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RESUMO

Este trabalho tem o intuito de contribuir para a pesquisa e o enriquecimento do repertdrio
de musica brasileira especifica para viola, em vista da pouca quantidade de obras em forma de
concerto escritas para o instrumento no Brasil. A producdo de uma partitura editada e a reducao
no formato para viola e piano, permite em primeiro lugar o estudo de forma prética da obra por
musicos e professores, e conseqiientemente sua aplicacdo no curriculo das escolas de miisica,
conservatorios e universidades. Isso contribui para divulgar esse concerto especialmente
representativo na obra de Claudio Santoro. O trabalho de edi¢do utiliza sugestdoes de James Grier,
com uma investigacdo histérica sobre as fontes, estabelecendo critérios de revisdo e edicdo
fundamentados num estudo e identificacdo dos elementos de estilo do compositor. Em seguida
realizamos uma andlise da peca seguindo a proposta de Jan LaRue em seu livro Guidelines for
Style Analysis, que igualmente propde a identificagdo dos elementos musicais, suas inter-relacoes
que ajudam a definir aspectos de estilo do compositor. Finalizando, oferecemos informacgdes e
sugestdoes como subsidios para a interpretacdo do concerto, sempre lembrando a conexdo da parte
tedrica e analitica com a realidade prética do intérprete. As sugestdes de sonoridades especificas
sdo embasadas em aspectos técnicas da pratica violistica com especificacdes em dedilhados,

arcadas, e articulagdes.
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ABSTRACT

The primary purpose of this study is to contribute to the research on the contemporary
Brazilian repertoire for viola, which has very few concertos. The musical edition prepared in this
research, including the score, the reduction for viola and piano, and the solo-viola part, will allow
its study by musicians, teachers and students, and consequently its inclusion in the curriculum of
conservatories, music schools and universities. This way we hope to help preserving this concerto
so representative of Claudio Santoro's musical production. The edition process was based on
James Grier's suggestions, using historic investigation of the sources and establishing review and
edition criteria based on the identification of the composer's style. In the sequence of the study,
we use the method proposed by Jan LaRue's in his book “Guidelines for Style Analysis” to
identify the musical elements and its inter-relation to help define aspects of the composer's style.
Finally, we offer information and subsidies for the interpretation of the concert, connecting

analysis and instrumental practice, with suggestions about musical and technical problems.
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LISTA DE ABREVIATURAS

As abreviaturas dos instrumentos da orquestra aqui diferem da escrita de Santoro, onde na
verdade ocorre uma mescla das nomenclaturas alemas e italianas. Em nossa edi¢do preferimos traduzir a
maioria para o portugués, mantendo os instrumentos de percussdo que sao mais conhecidos pelos nomes em

lingua italiana e alema, como por exemplo o Glockenspiel , e a Gran Cassa que no Brasil é conhecido como

Bumbo.

Hautim ou Piccolo — Picc Tamburo militar — Tb. Milit
Hauta(s)-H Xilofone — Xilo
Oboé(s)—Ob Vibrafone — Vbr
Clarinete(s) - C1 ViolinosI-VinI
Fagote(s)—Fg Violinos II- VinII
Trompa(s) — Tpa Violas— Vla
Trompete(s) — Tpt Violoncelos — Celos
Trombone(s) — Tbn Contrabaixos — C.baixos
Tuba—Tba Solo-viola—S.Vla
Timpanos — Timp Bemol-b

Gran Cassa—G.C. Sustenido - #
Glockenspiel — Glock Pégina (s) —p.

‘Wood block — W.BI Compasso(s)—c.
Tamburo piccolo —Tb. Picc Movimento —mov.
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INTRODUCAO

O crescente interesse pela viola por parte dos compositores brasileiros, acompanha o
desenvolvimento e afirmacdo da identidade sonora do instrumento ao longo do século XX. O uso
da viola como instrumento solista, ndo foi muito difundido durante o desenvolvimento da musica
ocidental. Algumas poucas obras no periodo Barroco e Classico, € uma auséncia de grandes obras
no romantismo, por uma aparente desvantagem diante das possibilidades sonoras do piano e do
violino, por exemplo. Apesar disso, foi durante o0 Romantismo que ocorreu uma valorizagdo da
viola e seu papel dentro da orquestra numa clara atengdao dos compositores para as vozes internas
numa obra musical. Deve-se considerar que até meados do século XIX, eram os violinistas que
executavam solos na viola, e a primeira citedra de viola em um conservatorio europeu surgiu
apenas em 1894 em Paris'. Talvez por isso, o desenvolvimento de um repertério especifico para
viola s6 tenha surgido inicialmente em meados do século XIX, e definitivamente se concretizado
no século XX. Compositores como Hindemith, Walton, e Bartok escreveram obras
representativas para o instrumento. Essa descoberta continuou ainda com Martin, Penderecki,
Scnhitke e outros.

No repertdrio de musica erudita brasileira encontramos pouco mais de uma dezena de
obras em forma de concerto ou concertinos, escritos para viola, a grande maioria com
acompanhamento de orquestra de cordas ou de cimara.” Dentre aqueles com acompanhamento de
orquestra completa, encontramos obras de Camargo Guarnieri, Mario Tavares, Marco Padilha, e
o concerto de Claudio Santoro. Apesar de ndo ser uma obra extensa, cerca de 16 minutos, pela
anotacdo do compositor, explora muitas possibilidades sonoras e préprias da linguagem da viola,
demonstrando o pleno conhecimento técnico que Santoro tinha da capacidade expressiva dos
instrumentos de corda.

A musica erudita brasileira carece de um bom trabalho em edi¢des especialmente no
repertorio de cordas, onde a maioria das obras encontram-se ainda em manuscrito. Isso dificulta a
divulgacdo desse repertdrio especifico. As obras dos compositores nacionais acabam por ser
divulgadas ainda pelas cOpias caseiras e ndo autorizadas, ou sem uma edi¢do cuidadosa e com

alguma credibilidade. Em conseqiiéncia, professores, alunos, orquestras, solistas e o publico em

! ARCIDIACONO, Aurélio — La Viola. Monza: Berben, 1974, pag 37.
Conforme catdlogo em MENDES, André N. — Misica brasileira para viola solo, dissertagdo de mestrado
UniRio, 2002.



geral ignoram grande parte da producdo musical dos tultimos anos no Brasil. O presente trabalho
busca diminuir essa caréncia, contribuindo também na divulgacdo da musica brasileira.

Dessa forma podemos trazer ao publico a possibilidade de um olhar critico sobre uma
obra pouco conhecida, mas representativa na trajetoria do compositor Claudio Santoro.

Usamos na preparacdo da edi¢@o as sugestdes de James Grier (1996) com aspectos de
investigacdo histdrica e critérios editoriais baseados também em elementos estilisticos. Para a
andlise e proposta interpretativa, seguiremos as sugestoes de Jan LaRue (1992), em seu
Guidelines for Style Analysis, com seu quadro hierdrquico dos cinco elementos, Som, Harmonia,
Melodia, Ritmo e Crescimento. A identificacdo desses elementos e suas inter-relagdes nos
revelaram aspectos e procedimentos escolhidos pelo compositor, que caracterizam o estilo da
obra. Esperamos que essas informacdes formem um conjunto de subsidios para o intérprete,

auxiliando-o em suas decisdes de ordem técnicas e musicais.



1 CLAUDIO SANTORO

1.1 O Compositor. Breve biografia.

Nesta breve biografia de Santoro nos baseamos nas informagdes que constam no site
oficial da Associacdo Cultural Claudio Santoro® (chamaremos de ACCS) que decidimos tomar

como referéncia. Esse website € mantido e atualizado pela familia do compositor.

Claudio Franco de Sa Santoro nasceu em Manaus, Amazonas, em 23 de novembro de
1919, e iniciou sua formacdo musical aos 10 anos com o estudo de violino com o professor
chileno Avelino Telmo®, e posteriormente com Edgardo Guerra no Rio de Janeiro. Ingressou no
7° ano do Conservatorio de Musica do Distrito Federal em 1935, formou-se em 1937, e tornou-se
professor assistente de violino naquela instituicdo. Mariz cita o ano de 1933 como ingresso no
Conservatério de Musica do Distrito Federal, e na verdade de acordo com a ACCS, Santoro
viagjou ao Rio de Janeiro naquele ano, tendo que retornar a Manaus, por ndo conseguir
permanecer hospedado na cidade. Em 1936 foi solista nos concertos de Mendelssohn op.64,

Bach, e Bruch com a Orquestra da Pro-Arte sob direcao de Alberto Lasoli.

A partir de 1939 iniciou contato com o professor Hans Joaquim Koellreutter’, com
quem estudou contraponto (segundo Gisele Santoro) e tomou conhecimento de técnicas modernas
de composicdo, incluindo musica serial e dodecafénica. Naquela época (1940) integrou o grupo
‘Muisica Viva’ liderado por Koellreutter, e participou de intensas discussdes sobre miisica
contemporanea brasileira. A atividade junto ao grupo Musica Viva (com toda a programacio e
intencdo de divulgar e promover concertos, edi¢cOes, cursos, etc.) exerceu forte influéncia na

formacdo de Santoro, assim como o convivio pessoal com Koellreuter. Nao podemos desprezar

O website oficial dessa associa¢@o, no endereco eletronico http://www.claudiosantoro.art.br/ , mantido por
Alessandro Santoro filho do compositor, tem a inten¢@o de reunir informacdes, recolher e preservar as partituras
originais de Claudio Santoro. Usaremos a sigla ACCS.

MARIZ, Vasco, Claudio Santoro, Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1994, pag. 15, “Seu professor foi o
chileno Tello”(sic). Encontramos varias diferengas como esta, relatados por Mariz sobre datas das obras e fatos
na vida de Santoro em seu livro.

KATER, Carlos — Misica Viva e H.J Koellreutter, Sio Paulo: Musa e Atravez, 2001, este livro descreve a
trajetéria de Koellreutter, como miisico, professor, divulgador e lider do movimento Musica Viva.
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também a influéncia ideolégica exercida pelo lider do Grupo Miusica Viva, que em vadrias

ocasides mostrou em cartas € manifestos sua postura simpdtica aos ideais socialistas.

A primeira atividade regular profissional foi como professor no Conservatorio de
Musica do Distrito Federal, mas logo se tornaria violinista da OSB — Orquestra Sinfonica
Brasileira em 1941 da qual foi co-fundador. Também se apresentou como recitalista e camerista

em um trio com o pianista Oriano de Almeida e o violoncelista Aldo Parisot.

Desde o inicio de sua atividade como compositor, recebeu prémios nacionais e
internacionais. Em 1944 recebeu o prémio Chamber Music Guild de Washington (EUA) pelo seu
Quarteto n° 1. Em 1946 ganhou uma bolsa da fundacdo Guggenheim dos Estados Unidos, mas

ndo conseguiu visto por ser na época filiado ao Partido Comunista Brasileiro.

No ano seguinte recebeu uma bolsa do governo francés para estudar composicao com

Nadia Boulanger e regéncia com Eugene Bigot no Conservatoério de Paris.

