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Resumo: Este artigo trata da obra Toccatina, Ponteio e Final, de Marlos Nobre e tem como
objetivo revelar um possivel método composicional que esclarece questdes estruturais de seu
primeiro movimento. Sobre o ponto de vista pds-tonal, prop8e-se um método analitico baseado na
Teoria dos Conjuntos, utilizando vocabulario musical principalmente relacionado aos principios de
Ciclicidade e Colecdo. Por fim, apresentam-se como 0s conjuntos contribuem para a completude
das coleces base da obra, esclarecendo estruturalmente sua organizagéo.

Palavras-chave: Marlos Nobre. Toccatina, Ponteio e Final. Analise Musical. Musica do século
XX. Teoria dos Conjuntos.

Complementarity relations in Toccatina, ponteio e final by Marlos Nobre

Abstract: This paper discusses about "Toccatina, Ponteio e Final”, by Marlos Nobre and aims to
establish a possible compositional method to identify structural composition issues. Over the post-
tonal point of view, we propose an analytical method based on Pitch Set Theory, using musical
vocabulary principally related to the principles of Cyclicity and Collection conception.
Furthermore, we will present how the pitch classes can create a full collection set that clarifies
structurally the music.

Keywords: Marlos Nobre. Toccatina, Ponteio e Final. Musical Analysis. Music of the 20th
century. Pitch Class Set Theory.

1. Introducéo

Nascido em 1939, o brasileiro Marlos Nobre é atualmente um dos principais
compositores da América Latina. Autor de cerca de 243 obras, compostas para formacdes que
se estendem de obras orquestrais a miniaturas para instrumento solista (SCARAMBONE,
2006, p. 2), Marlos Nobre conta hoje com um bom nimero de obras gravadas e premiacdes.
Sua obra tem sido objeto de artigos, entrevistas, livros e teses académicas (NEVES, 2007, p.
13; GOULART, 1985; MARTINELLLI, 2014; FRANCA, 1990).

Procurando contribuir para este cenario, o presente artigo traz uma analise de uma
de suas obras para piano: Toccatina, Ponteio e Final, Op. 12. Composta em 1963, é uma das
Gltimas obras de sua primeira fase composicional* (BARANCOSKI, 1997, p. 50), na qual,
segundo o préprio compositor, houve “uma evolugdo claramente captada desde o op. 1 até o
op. 14: apresentando 0s materiais tonal-modal-politonal-atonal, todos, através de
sistematizagdes extremas” (NOBRE, Revista Musical Chilena, p. 43).
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De fato, no primeiro movimento da op. 12, verifica-se a aplicacdo de técnicas
atonais e dodecafénicas, porém apresentando centros claros e estruturalmente importantes
para a unidade e organicidade da peca. Em didlogo com outros trabalhos realizados sobre a
linguagem do compositor®, esta analise pretende fomentar a discussdo analitica através da
aplicacdo da Teoria de Conjuntos, a fim de evidenciar relacbes de complementariedade
presente no movimento Toccatina de maneira objetiva, assegurando, também, os aspectos

cronoldgicos e estilisticos apontados pelo compositor e pelos pesquisadores aqui elencados.

2. Aescolha da colecéo
Logo de inicio, buscando verificar a identidade escalar/ciclica utilizada na obra,
que sera sempre referenciada por “colegdo”, observa-se em seus trés primeiros compassos um

interesse no uso das doze notas (Fig. 1), inexistindo um processo propriamente dodecafénico.
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Figura 1: Introdugdo e seu conjunto de notas aplicadas a um ciclo (c. 1-3).

Essa colecdo cromaética se evidencia integralmente nos compassos seguintes, 0s
quais preenchem as alturas faltantes de sua introducdo: Sol, Fa# e Sol#. Encontram-se
respectivamente nos compassos 7, 8 e 11 (Fig. 2), na regido da méao direita que desempenha,
neste caso, papel motivico-melddico. Este interesse sonoro no uso da escala cromatica é bem
melhor representado na se¢do contrapontistica do movimento, no qual, compasso a compasso,

pode-se catalogar integralmente o uso da colegéo (Fig. 3).
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Figura 2: Apresentagdo das alturas restantes a colecdo cromatica — Sol, Fa# e Sol#, respectivamente (c. 7, 8, 11).
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Figura 3: Coleces resultantes, com as doze notas a cada compasso (c. 24-26).

