando fala em nova organizagao das alturas?

Miguel - Por exemplo, Debussy usa no segundo preltidio do primeiro livro, em todo o
preludio (Voiles), exceto numa secdo central que € pentatonica, a escala de tons inteiros. Nao
existem semitons com seu poderoso efeito de resolu¢do. Debussy ja estd em busca de outras
coisas, as sensacdes de repouso igual existem, mas as fungdes de tensdo e distensdo de
dinamismo e repouso existem nas novas organizagdes das alturas, mas com base em outras
relacdes intervalicas, isso € o que se busca. Nessas novas formas de organizacio das alturas
desaparecem as relagdes que o diatdonico e o tonal manifestaram da maneira que quiseram.
Comega a haver uma desconexao entre as motivagdes originais da forma sonata, que estavam
muito ligadas ao tonal e ao diatonico. Quando a forma das organizagdes muda, perde um
pouco o sentido continuar trabalhando sobre essa forma. A Sonatina de Tosar ¢ uma intencao
de recuperar as caracteristicas da forma sonata com novas organizag¢des das alturas. Foi isso

que eu analisei na aula que dei dentro do seminario sobre a sonatina: as escalas que ele usa,
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que tipos de sons e grupos de sons. Tosar, em sua ultima década, produziu um texto tedrico
chamado ‘Los grupos de sonidos’, obra de 1992, que consigna toda uma série de
preocupagdes tedricas que ele vinha desenvolvendo desde a década de 60. A sonatina, que ¢é
bastante anterior a essa fase, mostra ja sua futura orientacao e seu desejo de trabalhar com a
organizacdo das alturas de uma nova forma. Isso ¢ sentido na sonatina e possivelmente em
outras obras.

Silvia — Por que o compositor teria se decidido pela sonatina e ndo pela sonata?

Miguel — Este ¢ um tema bastante interessante. Luis Batle Ibafiez o contempla em seu artigo
sobre a sonatina. Ele disse que esta obra de Tosar parece mais uma sonata que uma sonatina.
O que ¢ que nos leva a isso? O que diferencia a sonata da sonatina, fundamentalmente, creio
eu, sdo as caracteristicas do desenvolvimento. Na sonata o desenvolvimento é uma se¢ao
muito importante, muito consistente, com um alcance composicional e de um virtuosismo
musical e expressivo que na sonatina nao existe. Nessa obra de Tosar, o primeiro movimento
parece estar construido em base a exposicdo com seu primeiro ¢ segundo tema e na
reexposicdo com elementos de desenvolvimento no meio, que me parecem nio chegam a
constituir o que ¢ a verdadeira se¢do de desenvolvimento. No primeiro grupo tematico estao
incluidos os sons do que é o grupo central de sons da obra que estd sintetizada no ltimo
acorde. Se o levarmos a uma versdo comprimida das alturas, veremos que € um grupo de
quatro sons que Tosar chama de tetrafono (14 - mi; si b — ré#) este grupo, que tem uma quinta
justa com uma quarta justa, que tem os dois semitons, os dois tritonos, ¢ um grupo de sons
que para ele ¢é riquissimo, esse grupo de sons predomina ¢ determina os dois primeiros temas.
As escalas predominam nesse segundo tema, 0 que ndo ocorre no primeiro tema, com essa
melodia de tragos que sobem e descem. No segundo tema as figuras sdo mais curtas, concisas.
Silvia - Em sua analise, onde comecaria a se¢do do desenvolvimento?

Miguel — Creio que tenho uma opinido divergente de Ibafiez, o desenvolvimento para mim



141

esta intercalado com a reexposi¢ao. Para mim, parece que ha um plano formal distinto, que
Luis Ibafiez ndo vé dessa forma.

Silvia — O que o senhor sabe sobre as influéncias pelas quais Tosar estaria passando no
momento da composicao da sonatina?

Miguel — Eu ndo tenho referéncias diretas dele, mas em minha palestra fiz algumas
conjecturas com respeito as possiveis influéncias e falei de dois antecedentes que, me parece,
tém a ver diretamente com a sonatina. Por um lado, é o uso que Bartdk faz do grupo de sons
14 — mi, sib — ré# e por outro, € a pega ‘Syrinx’ de Debussy, essas obras sdo, para mim, duas
influéncias anteriores. A obra de Bartok do terceiro livro do Mikrokosmos n® 91 ¢ uma pega
imitativa, cromatica, em tudo o que ocorre nesta peca ha esse grupo de sons, 0s quais sao
centrais na sonatina de Tosar. Apesar da forma totalmente diferente na qual Tosar utiliza esses
sons, sdo os mesmos sons. Na peca de Debussy, todo esse jogo de tom/semitom ¢ muito
caracteristico em Tosar. Acho que esse tipo de som poderia estar presente nas audigdes
recentes de Tosar. Entretanto, isso € matéria de especulagdes, pois eu nao tenho referéncias
concretas dele do que ele havia incorporado dessas influéncias, o que era consciente ou
inconsciente nele. Ou se ele as havia incorporado ao seu inconsciente ¢ se as utilizava
imediatamente sem saber de onde as havia tirado.

Silvia — Quanto tempo o senhor estudou com Tosar?

Miguel — Eu fui aluno de Tosar no Conservatorio Nacional de Musica, do final da década de
60 ao inicio da década de 70. Nos anos 80, depois de uma auséncia no exterior por causa da
ditadura militar, o compositor voltou ao Uruguai e comecou a dar aulas de analise no
conservatorio. Ai eu voltei a assistir algumas aulas, ndo de composi¢ao e sim aulas de analise.
Silvia — Esteticamente falando, como o senhor definiria a sonatina?

Miguel — Creio que ha uma inflexdo ao Neoclassicismo, no que se refere a forma. Mas ha

uma busca para atribuir a essa forma musical nova organizacao das alturas. H4 uma mescla de
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conexao com o passado e de busca de novas coisas. Creio que em toda a producao de Tosar ha
conexao e busca de novas coisas. Por um lado, uma cabeca vanguardista que busca o novo e
por outro alguém que quer reter a rica tradicdo do passado. Creio que ai também ha uma
aproximagdo com Bartdk, ndo por que musicalmente se parecam, mas por que seus
pensamentos estéticos se parecem.

Silvia — Em sua opinido se poderia enquadrar a sonatina numa tonalidade, apesar dos artificios
utilizados em escondé-la, ou teriamos que pensa-la em grupos de intervalos?

Miguel — Creio que esta obra é tonal e esta em 1a. O acorde final ¢ como uma sintese de tudo
0 que ocorreu antes.

Silvia — Existe alguma gravagao da sonatina?

Miguel — Nao sei, acho que deve haver alguma gravagao de concerto. Na radio SODRE deve
haver, ndo sei, ndo averigiiei.

Silvia —Acho que ¢ isso, obrigada.

Miguel — Espero que tenha sido util.

Silvia — Claro que foi, obrigada!
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