Como compositor, desde seu ingresso no Conservatorio do Distrito Federal, suas
primeiras obras foram apreciadas por Francisco Braga. Mais tarde desenvolveu um estilo mais
pessoal a partir das aulas com Koellreutter. Em 1948, por ocasidao de sua viagem a Paris foi
representante do Brasil no II Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musical em
Praga, antiga Tchecoslovaquia. Ao retornar ao Brasil, como porta voz do Congresso de Praga,
elaborou um relatério publicado na Revista Fundamentos com o titulo “Problemas da Musica
Contemporanea Brasileira em face das Resolu¢des e Apelo do Congresso de Compositores de
Praga”. A partir desse fato encontrou dificuldade de achar uma posicao tanto como professor,
musico ou regente (esse Congresso contou com a presenca dos brasileiros Arnaldo Estrela e
Claudio Santoro). Podemos entender claramente nesse artigo a posicdo de responsabilidade
assumida por Santoro quando descreve o resumo das atividades: “Tracarei um resumo das
intervencOes mais importantes realizadas durante o 2° CONGRESSO INTERNACIONAL DE
COMPOSITORES E CRITICOS DE MUSICA™®

Descreve vdrias conferéncias e opinides de diferentes escolas dos compositores, que
falaram sobre a crise da musica contemporanea, fazendo varios comentdrios inclusive sobre a

problemética do contetdo em musica.

®  Este documento encontra-se integralmente em KATER, 2001, ibid, pag. 263.
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E ainda sobre o formalismo na arte e na musica: “Formalista é toda arte abstrata e
desligada da realidade social, desprovida de uma base sélida e cultura popular. Estas conclusoes
ndo foram uma imposi¢do governamental, e muito menos partidiria, como a mdaquina de

”7

propaganda difundiu”.

E mais adiante, “[...] Abriu-se a discussdo com a critica do publico, que aos poucos
ganhou o0s conservatorios e sociedades musicais. Realizaram entdo uma grande assembléia, na
qual tomaram parte todos os compositores da Unido Soviética. Depois de discutirem durante

Z. : ~ 8
vdrias semanas, chegaram a diversas conclusdes,...”

Nesse documento compreende-se a importincia para Santoro da problemadtica da
comunicacdo da musica, chegando nessa discussdo a questionamentos da relagdo de conteddo-

comunicacao.

Ap6s seu retorno ao Brasil, mudou-se para a fazenda do sogro na Serra da
Mantiqueira. Iniciou um periodo de estudo do folclore brasileiro, tentando criar um estilo

nacionalista em suas obras, mas ndo folclorista como Villa-Lobos, ou seus contemporaneos.

Como diz Gisele em seu depoimento, acerca do inicio do interesse de Santoro por
composi¢ao:

[...] O Claudio comecou a compor em 36, eu me lembro de ele me contar que quando
comegou a compor era muito dificil por no papel o que ele ouvia na cabega dele, e s6
veio a descobrir o que realmente queria naquela época, foi quando ele ouviu os primeiros

A s . ~ . ~ . 9
sons eletronlcos, que era o que ele queria, mas nao sabla, nio tinha os recursos.

Continuando o depoimentolo, Gisele diz:

G:'"" Ele comegou compondo dodecafonicamente sem nunca ter conhecido Schoenberg.
Naquela época no Brasil nunca se tinha tocado nem uma sinfonia de Brahms.[....]
[...]Jele me contava que era muito dificil para ele aquela época porque eles s6 tinham um

programa na radio (MEC) que era depois de meia noite, do Misica Viva, e que o ptblico

7 KATER, 2001, ibid. pag. 266.

¥ KATER, 2001, op.cit.

Depoimento prestado por Gisele Santoro ao autor no dia 09 de novembro de 2007 em sua casa em Brasilia.
Depoimento citado acima.

Na transcrigdo abreviamos Gisele para G, e Antonio Carlos para A. Nota do Autor (N.A.)
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telefonava dizendo: ‘tira os gatos do piano!’, aquela coisa, a critica toda metia o pau, o
Eurico Nogueira Franga, e os criticos da épocal....]
A: mesmo depois da meia noite...

L. C PR 12
G: Essa problemadtica da comunicacgéo com o publico ja estava presente.

Embora ele nio tenha escrito exclusivamente em estilo nacionalista, isso foi

predominante nesse periodo, até meados da década de 60. Sao dessa época, por exemplo, seu 3°

Quarteto de 1951, e sua 3* Sonata para violoncelo de 1953-4 13,

Sobre essa problematica da comunica¢do com o publico Gisele continua:

[...] é, diziam que aquilo nfo era musica, eu vi os jornais que diziam: ‘que pena que o
Santoro que era um grande violinista, se meter na cabeca de compor e ndo tem o menor
talento para isso.” Entdo era uma coisa muito dificil, a gente compde para ter um
resultado, chegar a algum lugar, e entdo ele foi para Paris com essa problemadtica de
querer uma comunicagdo com o publico que ndo existia. Em Paris ele trabalhou com a
Nadia Boulanger que dizia que ndo era um estudo, ele tocava coisas dele, discutia
estética, filosofia, ela mesma dizia que ele ndo era aluno dela, mas que ela tinha o
privilégio de guid-lo em determinados assuntos, e obviamente com aquela coisa
comunista mais ainda uma necessidade de aproximag@o do (com o) povo. O Congresso
de Praga que todo mundo diz que foi determinante no sentido de que ele teria que seguir,
ndo foi determinante nesse sentido, porque aquilo ja vinha dentro dele, aquela
necessidade de fazer alguma coisa que o aproximasse do povo, ele sentia que a musica

~ . 14
dele ndo era brasileira.

Nesse periodo trabalhou em radios, e em cinema, compondo trilhas sonoras para

filmes na década de 50 em Sao Paulo, como relata Gisele em seu depoimento relembrando o que

o marido lhe contava:

E ainda,

[...] A necessidade dele de compor pra radio que era a Unica coisa que ele podia fazer,
pra cinema e pra radio, isso ele conseguia. O resto ele tava proibido de trabalhar, ndo
davam a orquestra, ele formado em regéncia em Paris ndo conseguia uma orquestra. E
como ele iria compor musica dodecafonica para isso?, tinha que fazer uma partitura de

. L. £ 15
oitenta paginas para coro e orquestra por semana pra radio.

Depoimento citado

MARIZ, 1994, Ibid., encontramos na pag. 59 a 3% sonata para violoncelo como sendo de 1951, em desacordo

coma ACCS.
Depoimento citado
Depoimento citado



[...] ele tinha que compor uma coisa dentro de uma estética tradicional, porque néo iria
ser compondo dodecafénico que ele iria fazer musica para cinema e para radio. E ele
contava que cinema o pessoal chegava assim na sexta—feira, no sdbado: Santoro,
terminei o filme, t4 uma porcaria, a musica tem que ser muito boa que é pra gente ganhar
algum prémio, vocé vai fazer a musica’. (risos) Botavam ele na moviola no sidbado de
manh3, ele fazia as anotacdes e na segunda-feira ele entrava no estddio com a orquestra
e a partitura inteira composta e copiada pros instrumentos.'®
Em 1957 participou do II Congresso de Compositores em Moscou, ocasido em que
foi convidado a retirar-se do pais por envolvimento amoroso com sua interprete russa. Em

seguida viajou a Paris, onde se encontrou com o poeta Vinicius de Moraes formando uma

parceria que resultou em uma série de doze cangdes de amor.

Em 1960 passou uma temporada em Berlim a convite do governo alemdo para
pesquisas de musica eletroacustica. A partir desse periodo houve um retorno ao serialismo, mas
de uma forma mais flexivel, e até o fim de sua vida ele pesquisou e utilizou diversas técnicas de
composicdo. Uma pluralidade e flexibilidade que demonstram a enorme versatilidade e

capacidade de trabalho.

Nessa fase que poderfamos chamar de universalista, termo que ele préprio utilizava
para descrever sua busca estética, usou de elementos e técnicas diversas em suas obras, desde
materiais eletroacusticos, efeitos em instrumentos tradicionais, ruidos, aleatoriedade e outros.
Deste periodo temos a 7* Sinfonia de 1960, a 4* Sonata para violoncelo e piano e a 8* Sinfonia

ambos de 1963, e 0 6° Quarteto de 1964"".

Como maestro foi diversas vezes convidado para reger na Europa tanto em paises
ocidentais, e também nos paises chamados na época do “bloco socialista”. No Brasil regeu
diversas orquestras e inclusive fundou a Orquestra de Camara da Radio MEC, a Orquestra

Sinfonica do Teatro Nacional, em Brasilia, e a Orquestra de Camara da UNB.

Foi professor na UNB-Brasilia onde organizou o Departamento de Misica, nos
semindrios de musica da Pré-Arte em Teresépolis-RJ, no Conservatério de Santos-SP, e na
Alemanha em Heidelberg-Manheim na Escola Superior de Musica, além de realizar pesquisas em

laboratdrios de eletroacustica, e das aulas particulares que ministrava.

16
17

Depoimento citado. Moviola era um equipamento de edi¢do cinematografica. N A .
MARIZ, 1994, Ibid., na pg. 60, encontramos esse quarteto como sendo de 1963.
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Em 1978 retornou ao Brasil, para a UNB como chefe do Departamento de Artes.
Tornou-se regente da Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional de Brasilia em 1979'®. Apés um
periodo na Casa de Brahms, em Baden-Baden em 1989 a convite do governo alemdao vem a
falecer em mar¢co do mesmo ano. Estava em plena atividade ensaiando a Orquestra Sinfonica do

Teatro Nacional em Brasilia.

Santoro foi casado duas vezes: o primeiro casamento com a violinista Maria Carlota
Horta Braga (1941), com quem teve trés filhos, Carlos Arlindo, Sonia Maria e Leticia; o segundo
casamento foi com a bailarina Gisele Loise Portinho Serzedello Corréa (1963), com quem teve

também trés filhos, Gisele Louise, Alessandro e Claudio Raffaello.

1.2 Sua obra

Cacciatore'” classifica a obra de Santoro em quatro periodos que seriam os seguintes:
1939-42, miisica pura; 1943-47 fase de transicdo; 1948-60 nacionalista; e o ultimo de 1960-89

universalista.

Essa classificacdo coincide com a da Enciclopédia de Misica Brasileira (Marcondes,
2000, p. 710), inclusive no uso do termo muisica pura. Esse termo, alids, € usado por Vasco Mariz
em seu livro Claudio Santoro. Mas pela classificacdo de Gerard Behdgue temos trés grandes
periodos, a saber: 1939-47; 1948-60; 1960-89°°. Esta disposicdo nos pareceu mais abrangente e

menos fragmentada.

Seguindo essa classificacdo, a primeira fase abrange o inicio de seu interesse por
composicao de 1939 até aproximadamente 1947. Sdo deste periodo de escrita com caracteristica
moderna e dodecafbnica, uma variada quantidade de musica de camara, a série de cancdes ‘A
menina boba’ com texto de Oneyda Alvarenga, sonatas, trios, os quartetos de cordas n° 1 e 2
(além de dois de sua fase de estudante, um de 1937 e outro de 1939), duas sinfonias, além de

outras pecas como Impressoes de Uma Usina de A¢o. Behdgue coloca: “Algumas pecas dos anos

MARIZ, 1994, Ibid., na pg. 61, encontramos esse fato como ocorrido em 1978.

' CACCIATORE, O.G. Dicionario Biografico de Misica Erudita Brasileira, Rio de Janeiro: Forense
Universitaria 2005, p. 384 — 5.