A escolha da colecdo acaba também implicando no seu uso de forma escalar,
tendo como dois exemplos: (1) o carater melddico presente no compasso 11 (Fig. 2), em que a
nota repetida é seguida por uma passagem da escala cromética descendente; (2) a construcéo
dos blocos sobre escala cromatica (Fig. 3), cuja formacdo segue o movimento das vozes
extremas (soprano e baixo). Assim, pela analise do material composicional da colecdo, torna-
se claro 0 manuseio dos doze sons de maneira escalar e de forma ndo serializada.

Diferentemente de outros trabalhos voltados a analise de Marlos Nobre, tendo
como principal correlato a analise desta mesma obra por Ingrid Barancoski (1997), esta
analise se incumbird estritamente de observacGes sucintas sobre as caracteristicas e
ocorréncias dos elementos constituintes da obra, de modo que se deixe discutir em

profundidade as relagdes de complementariedade entre 0s conjuntos.

3. Elemento: Ostinato

Um dos primeiros elementos a se observar € um moto perpetuo ostinato, que se
assume como uma camada de acompanhamento nas se¢fes melddicas. Demonstra-se como
elemento derivado do material motivico da introdugdo. Em congruéncia com a analise de

Barancoski, o “motivo X” é seu material gerador e sera sempre transposto para representar o

centro do ostinato nas se¢des melddicas.
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Figura 4: Motivo X e configuracdo do elemento ostinato (c. 1-7).

Para se entender o ostinato como elemento derivado do material motivico X, basta
atentar-se ao salto de quarta e ao movimento descendente do cromatismo. Este material possui
em sua estrutura 0os mais proeminentes intervalos do movimento — 2m, 4J, tritono e 5J — 0s

quais permanecem presentes tanto no ostinato quanto nas demais camadas.
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Catalogando suas ocorréncias, encontramos trés transposi¢des do ostinato que
apresentam polarizacdo nas notas Si (c. 4-10), Sol (c. 11-16, 28-34) e Ré (c. 35-41). A partir
deste levantamento, observamos um movimento de transposicdo (rotacdo do ciclo), que

aparece combinado a um ajuste tonal na segunda transposicdo (Fig. 5).

Figura 5: Variacdo do elemento ostinato e sua transposicao aplicada ao ciclo (c. 3, 11, 28 e 35).

A respeito da nota de polarizagdo escolhida no caso dos ostinatos, a nota
polarizada € a que sucede imediatamente a mais grave, normalmente marcada por um acento
e/ou sforzando. Neste caso, 0s acentos promovem impulsos, fato que se mostra claro
auditivamente durante a escuta da peca. Estruturalmente, a escolha também garante a nota de
apoio funcéo e posicdo idéntica a designada estruturalmente como primeira nota do Motivo X.
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Figura 6: Exemplos do uso de acentos e sforzandos no elemento Ostinato (c. 11-14).

4. Elemento: Linha Melddica

A linha melddico-teméatica executada pela mdo direita é caracterizada pela
repeticdo de uma nota, seguida por um rapido movimento escalar cromatico descendente (a) e
complementada por excerto de material contrastante com carater de liquidacdo motivica (b)
(Fig. 7). Sendo uma camada auditivamente individualizada (separada do ostinato), a nota que
demarca a polarizagéo da linha melddica é evidenciada por um acento, além de ser alcangada
por uma “sensivel modal” (7* menor em relagdo ao centro). Tal como corre com 0 ostinato,
este material melddico serd reapresentado durante a peca também transposto e pouco variado.
Ademais, entre as cole¢fes de alturas dos elementos (a) e (b) hd uma relacdo de

complementariedade que sera demonstrada ao longo deste artigo.
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a (material tematico) b (liquidagio)

Figura 7: Linha melddica, Material tematico e Liquidacdo (c.4-10)

5. Discussdes sobre forma e contetdo

A forma da obra ABA’Coda ¢ enfatizada e demarcada por mudancas de textura e
tempo. A secdo A (c. 1-16, Obstinado, Fig. 8) é temética e traz uma textura em duas camadas,
melodia e ostinato. A Secdo B (c. 17-27, Poco meno mosso, Fig. 8) é contrastante e traz uma
textura contrapontistica livre a trés vozes. Ja a secdo A’ (c. 18-44, Tempo primo, Fig. 8) tem a

funcdo de retomar o tema de maneira variada.
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Figura 8: Configuragdes texturais das segdes (A), (B) e (A”), respectivamente.