** SADIE, Stanley. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmillan, 2001, vol. XXII,

pg. 260-2. O verbete sobre Santoro € assinado por Gerard Behague.
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de 1945-7 antecipam a segunda fase na musica de Santoro: a Sinfonia n° 2, a Miisica para cordas,
as 6 pecas para piano e a Sonata para Trompete sdo todas mais subjetivas e liricas, mais

. . 21
espontaneamente nacionalistas”.

A segunda fase, com um cardter mais nacionalista, abrange o periodo de 1947 até
aproximadamente meados da década de 1960, com composi¢des ditas ideologicamente
progressistas, mas sem se seduzir pelo nacionalismo folclérico, ou programdtico. E o periodo do
oratério ‘Ode a Stalingrado’, do 2° quarteto, uma sonata para violoncelo e piano, uma para
violino e piano, diversos prelidios para piano, uma sonata € uma sonatina também para piano,
algumas cangdes, cinco sinfonias, o Ponteio para orquestra de cordas, pecas sinfonico-corais,
musica para balé. E o chamado periodo nacionalista do compositor. Assim se refere Behague:
“Suas opinides socialistas neste tempo tiveram efeito em sua musica, houve alguma afinidade

. . A Ls . 22
com a fase soviética de Prokofiev e com a escrita sinfonica de Schostakovich”.

A terceira fase (a partir de 1960) seria marcada por um retorno ao serialismo (com
sua 8" sinfonia de 63), pesquisas, e experimentalismo, porém sem abandonar o que ja foi
incorporado. Nas palavras de Behdgue:

[...] Em meados dos anos 60 Santoro retorna para um serialismo qualificado e usou o
aleatorio e outras novas técnicas.

[...] Caracteristicos do que Santoro chamou de ‘forma e linguagem universal’, sdo os
Quartetos numeros 6 e 7, e Interacdes Assintoticas, que apresentam ‘uma imparcialidade
na escrita orquestral convencional, composta por micro-afinagdo mesclados com blocos
estdticos tonais impassiveis e efeitos de ruidos casuais nos instrumentos.*

Neste momento, seu interesse por misica eletroacustica, € outros recursos mostra
uma inten¢do no compositor em buscar novas solu¢cdes para a problematica do contemporaneo
em musica, apesar de pesquisas em laboratérios e radios européias ja terem se iniciado hd uma
década pelo menos. No Brasil nenhuma instituicdo de ensino ou pesquisa pensava em montar um
estidio para tal propdsito. A partir de um convite para organizar o Departamento de Musica da
Universidade de Brasilia feito por Darcy Ribeiro (1962), haveria uma chance para realizacdes em
um curso de composicdo. Mas fatos politicos de alcance nacional obrigaram-no a demitir-se da

UNB em 1965. Em 1971 transferiu-se para a Alemanha onde viveu por sete anos lecionando

*l SADIE, 2001, Ibid. pag. 261
** SADIE, 2001,0p.cit.
» SADIE, 2001,0p.cit.



composi¢do e regéncia. Dessa tltima fase até seu falecimento seu talento se consolidou, como um
compositor completo, um grande sinfonista, compondo musica para balé, obras corais-sinfonicas,
Opera, concertos, musica de camara; como maestro, regendo vdrias vezes grandes orquestras no

mundo; como professor, em seu retorno ao Brasil e ao trabalho novamente na UNB.

Para compreendermos a maturidade do compositor podemos ler parte de seu

depoimento a Vasco Mariz sobre Mério de Andrade, a seguir:

Quanto ao Mario de Andrade meu depoimento é o seguinte: conheci o Mario de Andrade
pelos 40 ao visitar Sdo Paulo. Estive na casa dele para mostrar minhas obras. Tivemos
uma discussao, pois ndo concordava com suas idéias estéticas e ele ndo concordava com
as minhas. Achava ele que deveria sair do dodecafonismo e enveredar para o
nacionalismo, que eu na época achava estéril. Discutimos muito e num dado momento
ele me falou: ‘Volte para o Rio e escreva-me, vamos continuar essa discussio através de
uma correspondéncia’. Sai do apartamento dele meio decepcionado e (como jovem
inexperiente) achei desnecessario manter esta correspondéncia, o que hoje me arrependo
profundamente.... A gente quando é jovem ndo sabe avaliar, nem consegue imaginar que
na perspectiva do tempo os homens evoluem, mudam, amadurecem, criam, pela
experiéncia, critérios novos e deixam de ser precipitados nos seus argumentos, que sdo

baseados numa experiéncia adquirida através dos anos vividos e sofridos...**
Fica claro inclusive sua posicdo sobre nacionalismo, e musica brasileira, onde chama
a atencdo aos compositores sobre: “modismos de um folclore de uma regido que muitas vezes

9925

nada tem a ver com ele”””, ou ainda “Nao € na caricatura, epidérmica de uma melodia ou um

ritmo folcldrico que ele se identifica, isto €, com o selo (Made in Brazil)”, e também fala que

¢ 2 . ~ 2 . . . . 26
“cultura € sedimentacdo, é um todo, longe de se identificar primariamente”".

Esse depoimento ¢ datado de 06 de agosto de 1982. Essa parece ser a postura de um
homem na época com 63 anos, bastante consciente de suas responsabilidades, tanto politicamente

como culturalmente.

Neste periodo até o final de sua vida escreveu mais sete sinfonias, algumas

premiadas, uma Opera, cantatas, numerosa musica vocal, musica de camara, dois quartetos de

2 MARIZ, Vasco — Trés Musicélogos Brasileiros, Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1983, pag 73.

»  MARIZ, 1994, op. cit.
* MARIZ, 1994, op. cit.
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cordas, solos para piano e diversos instrumentos, além de musica para balé entre outras. Dessa

ultima fase Behdgue assim se refere:
No final dos anos 60 e inicio dos 70, Santoro mais maduro, com sua maneira ndo-
ortodoxa de compor, o seu interesse inicial em miisica eletroacustica aparece no ‘balé-
eletronico’ Strukturen de 1976 e as séries Mutationem para solo-instrumento e tape (fita
magnética). Ele escreveu algumas das mais sélidas obras artisticas nos seus ultimos
anos, tais como a bem recebida cantata Aus den Sonnetten an Orpheus de 1979, o
Réquiem para JK de 1986 e sua Sinfonia n° 14 de 1989”".

Nesta ultima fase estd o Concerto para Viola e Orquestra, obra terminada em Moscou
em 19 de maio de 1988, quase um ano antes de sua morte. A estréia dessa obra foi em Sao Paulo,
no Teatro Municipal em abril de 1989 com a Orquestra Sinfonica Municipal tendo Marie-
Christine Springuel como solista e regéncia de Silvio Barbato. No Rio de Janeiro foi em 06 de
novembro de 1989, na sala Cecilia Meireles com a Orquestra Sinfonica Brasileira com o mesmo

regente e a mesma solista.

*7 SADIE, 2001, op. cit.
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THEATRO MVNICIPAL

Sio Puto

CONCERTO EM HOMENAGEM A
CLAUDIO SANTORO

ORQUESTRA SINFONICA MUNICIPAL
QUARTETO BESSLER-REIS
MARIE-CHRISTINE SPRINGUEL #0/z

DIRECAO MUSICAL
Maestro Silvio Barbato

20 de abril de 1989, 21k

Figura 1 — Capa do Programa de estréia do Concerto para Viola
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2 — Pagina 2 do programa em homenagem a Claudio Santoro
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2 O TRABALHO DE EDICAO

2.1 A Partitura

Entre os varios significados da palavra edi¢do escolhemos os sindnimos do dicionario
de Silveira Bueno (1991) que se segue: “Edicao: publicacdo de livros. Edicdo critica: aquela em
que se procura estabelecer o texto perfeito, mediante o confronto de manuscritos ou edi¢des

. . . 28
antigas, feitas em vida do autor”.

Usaremos o conceito de Edicdo critica, em complementacdo com a posi¢do de James
Grier. Em seu livio The Critical Editing of Music, Grier™ nos coloca quatro pontos como

principios para se entender uma proposta mais abrangente do papel do editor. Sao eles:
(1) Edicao € critica por natureza.
(2) Critica, incluindo editorial, é baseada em investigagdo histdrica.

(3) Edicao envolve avaliagdo critica na importancia da semidtica do texto musical; esta

avaliacdo também € uma investigagdo histérica.

(4) O arbitro final na avaliacao critica do texto musical € a concepg¢do de estilo musical

do editor; esta concep¢ao também estd embasada numa compreensdo histérica da obra.

Sobre estilo, usaremos o conceito de LaRue em seu livro Guidelines for Style

Analysis:

...0 estilo de uma peca consiste da predominidncia de escolhas de elementos e
procedimentos que um compositor faz num desenvolvimento do movimento e da forma
(ou talvez, mais recentemente, na negacdo do movimento e da forma). Por extensdo, nds
podemos perceber um distinguido estilo num grupo de pecas no recorrente uso de
escolhas similares; e o estilo de um compositor como um todo pode ser descrito em
termos de coeréncia e mudancas predominantes no uso de elementos musicais e

. 30
procedimentos.

28 BUENO, F. Silveira, Dicionario Escolar da Lingua Portuguesa, 11° ed. Rio de Janeiro: FAE, 1991, p. 389.

¥ GRIER, James, The Critical Editing of Music: History, Method, end Practice, Cambridge: University Press,
1996. p. 8.

% LARUE, Jam — Guidelines for Style Analysis, Michigan: Harmonie Park Press, 1992. p. ix.
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Procurando ferramentas para esse trabalho de investigacdo, Grier esclarece sobre onde
podemos nos apoiar a respeito de estilo: “A mais importante ferramenta do editor e que pode
trazer uma orientacdo nessas decisOes € sua consciéncia de estilo e seu contexto histérico. Onde
os editores estdo apoiados para obter a nocdo de estilo? A simplicidade da resposta revela a
circularidade do processo: no texto da obra”. O trabalho de edi¢cdo, além da transcricdo do texto
para uma diagramacdo mais limpa e equilibrada, para melhor leitura e compreensdo, inclui
também a tarefa de revisdo, apoiado em conceitos citados acima. Torna-se necessdrio conectar a
escrita do compositor a uma compreensdo comum ao intérprete. Somente assim se processa o
ciclo que a obra musical compreende, e que se inicia no compositor, passa pela partitura ou
escritura, pelo intérprete que a decodifica e a ‘produz’ numa performance, e finalmente se
completa com o ouvinte. No conjunto dessas etapas é preciso determinar a origem e filiacao
estemdtica (stematic filiation)’' das fontes como descreve James Grier. Por esse processo,
podemos estabelecer o percurso das alteracdes ou revisdes que 0 manuscrito sofreu, encontrar o
ponto no espago/tempo aproximado onde ocorreu o erro (a corrup¢do), ou alteracdo no texto
musical em qualquer nivel, desde uma simples diagramacdo até uma marcacdo dindmica ou
mesmo diferencas em figuras ritmicas ou notas, etc., entre as vdrias cdpias editadas ou
manuscritas. Identificado esse momento, e qual alteracdo ocorreu, cabe ao editor decidir se aceita
ou nio as modificagdes, de acordo com critérios histéricos e de preservacdo de elementos

estilisticos do compositor.

Torna-se necessario nesse processo, uma revisdo pelo manuscrito, adicionando
anotacOes e alteracdes que o proprio compositor tenha feito em momento posterior ao final da
composi¢cdo, ou posterior a 1% edi¢do, por exemplo, enfim como diz Grier, “um trabalho de

investigacao”.

Todo o processo de edicio na verdade ocorre com escolhas que comecam pela
determinacdo das fontes, como diz Grier, perfazendo etapas de um processo que na verdade é
continuo. Grier afirma que nio existe uma edicdo definitiva, mas um processo constante de
aperfeicoamento, pois a edicdo sempre precisa estar conectada com a pritica musical do
momento. Como a performance é um fendmeno dinamico e que se transforma em conexdo as

expectativas dos movimentos musicais e artisticos, € claro que as convencdes de escrita e edicao,

*' BUENO, 1991, Ibid., p. 454, Estema: rvore genealdgica; linhagem; p 490, Filiacdo: descendéncia de pais para

filhos, conexdo, dependéncia. Em traducio livre a expressao pode significar filiagdo genealdgica.
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igualmente se transformam. Nao é um processo direto, mas ocorre numa dimensao histérica. No
século XX, o surgimento das gravacdes comerciais, a divulgacdo e registro das performances em
audio e em video, influiram no desenvolvimento e transformacOes na prética interpretativa das
diferentes escolas tradicionais, de diferentes paises. Fica claro entdo que o editor precisa estar
atualizado com as normas de escrita e as ferramentas de edicio musical, além de estar
familiarizado com as convengdes da leitura e realizacdes dessas convengdes na pratica musical do
momento da composi¢do e suas possiveis evolucdes no espagco de tempo entre a data da criacao

(pelo compositor) e a edicao do texto.

No Brasil a edicdo musical muitas vezes esta conectada com o fato musical, ou seja, a
producdo de um evento musical. Por exemplo, um concerto como a estréia de uma sinfonia, e
nesse contexto geralmente o fator tempo € determinante no resultado da producdo da partitura e
cOpias das partes para a orquestra, pode influir até no resultado final da performance. Podemos
afirmar que isso ocorreu, por exemplo, com Villa-Lobos, pelo menos no Brasil. Suas partituras
sinfOnicas, ou ndo estdo editadas ou foram publicadas fora do pais, e nem sempre o material de
orquestra foi revisado pelo compositor, pois o processo de produgdo para a execucdo publica nao
deixou espaco para esse trabalho. Muitas vezes ndo se paga aluguel, nem direitos autorais. Isso
criou uma cultura no Brasil em relacdo ao compositor nacional, de ignorar essa questdo dos
direitos autorais e conexos, partindo-se para solu¢cdes muitas vezes precdrias quanto a obtencao
do material que serd disponibilizado para ensaios e concertos, com o uso de cdpias manuais

produzidas sem nenhum critério musicolégico ou editorial.

Nesse momento uma edi¢do critica de uma obra brasileira de um compositor do

século XX cumpre um papel importantissimo na preservacao e viabilizagdo da obra artistica.

No presente caso, essa revisdo ocorreu numa visita a casa de Claudio Santoro, em
Brasilia, na presenca de Dona Gisele Santoro, que gentilmente nos apresentou a pasta com a
partitura manuscrita assinada pelo compositor. Juntamente com a pasta encontravam-se
envelopes com algumas paginas de esbogos, diagramas indicando talvez um esquema de percurso
harmdnico ou dos acordes usados na obra, os temas principais para o solo-viola, ja delineados,
além de outros rascunhos; uma cdpia manuscrita feita pelo compositor da parte solo-viola dos
trés movimentos, para ser entregue ao editor; uma copia da parte do piccolo, também manuscrita;

a prova da parte solo da edig@o; entre outros.
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A conferéncia foi inicialmente pela partitura manuscrita original. Usando uma cépia
impressa em papel tamanho A3, conferindo toda a partitura, pudemos observar ja anotacdes de
estudo para a execucdo da obra, pois Santoro programava-se para reger o concerto, conforme
correspondéncia pessoal’”. Além disso, pudemos conferir trechos de dificil identificacdo, pois a
partitura usada como fonte era uma fotocopia reduzida do manuscrito, o que comprometia
bastante a leitura em pontos semi-apagados. Mas havia, além disso, um detalhe a mais que Dona
Gisele me chamou a atencdo: no final da obra (do terceiro movimento) Santoro escreveu nos
quatro ultimos compassos outro final alternativo para o solista (a 14pis, acima da parte solo-viola,
enquanto na partitura ele usou sempre caneta tipo ‘Futura’, de ponta porosa). Conclui-se que esta
alteracdo entdo ocorreu apds o término da partitura assinada em 19 de maio de 1988, Moscou.
Houve um espago de tempo de dez meses até sua morte em 27 de marco de 1989. Algumas
dindmicas foram acrescentadas, a lapis pelo compositor, que faltaram também provavelmente por

esquecimento no momento da composi¢ao.

Seguindo o esquema abaixo no quadro 1, podemos entender a situagdo das fontes e

c6pias utilizadas neste trabalho, seguindo a proposta de James Grier.>

19/05/1988 27/03/1989
(Moscou) (Brasilia)
M a M b

20/04/1989

(Sao Paulo)
06/11/1989 05/2Q07 09/11/2007
(Rio de Janeiro) (Campinas) (Brasilia)
C E /R E 2

Quadro 1- Filiagdo e localizac@o cronoldgica do manuscrito, cépias e edigdes produzidas

No quadro 1 temos M a, como manuscrito do autor; M b, o mesmo manuscrito,

acrescido de algumas anotagdes pelo préprio compositor, confirmado pela caligrafia; C 1, copia

32 LIVERO, 1. Uma Histéria em miniaturas, Dissertacdo de Mestrado, Unicamp, 2003, p 532, em carta a Curt
Lange de 25 de marco de 1989, Santoro diz: ’Em Lima serei homenageado no Festival que se realizara e regerei
um concerto dia 11 de agosto, estarei por 14 a partir de 4 de agosto, vou estrear meu Concerto para viola e
Orquestra”.

¥ GRIER, 1996, ibid, adaptacio da proposta conforme descrito no Capitulo 3 Musical sources and stematic
filiation, p.62-95.
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do manuscrito M a; E 1, edicdo da partitura baseada em C 1; R 1, reducdo para viola e piano
baseado em C 1; E 2, edi¢do da partitura baseada em M b. As datas que acompanham as siglas
sdo usadas como referéncia para os documentos. Em M a, 19/05/1988 ¢é a data assinada do
término da obra. Em C 1 est@o as datas de estréia da obra em S@o Paulo e no Rio de Janeiro. Em
E 1 e R 1, a data se refere ao recital que o autor da dissertacdo realizou na UNICAMP, com a
reducdo para viola e piano. Em M b, a data se refere ao dia do falecimento do compositor,
periodo limite que o compositor teve para realizar as anotacdes acrescidas ao manuscrito. Em E
2, a data se refere especialmente a revisdo feita pelo autor da dissertacdo, na conferencia com o

manuscrito e os acréscimos do compositor.

Como observamos pelo quadro 1, a copia da partitura utilizada para a estréia da obra
em C 1 ndo contém as novas indicacdes e alteragdes do compositor encontradas em novembro de
2007. Supde-se que o material utilizado para a estréia da obra foi produzido a partir da cépia C 1,

e por algum motivo ndo foi revisado pelo compositor.

M a M b

C —>SV1 E2

> E svo2 E sv3

Quadro 2 - Filiagdo da parte solo-viola

No quadro 2, temos as siglas M a, M b, C 1 e E 2 com o mesmo significado do
quadro 1. As outras siglas Sv 1, solo-viola, parte editada e usada na estréia da obra, produzida a
partir de uma copia manual feita pelo compositor; E sv 2, parte solo-viola editada a partir de C 1;

E sv 3, parte solo-viola editada a partir do manuscrito M b.

Existe uma parte solo-viola editada, que chamamos de Sv 1, e constatou-se existéncia de erros que

ndo foram corrigidas pelo compositor (erros em relacdo ao manuscrito M a).
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Isto significa que Sv 1 contém diferencas para com M a e C 1. Novamente supomos
entdo que o compositor mandou editar a parte solo-viola e ndo teve tempo de revisa-la (a parte
solo-viola manuscrita do compositor ndo apresenta esses erros). Da mesma forma os materiais
dos instrumentos da orquestra também apresentam intimeros erros de notas, articulagdes e outros.

Conclui-se também que o compositor ndo revisou todo esse material orquestral.

A parte solo-viola (E sv 3) foi acrescida no terceiro movimento de outro final
alternativo (ja existiam dois na partitura original), escrito a 1dpis numa pauta acima da linha do
solista na partitura. A caligrafia corresponde a do compositor. Conclui-se dessa forma que
Santoro em algum momento entre 29 de maio de 1988 e 27 de marco de 1989 (data de sua
morte), ainda trabalhou nesse manuscrito, e por algum motivo nio teve tempo de passar essas

alteragdes para a parte solo-viola manuscrita.

Com essa exposi¢cdo principalmente no primeiro quadro, seguindo a série de datas que
acompanham os documentos, podemos visualizar os trajetos e alteracdes que ocorreram com as
cOpias e o manuscrito da obra, dentro dessa investigacdo sobre as fontes e/ou cdpias. Diante
disso, podemos concluir que a presente edicdo poderd melhorar substancialmente a originalidade
do texto, tanto das partes solo-viola, da partitura, como também do material completo para os

instrumentos que compde a orquestra.

A instrumentagdo exige a chamada Grande Orquestra ou Orquestra Completa. H4 na
partitura anotagdes a esquerda dos nomes das madeiras e metais, com o nimero de instrumentos
assim dispostos: 2) Cl (Clarinetes); 2) Fg (Fagotes); 4) Hr (Trompas); 3) Trp (Trompetes em C);
3) Pos (Trombones); Tuba; Pk (Timpano); Piatti (Praltos)3 4

Os instrumentos de percussdo tém participacdes pontuais, € a harpa, utilizada somente

no segundo movimento.

Pela tabela 1 a seguir, temos os instrumentos utilizados.

** Preferimos aqui manter a abreviatura dos instrumentos usada por Santoro, de nomenclatura italiana e alema. Na
partitura produzida por nés a maioria dos nomes dos instrumentos estdo em portugués, mantendo no entanto
algumas excecdes, no caso de instrumentos mais conhecidos pelos nomes em italiano, por exemplo o Flautim,
mais conhecido por Piccolo, e nos instrumentos de percussdo que seguimos a maioria da nomenclatura usada por
Santoro. Confira na lista de abreviaturas. N.A.
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INSTRUMENTACAO

Madeiras

Metais

Percussao

Cordas

Flautas I, Il e
Piccolo

Oboés I e Il
Clarinetes [ e 11

Fagotes I e II

Trompetes em D6,
I IIelll

Trompas em F4, 1,
I, I eIV
Trombones I, II e II1
Tuba

Pratos (Piatti) a dois
e ¢/ baqueta

Ton ton, Tam tam
Tamburo Militar
Tamburo Piccolo
Xocalho
Woodblock
Glockenspiel
Vibrafone

Celesta

Xilofone

Timpano

Gran Cassa (Bumbo)

Harpa
Violinos I e
II

Violas
Violoncelos

Contrabaixos

Na realizacdo da cdépia em software de edicio musical, encontramos dividas em
relacdo a exatiddo das notas escritas, articulagdes, e também quanto a orquestracdo em alguns
momentos, porque nas partes individuais hd uma indicacdo de escrita para as madeiras “a dois”,
significando que, por exemplo: 1* e 2° flautas tocam a mesma linha escrita, s6 mudando quando

surge a segunda voz.