5.1. Sec¢do A: Tematica

Na secdo A, verifica-se a utilizacdo de todas as classes de altura. O material
introdutorio (c. 1-3) apresenta ao ouvinte um ambiente sonoro cromatizado, evidenciado
principalmente pela configuragdo cromética do Motivo X, no qual apenas algumas das
componentes da cole¢cdo completa s&o omitidas. As frases (1) e (1), subdivididas em (a) e (b),
sdo analisadas pela perspectiva de duas camadas: melddico-tematica (considerando a pauta
superior) e o ostinato (pauta inferior).
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Figura 9: Secdo A, frases () e (1), subestruturas (a) e (b), e suas cole¢fes no ciclo.

Na frase (1) é apresentada uma colecdo cromatica que omite apenas 0 Sol#; na
frase (11) omite-se a nota Ré#. Se fizermos um agrupamento diferente, somando a colecéo (a)
a colecdo do ostinato, a colegdo da frase (I) serd preenchida, omitido apenas o Fa#. Contudo,
este Fa# € apresentado em (b), no compasso 8, completando a colecdo base do periodo. Um
processo semelhante pode ser encontrado através da soma das colecGes da pauta superior (a) e
(b), a qual completa a colecdo do periodo. Pode-se, ainda, somar apenas as notas marcadas
por acentos em (b) ao (a). Percebe-se que a Unica nota repetida em ambos 0s conjuntos é a
nota L4, tida como centro da linha melddica.

Relacionando a frase (I1) com a frase (1) temos, primeiramente, um periodo que
introduz a nota Sol#, que havia sido omitida em (), completando cole¢do cromatica que foi
estabelecida como material-base do movimento. Em (I1) é omitida a altura Mib/Ré# a qual, tal
como feito em (I), aparecerd em se¢do complementar — neste caso, como entrada para a se¢édo
B (c. 17) e também como primeira nota ao retornar para o tema na se¢do A’ (c. 29),
garantindo a completude e complementariedade do conjunto. Ademais, tal como ocorreu na
frase (1), («’) somado ao ostinato completa a cole¢do (1), omitindo o apenas Do6#, que é
apresentado em (4°). Outra relacdo comum entre (1) e (I1) refere-se a completude da colecéo
base da frase promovida pela somade (a’) e (b").

Expostos estes pontos, percebe-se que ha um jogo de complementariedade na
escolha do conjunto das notas que formam tanto as camadas quanto cada macro e micro se¢do
da composigdo. Além de notas que aparecem em prol da colecao, estas propdem, por meio de
subtracdo e soma das estruturas, uma complementariedade horizontal (temporal) que gera
unidade e movimento, assim sugerindo também técnicas de variacdo e desenvolvimento para

este movimento aqui analisado.
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5.2. Secdo B: Contrapontistica
A secdo B também traz uma colecdo cromatica em sua completude.
Diferentemente do que fizemos na secdo anterior, analisaremos os ciclos a cada compasso
(Fig. 10), focalizando na realizacdo da trama vertical e contrapontistica a trés vozes proposta

pelo compositor.

Pgco meno mosso

Coleciio do ¢.17

Colegiio Voz 1 Colegdo Voz 2

Colecio do c.19

Colegao Voz 1 Colegiio Voz 2 Colegio Voz 3

Figura 10: Anélise dos ciclos e complementariedade na Se¢do B (c. 17-19).

No compasso 17 (Fig. 10), a soma das trés vozes garante um conjunto claramente
cromatico, com centros em Sol, Fa# e Lab (respectivamente, nas vozes superior, intermediaria
e inferior), sendo omitidas as notas La e Si, as quais sdo apresentadas no compasso seguinte.
No compasso 18, a soma das trés vozes também se mostra cromatica, resultando em um ciclo
qgue omite Sol, Fa# e Lab (os trés centros do compasso anterior), além do Do, o qual é
apresentado como primeira nota no compasso seguinte. No compasso 19 0s conjuntos
complementares sdo também apresentados nas trés vozes e sua soma resulta num ciclo
cromatico que omite DO# e Ré, 0s quais sdo apresentados no compasso seguinte.