Fizemos anotacdes dessas dividas para decidir que caminho seguir, tomando cuidado
para analisar bem cada problema, a base de observagdo, comparagdo com trechos similares ou
paralelos em outros momentos da peca, com relacdo as notas, observando a orquestracdo, nos
chamados dobramentos, para conferir a exatiddo, e inclusive levando em considera¢do o hébito
do compositor no uso de escrita a dois para as madeiras. Em certo momento, consultamos a

solista que executou o concerto na estréia da obra (Marie-Christine Springuel) como ponto de
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contato entre a escrita e primeira execucdo da obra, para alguns esclarecimentos. Devemos
considerar de extrema importancia suas observacdes, pois foi a primeira solista a executar a obra
em estréia mundial. Meu primeiro contato com ela foi por comunicacdo pessoal (e-mail), para
esclarecer a escrita de um compasso especifico no terceiro movimento, exatamente na parte
solista que estava borrado na copia da partitura usada como fonte principal. Esclarecido esse
ponto, prepusemos a ela que nos auxiliasse numa revisdo de articulacdes de toda a parte solista,
no que ela concordou plenamente, entdo lhe enviamos uma cdpia impressa por nds para seguir
nesta tarefa. Em resposta Marie-Christine nos enviou uma cépia da parte solo editada na época,
usada por ela, confirmando inclusive ndo haver uma redug@o para viola e piano. Analisando essa
parte, encontramos diversos erros em relacdo a partitura, tanto em precisdo quanto as notas,

quanto a detalhes de articulagdes, que serdo tratados mais adiante no capitulo sobre a edigdo.

No primeiro movimento, 0 compositor usa as seguintes articulagdes: staccato com
acento, indicado com uma nota com ponto e acento; legatto com acento, indicado com duas ou
mais notas ligadas com acento na primeira; legatto; notas destacadas com ponto, podendo ser
realizado em instrumentos de corda como um spiccato; detaché com tratina, significando um
som com um pequeno destaque no ataque, e com o valor total de duragdo.” Temos nos primeiros

cinco compassos da parte solo-viola, algumas dessas articulacdes, no exemplo 1.

a b c
. 102 M ) T ] \m T T o g 29 —hte
vih BFE T =] %ae £ al e Pt
Eedc e ==
==

Exemplo 1 - Primeiros 5 compassos da parte solista com a) staccato com acento;

b) notas ligadas com acento; ¢) sataccato

Neste primeiro tema o compositor usa nas figuras de semicolcheias uma articulagdo
com duas ligadas (com acento ou ndo), e duas separadas (com ponto ou ndo). Nas figuras de

tercinas de colcheias, usa ponto, tratina e legatto.

Na edicdo realizada por nds, todas as sugestdes e correcdes, em articulagoes,

indicacOes dinamicas, etc., estardo na partitura entre parénteses, e todas que foram acrescentadas

» Confira no Glossario o significado dos termos usuais na técnica musical e de instrumentos de cordas e outros.
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pelo compositor, encontradas na revisdo pelo manuscrito (indicacdes feitas a lapis por Santoro)

estardo entre colchetes.

2.1.1 Primeiro Movimento

Na partitura ndo hd uma linha especifica para o piccolo, mas descobrimos uma parte
separada copiada pelo compositor, (vide 3.1 A Partitura), pois ndo havia essa parte no material de
orquestra do qual tivemos acesso inicialmente. E através de uma revisdo por essa parte,
confirmamos as participacdes do piccolo, geralmente indicado pelo sinal de oitava acima na parte

individual das flautas, e na partitura.

Observamos na tabela 2 que tivemos cinco ocorréncias de falta de articulacdes
especificadas, quatro em dindmicas, duas com ddvidas em alturas de notas, uma indicacao técnica
faltando (uso de arco), e quatro passagens sem indicacdo clara para o piccolo. Notamos mais
problemas com elementos de dinamica e articulagdes (pouco mais de 50%) nesse primeiro
movimento, o que para nds julgamos ser de extrema importancia, num trabalho referente a pratica
interpretativa. Consideramos tarefa fundamental em primeiro lugar, chegar ao texto da obra, com
o minimo de duvidas na parte da escritura. Dentro desse contexto verificamos quao importantes
sdo os detalhes de indicacdo de dindmicas e articulagdes, especialmente para uma obra com uma
instrumentacdo para grande orquestra, como o Concerto para viola de Santoro. Dentro de uma
andlise, cada detalhe ajudard o solista, 0 maestro e os misicos da orquestra a alcangcar a maior
coeréncia possivel, quando, por exemplo, nesse primeiro movimento, nas passagens em imitacoes
nas madeiras, se faz necessdrio repetir articulacbes e nuances expressivos indicados por

marcagdes dinamicas.

Podemos ver na tabela 2, as dividas encontradas, e as solu¢cdes tomadas na 4* coluna.
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N°de Problema encontrado Partitura Decisao tomada
compasso
le2 Piccolo Nao h4 indicacdo p/ Picc Acrescentar Piccolo
10, 11 Piccolo Do c.10 ao 11 hd uma Participac¢do do Picc em toda a
el2 indicagdo de 8* acima passagem c/ Fls
12 Auséncia de dindmica no | Indica¢do de piano ao 1° Cl Acrescentar dindmica piano ao 1°
1°Cl acrescentada pelo compositor Cl
13 Auséncias de dindmica Indicacdo de piano ao 2° Cl Acrescentar dindmica piano ao 2°
no 2° Cl acrescentada pelo compositor Cl
17 Auséncias de dindmica Indicacdo de piano em Acrescentar dindmica piano
nos Celos/C.baixos Celos/C.baixos p/ compositor aos Celos/C.baixos
22 Articulacdo 1* Tpa no 2° | Falta indicacdo de articulacdo Pela seqiiéncia do compasso 23
tempo (colcheias) acrescentamos tratina
43 Articulacdo ausente no Falta ligadura no 1° tempo Acrescentar ligadura
Oboé como no 3°
46 Dividas na parte S.Vla A ligadura parece estar em Acrescentar ligadura nas trés
na tercina do 1° tempo duas notas. notas da tercina.
51 Dividas nas correcdes O 2° acorde estd semi-apagado | Repetimos as notas do 1° acorde
em Cls e Fgs em colcheia conforme as hastes
53 Falta indicagdo de arco p/ | Ndo ha indicacio Colocar indicacdo p/ arco nos
Celos e C.baixos Celos e C.baixos
79 Divida sobre Piccolo Indicacdo de 8* acima Indicar participagdo de Picc
90 a0 96 | Duvida sobre Piccolo Nao h4 indicacdo de 8* acima Indicar participagdo de Picc
131 Altura (nota) no S.Vla 1* nota do 2° tempo Mi Alterar p/ Mi b, como c. 2 (sug.)
136 Articulacdo no Solo-viola | Sem pontos nas semicolcheias Mantido pela partitura
do 2° tempo
158 Dinamica nas cordas Falta indica¢do dindmicas nos Acrescentar piano p/ Celos e
graves Celos e C.baixos C.baixos (sugestio)
183 Dinamica p/ cordas e Fgs | Falta marcagdo dinamica Acrescentar dindmica piano
(sugestdo)
188 — 189 | Falta articulacdo na 1* F1 | Falta ligadura da seminima Acrescentar ligadura
p/ a minima

Tabela 2 - Dividas e corre¢des no 1° mov. da partitura

2.1.2 Segundo Movimento

No segundo movimento hd, no inicio nas flautas, um periodo de oito compassos

inteiros que ndo foram copiados nas partes individuais na orquestra. Este trecho € um dobramento

da linha superior da harpa.
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De acordo com a revisdo feita pelo manuscrito da partitura foram encontradas as

duavidas descritas na tabela 3, e na 4® coluna estio as decisOes tomadas.

N° de Problema Partitura Decisao tomada
compasso encontrado
6 Indicacdo técnica Estd marcado arco Colocar indicacdo de arco
nos C.baixos (letras pequenas)
14 Articulacdo VIn II | Falta ligadura no 2° Colocar ligadura 2° tempo (seminima +
tempo colcheia)
15 Falta pausa em Estd pausa de Colocar 1? pausa seminima pontuada
Vinlell seminima e de colcheia | (dobrando com movimento da harpa)
+ duas colcheias (6/8)
36 S.Vla ¢/ ritmo 2 colcheias pontuadas, | Corrigir as figuras em dobramento com
errado 2 semicolcheias e 1 Xilo e Vbr
seminima pontuada
(em 6/8)
48 Vla faltam figuras | 1* nota em fermata Colocar pausa de seminima pontuada e
de pausa junto c/ Celos e de colcheia
C.baixos Ré seminima
48 Celos e C.baixos Estd pausa de colcheia, | Colocar pausa de colcheia no final do
falta figura de acorde de seminima + | compasso
pausa 1 seminima
49 Articulacio nos Falta ligadura nas Colocar ligadura nas colcheias do 1° e2°
Cls colcheias do 2° C1 tempo como Fgs
55 Articulacdo nos Falta ligadura entre Colocar ligadura entre seminimas
C.baixos seminimas
57 Articulacido em Seminimas separadas Colocar ligadura entre seminimas em
Tpas e Fgs dobramento c/ Celos e C.baixos

Tabela 3 — Duvidas e correcdes do 2° mov. na partitura.

Neste segundo movimento, dos nove problemas encontrados, quatro sdo de
articulacdo, quatro de figuras ritmicas ausentes e uma indicagdo técnica ausente (C.baixos).

Novamente, nossa preocupacdo com problemas de articulagdo (mais de 40 %) se justifica,
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principalmente nesse movimento lento, onde passagens com recursos de sonoridades expressivas

podem ser exploradas, tanto pela orquestra como pelo solista.

2.1.3 Terceiro Movimento

Observamos no terceiro movimento a maioria dos problemas em dividas com alturas
de notas, no total cinco, e duas sobre articulagdes, uma de figuras ritmicas ausentes ou erradas,
uma de indicacdo técnica, e duas sobre indicacdo de participacdo do piccolo. Neste terceiro

movimento, 0s problemas encontrados também incluiram articulagdo, mas a maioria foi de

precisdo ou erro quanto a alturas das notas.

Pela tabela 4, podemos ver os problemas encontrados e a decisdao tomada.

N° de Problema

€compasso encontrado Partitura Decisao tomada

1 Articulacdo nos Unico instrumento ¢/ Corrigir para ligadura em 2 notas
Oboés ligadura em trés notas (colcheia +seminima)

4 Tpas. Altura de nota | Si natural Mudar para Si b (dobrado c/

Trombones)

11 Altura de nota nas 2° tempo estd Mi na 1* Corrigir p/ Ré 1 tom abaixo (mantida pela
Violas nota das tercinas ligadura e dobramento ¢/ Vin 1I)

18 Falta acento nas Vlas | 1° tempo Ré semicolcheia | Colocar acento conforme dobramento ¢/ Vins

36 Faltam figuras de | Estd 1 seminimae 1 Corrigir colocando pausa de seminima
pausa nos Celos e | colcheia no meio do pontuada nol° tempo do compasso
C.baixos compasso

40 Piccolo Ha indicacdo de 8* acima | Colocar indicag¢do de Picc. para os 5

por 5 compassos compassos

75 Alturas (notas) do Esta Mi, Mi, Mi b, e Ré. Corrigir 1° tempo para Mi, Mi b,
VinI dobrado ¢/ S.Vla

95 Indicacao técnica | Falta indicacdo de senza | Colocar indicacio de senza surdina,
Vlns- s/ surdina surdina estd ¢/ surdina no c. 90 em VIns I e II
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N° de Problema . .

compasso encontrado Partitura Decisao tomada

112 Altura (nota) no Cl Estd Fa, minima (nota | Mantém Fa, apesar de a passagem ser
escrita que soa Mi b) dobrada c/ cordas graves (que tem Ré)

137 Falta acidente VIn II | Nas 2 dltimas Corrigir p/ Ré natural e Fa (por
semicolcheias do 2° dobramento c/ todas as cordas)
tempo estd Ré , Fa

142-143 Piccolo Estd marcado 8* acima Colocar indicacao de Piccolo
nas Fls

Tabela 4 — Duvidas e correcdes do 3° mov. na partitura.

2.2 Parte Solo-viola

A parte do solo-viola j4 havia sido editada em Brasilia, mas ndo revisada pelo compositor,
entdo observamos que a copia fornecida pela solista Marie-Christine, continha alguns erros, que
foram corrigidos pela cépia da partitura usada como fonte primdria, e posteriormente pela
partitura original, e confirmados na c6pia da parte solista feita pelo compositor. Continha erros
em notas (alturas) e principalmente em articulacdes. Na revisdo a prioridade foi pela fidelidade a
partitura, por considerarmos que o compositor possuia grande conhecimento da mecanica e
possibilidades sonoras dos instrumentos de corda. Dentro dessa perspectiva, tentamos
compreender e preservar as articulagdes originais. A maioria confere com a parte solista

produzida pelo compositor.

2.2.1 Primeiro Movimento

Nesse Primeiro Movimento seguindo a tabela 5 abaixo podemos observar as
diferencas encontradas na parte editada (3* coluna) quando confrontadas com a partitura
manuscrita (4* coluna). Na edicdo proposta aqui realizamos as correcdes pela partitura
manuscrita. Dos nove problemas encontrados na parte solo-viola editada do primeiro movimento,

dois sdo de dividas em alturas de notas, e sete sobre articulagcdes. Novamente realcamos a
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importancia da clareza nas indicacOes de articulagdes, pois nesse caso, definem sonoridades, e

técnicas empregadas pelo solista para sua execucao.

Nos c. 20 ao 23 no exemplo 2, vemos a Unica articulagcdo diferente para a parte solista

no 1° movimento, comparando-se com todas as ocorréncias desse elemento tematico.

b c
| ! |
. o - @
. . u./} T — e ﬂ . h;b h b — |
Viola : ! —lcur-ﬂ - o . -
Q) R T — = 1

Exemplo 2 - c. 20-23. Em a e b, temos exemplos de articulagdes que se repetem,

e em ¢) temos a Unica articulagcdo diferente para o solista no 1° mov. (pela partitura)

Conforme na tabela 5, sugerimos a corre¢do da articulagcdo do c. 23 nesta passagem,

além de outras correcdes e sugestdes em todo o primeiro movimento.

N° de Partitura
€compasso Problema encontrado Parte editada

12 Articulacdo no 2° tempo |3 semicolcheias ligadas e 1 2 ligadas e 2 separadas
separada

14 Altura (nota) dltima La Sol (1 tom abaixo)

semicolcheia

21 Articulacdo 1° tempo Trés semicolcheias ligadas e 1 |1 separada, 2 ligadas e 1
separada separada

23 Articulacio 2° tempo Trés semicolcheias ligadas e 1 |2 ligadas e 2 separadas
separada

52 Altura (notas) 2° parte do | Mi e Ré em semicolcheias Ré€ e Si em semicolcheias

2° tempo
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N° de

€compasso Problema encontrado Parte editada Partitura
131 Altura (nota) no S.Vla 1* nota do 2° tempo Mi Alterar p/ Mibigualac. 2
(sugestao)
132 Articulacdo no 2° 3 semicolcheias ligadas e 1 2 ligadas e 2 separadas
tempo separada
134 Articulagdo no 1° tempo |3 semicolcheias ligadas e 1 2 semicolcheias ligadas e 2
separada separadas
165 Altura (nota) 2° tempo Si Ré (uma terca acima)

1? semicolcheia

Christine, com marcagdes de arcadas e duas indicacOes de metronomo feitas por ela. A primeira
esta no Allegro inicial, com seminima igual a 84, e a segunda estd no Poco Meno, com a

seminima igual a 76. Notem-se as ligaduras dos c. 21, 22 e 23, que ndo correspondem com a

Tabela 5 — Duvidas e corre¢des no 1° mov. da parte Solo-viola

Na figura 3 temos a cOpia da 1* pagina da parte do Solo-viola, usada por Marie-

articulacdo original de Santoro, e que foram por nds corrigidas conforme descrito na tabela 5.
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Figura 3 — Cépia da primeira pagina da parte Solo-viola com indicagdes de arcadas pela solista
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2.2.2 Segundo Movimento

Neste segundo movimento podemos também acompanhar os erros encontrados na
parte Solo-viola, e as correcOes feitas pela partitura na tabela 6. Nota-se um nimero menor de
erros, apenas cinco em comparacdo com O primeiro movimento, com nove. Ndo ocorreram

ddvidas com as articulagdes, mas somente em alturas de notas.

N° de compasso Problema encontrado Parte editada Partitura

12 Falta acidente na seminima | Do Do # (¥2 tom acima)
pontuada

19 Altura (nota) na dltima Mi Ré (1 tom abaixo)
colcheia

44 Altura (nota) na dltima Mi b, Rée D6 Mi b, Mi b (1/2 tom acima) e
tercina voz inferior Dé

47 (em 9 colcheias)Da 7* p/ 8* | Na ligadura FAe | Na ligadura Sol (1 tom
colcheia, altura da nota Fa# acima) e Fa#

47 Peniiltima fusa do Mi Mi b (1/2 tom abaixo)
compasso, falta acidente

Tabela 6 — Diividas e correcdes no 2° movimento da parte Solo-viola

2.2.3 Terceiro Movimento

Neste movimento, a parte Solo-viola apresentou apenas um problema com relagdo a
articulagc@o e os outros 11 erros em relacdo a altura das notas. Pela tabela 6 podemos conferir os
problemas encontrados, e a solu¢do tomada seguindo a partitura (4* coluna). A maior ddvida
quanto a precisao de notas encontrava-se no compasso 87 no Solo-viola, que na copia da partitura

usada como fonte estava incompreensivel. Na revisdo com o original esclareceu-se na linha
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superior como Sol-F4-Do em clave de sol (primeiro espagco suplementar e descendo). Apds a

revisdo pela partitura original entdo, os problemas e decisdes tomadas estdo na tabela 7.

N° de
compasso | Problema encontrado Parte editada Partitura
Seminima pontuada Ligadura vai até a
25 Articulacdo ligada a colcheia semicolcheia acentuada-Mi
pontuada (Ré) bemol

Alturas (notas) na 5* e 6* Voz superior Ré, Ré

28 Voz superior Do, Do.
semicolcheias (1 tom acima)

45 Altura (nota) na 4 colcheia Fa. Mi (1/2 tom abaixo)

68 — 69 Articulacdo Sextinas ligadas Sextinas soltas
Altura (nota)

74 Mi Fa (meio tom acima)
seminima pontuada

86 1* colcheia, voz inferior Mi Mi b (1/2 tom abaixo)
Altura (nota) 3* colcheia, voz

87 Mi D6 (terca abaixo)
superior
Alturas nas 4 semicolcheias do

91-92-93 Fa, D6, Fab,Lab Sol, La b, Sol, La b.
2° tempo

122 Altura (nota) 2* semicolcheia Ré Ré b (1/2 tom abaixo)
Altura (nota) ultima

125 Sol Fa (um tom abaixo)
semicolcheia
Falta acidente na 2° colcheia

129 Ré Ré b (1/2 tom abaixo)
(tercinas de semicolcheias)
Falta acidente na

132 Mi Mi b (1/2 tom abaixo)

1 * semicolcheia

Tabela 7 — Dividas e corre¢cdes no 3° movimento na parte Solo-viola
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2.3 Reducao para viola e piano

No trabalho de redug@o para piano, como em outras versdes de obras conhecidas no
repertdrio instrumental, procura-se realizar uma representacdo da expressdo e conjunto que a
participacio da orquestra tem. E preciso ter consciéncia de que serdo feitas algumas escolhas que
representem o0 menor prejuizo possivel nesse processo, mesmo porque o piano também contém
suas limitacdoes de execu¢do. Em obras muito conhecidas como, por exemplo, o Concerto de
Bartok para Viola e orquestra, existem passagens em que o pianista tem que ‘sacrificar’ algumas
notas para garantir a fluidez da performance. No nosso caso, apesar de a instrumentacao ser de
grande orquestra, tentou-se realizar todas as vozes possiveis no primeiro movimento, que
apresenta mais polifonia e trechos com imitacdes. Algumas passagens, principalmente da
percussdo, foram sacrificadas, dando-se preferéncia a linha do timpano. Na realizacdo, com a
vantagem da orquestracdo do compositor obedecer a convencdes da orquestra moderna e
romantica, fomos beneficiados por dobramentos tradicionais, como por exemplo, fagotes com
violoncelo, flautas com oboés e violinos. O compositor algumas vezes usou de combinagdes
timbristicas peculiares, como por exemplo, na Quasi Cadenza do primeiro movimento (c. 67)
onde o timpano executa um rulo continuo sozinho, em pianissimo, acompanhando a Solo-viola
até o Tempo Primo a seguir (c. 76), onde entra o tutti orquestral. Nessa passagem preferimos
colocar esse rulo como uma oitava em trémulo, respeitando sempre a dindmica original. No
segundo movimento temos outra Quasi Cadenza, € novamente acompanhada pelo timpano nos
mesmos moldes do 1° movimento. A solu¢do proposta aqui segue a mesma da cadéncia do 1°
movimento. No terceiro movimento os dobramentos na orquestracao nos permitiram colocar a
realizacdo em duas vozes no piano, ou em duas linhas paralelas, na exposi¢ao da Orquestra dos
primeiros 18 compassos. Preferimos deixar a distdncia de duas oitavas, para soarem Os

harmonicos entre essas oitavas.

No final do primeiro movimento, a partir do compasso 186, mantivemos a linha central em
trémolos de terca maior (Mi b * com Sol)*, que representa a linha dos oboés. Essa linha pode
ajudar na manuten¢do da continuidade sonora no grande crescendo final. Os arpejos que

acontecem do grave ao agudo num crescendo e num acréscimo cada vez maior de notas foi uma

% Sobre essas indicagdes de registro dos sons ver HINDEMITH, Paul — Treinamento Elementar para Musicos,
Sao Paulo: Ricordi, 1975. p. 36 e 234.
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solu¢cdo encontrada, que deve ser usada com pedal para produzir a ressonincia e dar continuidade

a0 som.