A partir do compasso 20 (Fig. 11), o modo de organizacdo se altera. Ainda que se
mantenha o jogo de omissdo e complementariedade, evidencia-se um interesse em criar linhas
polifénicas com escalas cromaticas sobrepostas, tal como no exemplo dado na Figura 3. A
escolha por um adensamento textural em detrimento do jogo de complementariedade é um
reflexo da questdo formal. Sendo B uma secdo intermediaria, a urgéncia de movimento e
densidade textural € necessaria para que se atinja um apice que dé margem para o retorno da
secao A’. Em outras palavras, o desenvolvimento por variacoes dos motivos se torna tao
distante do material tematico inicial que se torna necessaria a retomada do tema para melhor

desempenho do discurso musical no sentido de ser unificador devido a uma memoria auditiva.
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Coleso Vor3 Colegia V

Figura 11: Andlise dos ciclos e complementariedade na Se¢éo B (c. 20-27).

Nestes ultimos compassos da secdo B, hd uma frase de trés compassos (c. 20-23)
em que 0 jogo contrapontistico entre as vozes corrobora com a construcdo de uma escala
cromatica ascendente na linha da soprano, com apice no compasso 23, na nota F&. Em
seguida, uma frase de quatro compassos (c. 24-27) leva a construcdo de uma escala cromatica
descendente na linha do soprano, que culminara em uma rapida escala cromética descendente
no compasso 27. Por fim, nas camadas intermediarias pode-se também desenhar

configuracBes cromaticas escalares, especialmente na linha melddica do baixo.

5.3. Secao A’: Reexpositiva

Na se¢do A’ (Fig. 12), toda formatacdo composicional ocorre como em A, tendo
apenas como diferenca a presenca de uma Coda, que tem por funcéo polarizar o ciclo para
finalizacdo na nota L&. Tal polarizacéo ocorre por dois fatores: a presenca do L& como a nota
mais grave (em (b) e (c)) e a ocorréncia do intervalo de 7M, L&-Sol#, na m&o direita. Devido a
repeticdo destes elementos, tal configuracdo ird culminar em um centro sonoro em L&, que
tera seu apice/finalizacdo ap6s um crescendo do psubito ao fff, havendo uma mudanca

textural brusca para finalizar com o L& grave como um bordao.

Figura 12: Secao A’, frases (I), (II) e coda, subestruturas (a), (b) e (c), e suas colegdes no ciclo.
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6. Considerac0es Finais

A discussdo acerca de questbes de ordens criativa e estrutural traz a tona
possibilidades técnicas que, disponibilizadas a compositores e intérpretes, abrem
possibilidades comunicativas durante o fazer artistico. Nesse contexto, o primeiro movimento
desta obra dialoga através da analise de formacdo de conjuntos, aspectos de simetria e
ciclicidade, ressaltando o interesse de complementariedade entre as camadas texturais, as
quais esclarecem questdes estruturais e composicionais marcantes do movimento.

Assim, a obra apresenta-se como um améalgama de influéncias dodecafénicas com
centros tonais estruturalmente relevantes para sua unidade e organicidade. As conjuncdes
entre estrutura e material sdo permeadas por um processo composicional organicamente
articulado, em que o gosto estético do compositor mantém uma presenca marcante. Diante
disso, é notavel como o trabalho composicional realizado sobre a Toccatina traz uma nova
roupagem a um material j& muito discutido, além de abrir possibilidades de debates acerca de
como organizar o pensamento composicional, muitas vezes com ideias que extrapolam as
técnicas consagradas pela tradicao.

Tal discussdo se torna de grande valia a caracterizacdo estilistica do compositor
brasileiro e de seu material de trabalho. Encontramos nessa pega uma solidez composicional
amarrada por uma grande trama a qual chamamos “um jogo de complementariedades e
omissdes”, um processo técnico do qual qualquer compositor pode se valer para resolver
questdes inerentes a continuidade. E como se o material se auto influenciasse. Desta maneira,
a analise dessa peca acabou por revelar a exploracdo engenhosa da potencialidade do material

composicional por parte do compositor, sendo uma interacdo mutua de ambas as partes.
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Notas:

L A carreira musical de Marlos Nobre pode ser dividida em cinco fases: 12 Tonal, modal, politonal e atonal,
relacionado a influencias como Ernesto Nazareth e Villa-Lobos; 22 Aplicacdo de métodos contemporéneos de
composicdo, especialmente o dodecafonismo; 3* A integracdo de processos; 4% Maturidade e liberdade
composicional; 52 Trabalho melédico e formal sobre grandes estruturas (SCARAMBONE, 2006, p. iv).

2 Em especial, Ingrid Barancoski (1997), Bernardo Scarambone (2006) e Nelson Neves (2007).
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