No ultimo movimento, houve uma frase dos violinos I que numa transcri¢do ficaria praticamente
impossivel de ser tocada pelo Piano. E uma frase de dois compassos nos Violinos I nos
compassos 9 e 10. Pelo registro dessa passagem, comecando em F4 # ° com a distancia das
linhas dos médios e graves, torna-se muito dificil realizd-la. O pianista estard com a mao
esquerda com a linha dos violoncelos e contrabaixos, em dindmica forte, € a mao direita com a
passagem temadtica das trompas, violinos II e violas, em semicolcheias, e também em dinamica
forte, 0 que ndo o possibilita tocar uma frase duas oitavas acima em dindmica piano, € com uma
indicacdo de perdendosi. Podemos nos questionar se essa passagem serd audivel na realizacdo.
Acreditamos que sim, pois precisamos considerar um naipe de violinos I em piano, ndo apenas
um violino, e a distancia do registro conservada pelas duas oitavas, ajuda a distinguir a frase. O
problema entdo estd na transcri¢do dessa frase para a redugdo viola e piano. Nossa sugestdao é que
o violista realize esta passagem, numa participacdo extra-solo, pois ele ainda estd em pausas, seu
solo na verdade s se inicia na anacruse do c. 20. Mas ainda resta outra situacdo complicada. Essa
frase estd numa tessitura tipica de violino. A nota inicial, o F4 # °, se realiza na 7* posicdo, o que
para violinistas é agudo, mas uma regido comum ao instrumentista. Para o violista essa nota Fa #
® quase no fim da tessitura do instrumento, ji apresenta certa dificuldade em manter uma
sonoridade penetrante em piano, pois teremos pouca corda vibrante. Uma solucdo proposta aqui
seria realizar essa passagem em sons harmonicos, na segunda corda (Ré), com os chamados
harmonicos artificiais, € na ultima nota, um L4 harmdnico natural, na corda Ré. Na passagem
paralela, no compasso 27-8, essa frase comec¢a em Fa # 5, (uma oitava abaixo em relac@o a outra),
nos violinos I com trompas dobradas uma oitava abaixo. E a Solo-viola agora estd tocando

exatamente a passagem que no compasso 9 ficou com a mao direita do piano.

Também nessa edi¢do mantivemos as indicagdes como na partitura, isto €, sugestdes e corre¢oes
realizadas por nds estardo entre parénteses, € marcagOes acrescentadas pelo compositor estardo

37
entre colchetes™".

7 Conforme descrito anteriormente, descobriu-se novas indicacdes a lapis, feitas por Santoro na partitura, que

serdo mantidas entre colchetes. N A .
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3 ANALISE INTERPRETATIVA

3.1 Consideracoes iniciais

Ao executarmos uma pec¢a de qualquer periodo lidamos com diversas questdes objetivas e
subjetivas que envolvem a interpretacdo musical. Apds um primeiro estdgio de superacdo das
dificuldades de ordem técnica, para a maioria das outras questdes encontraremos luz no estudo do
contexto histérico relacionado ao compositor, segundo Laboissicre, num amplo processo

envolvendo sensibilidade e investigacao:

Além de a musica ser vista como produto sensivel, conseqiientemente aberta a diferentes
leituras interpretativas, a presenca idealizada dos compositores com suas filosofias, com
suas maneiras de pensar, de fazer e de interpretar, torna-se ferramenta importante para o
entendimento de suas obras. Fontes primdrias como rascunhos, anotagdes na partitura
original, escritos, assim como fontes secunddrias, declaragées de pessoas a ele
relacionadas, escritos programaticos, biografias, inserem-se num processo de alusdes,
remissoes, respondendo a questdes de estudo, juizo critico e estético, conduzindo a inter-
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relacGes com acontecimentos histdricos sociais.

Refletindo sobre a tarefa do editor e do intérprete encontramos paralelos entre esses dois
processos. Ambos trabalham com informacdes que serdo analisadas, elaboradas, e o intérprete na
verdade confia no contetido da obra editada para alcancar a musica como fendmeno sonoro. Mas
ambos 0s processos ndo sdo definitivos, isto €, a edi¢do por mais criteriosa, sempre serd critica,
segundo Grier, portanto resultard numa determinada perspectiva relativa a compreensao do editor
sobre o texto da obra, estilo e seu contexto historico, o que ndo impede o surgimento de outra
edicdo da mesma obra baseado em outra visdo estilistica ou histdrica. E a interpretacdo, também
nunca € definitiva, pois segundo Laboissicre € “geracdo de som e sentido, numa constante
retroalimentacdo texto-intérprete”.”” Entdo, embora o intérprete repita determinada obra ‘n’
vezes, considerando a performance como um fendomeno temporal, dificilmente ele conseguird

igualar todos os detalhes e nuances de uma execugao especifica, pois em cada uma ele estard sob

*  LABOISSIERE, Marilia — Interpretaciio Musical: a dimenséo recriadora da “comunicaciio” poética, Sio

Paulo: Annablume, 2007, p. 142.
% Ibidem, p. 76.
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influencia de diversas varidveis, entre elas condi¢des fisicas, emocionais, por exemplo. O estudo
e preparacdo de uma obra pelo intérprete passam pela repeticdo, na busca de aperfeicoamento
técnico, e definicdo dos detalhes expressivos, que somente serdo conseguidos pela vivéncia nesse
processo que envolve sempre algum tipo de andlise. Como diz Laboissiere, “O artista, no entanto,
desenvolve diferentes solucdes em repetidas tentativas, em busca de melhores efeitos sonoros e
estéticos”.*
E ainda,
Mesmo porque a interpretacdo € um processo que ndo resulta no mesmo efeito duas
vezes, sobretudo se se considerar que a obra musical tem existéncia autbnoma e uma
poténcia significativa em que até mesmo o compositor, ao interpretar sua propria obra,
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torna-se um intérprete entre os demais.

Nesse sentido, a interpretacdo estd intimamente conectada com a edicdo que fornece ao
executante a informacdo de que ele fard uso em suas escolhas para construir a obra com algum
significado estético. Com o conjunto de ferramentas que o intérprete tem, incluindo a técnica do
instrumento, fundamentos tedricos musicais, no¢des de andlise, avaliagdo histérica, conhecimento
de estilos, conceituagdo estética, ele fard escolhas, combinaréd essas informacdes, na tentativa de
apresentar a obra em sua leitura particular. Como diz Laboissiere, “‘se nessa relacdo, a tarefa da
obra é ‘dar informagdes’, a do intérprete é tomar ‘decisdes’ ”.**

Na andlise interpretativa usaremos as sugestoes de Jan LaRue de seu livro Guidelines for
Style Analysis”. Com a identificacio dos quatro elementos musicais constituintes da Forma e
Movimento, segundo LaRue, que s@o Som (ex: timbres, dindmicas, texturas) , Harmonia (ex:
dissondncia, contraponto), Melodia (ex: conjuntos ou células motivicas), Ritmo (padrdes
regulares, simétricos, ou complementares p. €x.), € a compreensdo que com suas interacdes ou
inter-relages, chegamos ao quinto elemento Crescimento (Growrh)**. De cada um dos elementos
procuraremos identificar aspectos relevantes que contribuam para o quinto elemento o

Crescimento. Dentro da proposta de LaRue consideramos também as trés dimensdes basicas,

" Ibidem, p. 31.

*" Ibidem, p. 31.

2 Ibidem, p. 103.

* LARUE, Jam — Ibid. Pg 115.

* GOVE, Philip Babcock (Ed.) Webster’s, Third New International Dictionary, Springfield: M. Webster.Inc,
1993. pg 1005, Growth la: estdgio no processo de crescimento: dimensdo; e também 2d : o resultado do
crescimento: produto, efeito, desenvolvimento; Dentro desses dois sindnimos preferimos a palavra Crescimento
como uma sintese do significado que escolhemos.
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onde procuraremos identificar os aspectos mais significativos relativos aos elementos citados
anteriormente. Nas grandes dimensdes estdo o grande formato da obra e suas primeiras
subdivisdes, neste caso um concerto em trés movimentos. Nas médias dimensdes, procuramos as
secoes e subsecOes dentro de cada um dos movimentos. E nas pequenas dimensdes as
observacdes concentram-se, por exemplo, em células, motivos, padrdes ritmicos, que compdem
frases, periodos ou se¢des.

No presente caso, ao analisarmos a obra em questdo, devemos considerar o interesse de
Santoro pela escrita com as regras da musica serial, dodecafonica, até fins da década de 40,
depois retomado de uma forma mais flexivel apds 1960. A necessidade de novas convengdes de
escrita, principalmente por ndo usar uma harmonia pré-estabelecida, com armaduras de claves, e
sem a mesma formula de compasso do inicio ao fim da obra, obrigaram-no a novas condutas. Por
exemplo, pelas regras tedricas tradicionais, o acidente ocorrente vale apenas para aquele
compasso, devendo ser lembrado (colocado entre parénteses ou recolocado) quando ha mudanca
de registro, e repetido em outro compasso, quando assim o compositor desejar. A pratica usada
por Santoro foi anotar nas partituras que o acidente (ja que niao temos armadura de clave) s era
vélido para a nota onde ele estava colocado. Essa nova conduta, também adotada por Koellreutter
e alguns de seus contemporaneos, ja era comum em outros paises. Isso precisa ser considerado no
Concerto para viola, com armadura de clave na verdade sem nenhum acidente, em seus trés
movimentos. O compositor colocou nova marcagcdo de acidente quando a mesma nota se repetiu
no mesmo compasso, se assim desejou. Mas essa regra nem sempre € fielmente aplicada nessa
obra, encontramos ddvidas em cada um dos movimentos, sobre esse aspecto. Outro ponto a ser
lembrado é que Santoro sempre demonstrou preocupacdo com aspectos da forma na miisica,
defendendo inovagdes, como comprovam seus comentdrios sobre questdes de misica
contemporanea, em artigos que escreveu, € em entrevistas. Nesta obra ele usa de elementos de
escrita convencionais, formulas de compassos, todas as alturas determinadas, ritmos
determinados, sem recursos de efeitos nos instrumentos, aleatério, indeterminag@o, improviso ou
meios eletrOnicos. A obra explora as potencialidades do instrumento solista, dentro da
caracteristica idiomdtica da viola. Nos referimos a expressao “‘idiomatico”, no sentido usado por
Ricardo Kubala quando diz: “E adequado, portanto, o uso de ‘idiomatico’ como um adjetivo que

se refere a um determinado estilo ou forma de expressdo artistica. Dessa forma pode-se concluir
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que, ao se discorrer sobre o desenvolvimento de uma escrita rica em caracteristicas idiomdticas
para viola, trata-se do desenvolvimento de um estilo que evidencia esse instrumento.”*’

No elemento Harmonia, lembra ainda que o compositor foi um dos primeiros a quebrar a
fronteira da musica tonal no Brasil e como exemplo citamos sua Sonata para violino solo de
1940, em escrita serial. Em substituicio a progressdes harmoOnicas, cadéncias de engano,
modulagdes, e cadéncias completas, os recursos agora envolvem: acordes com dissonincia em
varios graus podendo utilizar em alguns momentos triades perfeitas, e sensibilizacdes, ou seja, o
uso de sensivel inferior ou superior de um tom, escalas cromdticas para definir algumas
polarizagdes e também como final de secdes, grandes passagens em unissono ou em dobramento,
atingindo a sensacdo de regido ou centro tonal pela harmonia contida na melodia.

No tratamento da orquestragdo, também € importante lembrar a indicacdo de escrita “a
dois” para as madeiras. Num repertorio romantico, € menos ocorrente, sendo mais comum no
chamado romantismo tardio, em Mahler, Strauss, por exemplo, mas na escrita do século XX,
onde os critérios harmonicos ndo prevalecem mais sobre os melddicos, a sonoridade, timbre e
textura ganham mais importancia. Ndo € de se estranhar entdo a ocorréncia da escrita “a dois”, o
que normalmente seria considerado dobramento pela maioria dos musicos, aqui constitui
contribuicdo fundamental ao elemento Som. Ainda sobre esse aspecto, o uso de dindmicas
diferenciadas entre naipes da orquestra, ou entre solista € orquestra, revelam a importancia maior
desses elementos na composicao.

Nos aspectos ritmicos hd pouco uso de polirritmia, grande freqiiéncia no aumento e
diminui¢do na densidade de movimentacdo, grande uso de complementaridade, hemiolas, nio
ligadas a funcdo harmonica, e grandes passagens com paralelismo. Um maior uso de variado
instrumental de percussio, assim como do vibrafone, xilofone, mostram a tendéncia da musica do

século XX de incorporar novas sonoridades a orquestra, usadas por Santoro para acrescentar

timbre e cor em diversas passagens.

* KUBALA, Ricardo Lobo — A escrita para viola nas sonatas com piano op. 11 n° 4 e op. 25 n° 4 de Paul

Hindemith: aspectos idiomaticos, estilisticos e interpretativos, Dissertagio de Mestrado, UNICAMP, 2004, p.
51. Kubala faz uma boa abordagem sobre o termo idiomatico e sobre a escrita idiomadtica para a viola no cap. 2.
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3.2 Allegro

Nas observacdes de grandes dimensdes o Concerto para viola de Santoro apresenta
estrutura tradicional em trés movimentos, sendo o primeiro movimento em andamento Allegro, o
segundo, Andante, e o terceiro, em Allegro Deciso Moderato. Essa “moldura” lembra os
tradicionais concertos romanticos e cldssicos, na literatura da musica ocidental. O tratamento que
o solista recebe, também lembra um pouco essa tradicdo de didlogos entre solo e orquestra,
especialmente no primeiro € no terceiro movimentos.

Pela anota¢do do compositor na dltima pagina do manuscrito, podemos ter uma idéia
da estimativa de duracdo de cada parte, e o tempo total. H4 uma soma de 4min 30s (1° mov.),
com 8min (2° mov.), € 4min (3° mov.), totalizando 16min 30s. Com essa anotacdo, percebe-se
que hd um equilibrio na duragcdo temporal entre o primeiro e o terceiro movimentos, sendo
quebrados pelo segundo movimento, que deveria ter o dobro de tempo do primeiro ou do terceiro
movimentos. Mas na realizacdo da obra, verifica-se entdo, que essa estimativa para o segundo
movimento ndo se confirma. Com a colcheia em 80, segundo indicagdo do compositor, e
respeitando as fermatas, somando-se uma liberdade na cadéncia, ainda assim, dificilmente se
completard em 8min. Podemos ultrapassar 4min com certeza. Dessa forma, a estimativa de
duracgdo total do concerto cai um pouco, com o segundo movimento com cerca de Smin, ou um
pouco mais. Considerando a obra completa no aspecto das grandes dimensdes, ela se mantém
equilibrada musicalmente, com um movimento lento contrastando entre dois rpidos, e também
na duragdo, os movimentos sdo basicamente proximos. Nesta obra, Santoro usa um modelo
freqliente nos concertos modernos, onde o solista ataca praticamente junto com a orquestra. Essa
nova disposicao do papel do solista contribui para sua maior integragdo com a orquestra.

As indicacdes de andamento dentro dos movimentos ajudam a esclarecer a estrutura
nas médias dimensdes usadas pelo compositor. As mudancas de andamento geralmente
coincidem com a inten¢do do compositor de expor uma nova idéia, um novo material, ou uma
outra elaboracdo de um material temdtico ja exposto. Essas diferencas de andamento definem
também um novo cardter que o compositor pensou para as diversas partes do movimento. No
quadro 3 vemos pelo niimero de compassos, indicado abaixo da linha, a disposi¢ao das se¢des do
primeiro movimento. Observamos duas secdes, uma transicdo, uma terceira secdo com trés

episodios, a Recapitulacdo (R) e uma Coda.
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Indicacdo do andamento

9

Allegro Poco Meno Quase Cadenza Tempo | Piu Mosso Meno Ancora Men Tempo I Fim

I I I I I I I I

1* secdo 2% secdo Transigdo-----3%, Ep. 1, 2, 3 R. Coda

1 27 67 76 80 90 105 131 183 193
N

N° de compassos

Quadro 3. Disposi¢do das se¢des, Transi¢ao, Recapitulagdo (R) e Coda

Nos aspectos em médias dimensdes, consideramos os periodos ou secdes, € as frases.
Na 1% secdo do c. 1 até o 27, o primeiro material temdtico € apresentado nos 10 compassos
iniciais sobre a qual teremos muitas variacOes e derivacdes durante a obra. Os intervalos
apresentados nos primeiros 6 compassos, pelo solo-viola sdo 2* menor/maior, tritono, 4* justa, 5*

justa, 6* menor, 3* maior, como podemos ver no exemplo 3.
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Exemplo 3 — 1° material temadtico, nos c. 1-6 do solo-viola

No segundo fragmento, apresentado pelo solista, no exemplo 3 ainda, comparando o ¢. 2 com o c.
4, a alteracdo nos intervalos sdo: 4* justa passa a 6 menor, o tritono passa a 5* justa e a 3* maior
passa para 4 justa, intervalos maiores, que neste caso apresentam menos dissondncia. No
exemplo 4, vemos no solo-viola que a maioria dos intervalos sdo mais consoantes, como 6*

menor, 4% e 5% justas, 3°s maior € menor, e também tritonos e 5* aumentada.
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Exemplo 4 — c. 7-11 do solo-viola, com arpejos em tercinas e semicolcheias

Nesse trecho temos na orquestra a ocorréncia de recursos imitativos € contraponto
linear, sempre derivando dos elementos ritmicos, e inversdes dos intervalos apresentados pelo
solo-viola. Esse material com ritmos de colcheias, e semicolcheias, se inverte, se contrapde, varia
e se altera, até o inicio da 2* secdo. Com articulacdes que se repetem especialmente nas
semicolcheias ocorre a predominancia de duas notas ligadas e duas separadas. Nesse momento
inicial que estamos chamando de 1* se¢do, o acompanhamento da orquestra foi cuidadosamente
tratado, numa preocupacgdo de ndo cobrir ou sobrepor-se ao som do solista. Excetuando-se os dois
primeiros acordes da orquestra, com um Ré, em unissonos e oitavas dobradas, executado por
todos os instrumentos (futti), em dinamica forte, nos c. 1 e 3, todas as outras intervencoes estarao
sempre em ritmo complementar, ou em dindmica piano. Exemplo disso sdo os c. 6 € 11, com a
intervencdo em forte das madeiras, enquanto o solista sustenta uma nota longa, que se resolve
apos o término do som das madeiras em complementaridade ritmica.

Nas cordas temos uma participagdo em pizzicatos, a partir do c. 8, em reforco aos
acentos nas ligaduras do solista. A partir do c. 12 inicia-se um trecho até o c. 26, com imitagdes e
contrapontos (madeiras versus solo-viola), inclusive com a 1* trompa entrando no c. 21. Todas as
intervengdes dos instrumentos da orquestra estdo em piano na indicacdo do compositor. Onde
ndo havia essa indicagdo, colocamos a dindmica (p) entre parénteses conforme procedimento
explicado anteriormente no processo de edicdo™.

A interven¢do do clarinete e da trompa ndo deve cobrir o solista, pois ambos soam em
registros diferentes, especialmente a trompa que toca uma oitava, em média, abaixo do solista,
além de terem também indicacao piano.

No c. 12, consideramos importante garantir uma sonoridade mais continua e mais
consistente, que se espera de um solista a frente de uma orquestra. Assim recomenda-se o uso de
grande spiccato, enérgico, com a preocupacdo de recorrer ao ponto de contato mais proximo ao

cavalete. Isso garante continuidade, maior vibracdo e controle do som. As arcadas marcadas por

* Conforme descrito no capitulo 2 O Trabalho de Edicio, essas indicagdes estdo entre parénteses e colchetes.
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nds nos primeiros compassos priorizam o staccato nas duas semicolcheias que iniciam o primeiro
motivo, e neste caso devem ser executadas com um grande spiccato, na regidao de taldo. Esse
golpe caracteristico de arco, ird se repetir em vdrios momentos sempre onde houver esse motivo,
nos inicios de frase, nas progressdes, mesmo em outras se¢des onde novamente temos essa
figuracdo. Na primeira secio ainda, isso ocorre nos c. 12 e 14, onde o arco deve estar na regido de
taldo para realizar aquelas duas semicolcheias como explicado.

Na seqiiéncia da 1* frase, a solucdo adotada por Marie-Christine, nas duas
intervengdes iniciais do solista nos parece perfeitamente adequada. Ela prop6s no c. 2, duas
ligadas para baixo, e duas separadas (sttacato) para cima. Essa escolha permite deslocar o arco
até o taldo para a proxima ligadura, mantendo a mesma regido de ataque para as duas notas
ligadas (as vezes com acento). Isso se repete também na 2* metade do c. 8, no c. 9 e 1* metade do
c. 10. Nessa primeira se¢cdo o Unico momento em que ocorre uma articulacdo diferente dessas
citadas € no c. 23, onde temos uma marcacdo diferente pelo préprio compositor. Essa articulacao,
ndo aparece para o solista em nenhum outro momento do primeiro movimento. Podemos
considerar que talvez Santoro tenha sugerido essa indicacdo para ’acomodar’ a arcada do solista.
Na verdade existem duas articulagdes uma sobre outra. Em nossa opinido, a articulacdo que estd
por baixo, com duas separadas e duas ligadas € o correto (confira tabela 5, pag 27).

No aspecto harmoOnico, a primeira se¢do estd construida sobre acordes diminutos
alterados, ou parciais. A melddica também estd construida sobre essa estrutura acordica,
apoiando-se nesses intervalos dissonantes (tritonos, sétimas maiores e segundas menores) em
apogiaturas, retardos, suspensdes e notas de passagens. Dentro desse contexto harmonico, o
compositor acrescenta notas ao acorde, ou apresenta-o incompleto. Geralmente encontramos uma
triade, como poderiamos chamar, do acorde de 7% diminuto.*” A quarta nota muitas vezes estd
ausente ou alterada um tom acima ou abaixo, outras vezes em inversdes, em registros diferentes
ou distantes. Forma assim um padrdo, com uma caracteristica mais cromdtica. Por exemplo, no c.
6 temos um acorde formado por Do, Mi b, F4 #, Si b, Ré e Fa (a tdltima no Solo-viola). Um
acorde diminuto sobre D¢ teria o L4, como no exemplo 6. Podemos também considerar uma
sobreposicdo de acordes. Um acorde diminuto parcial, Do, Mi b e F4 # (faltando o Ld), e um

acorde de Si b, Ré e F4, sobreposto, conforme visto no exemplo 5.

47 . L. . .
Nesse momento chamamos esse acorde de 7* diminuto (ou sétima diminuta), apesar de considerarmos que essa

nomenclatura é mais coerente numa obra estruturada com tonalidade principal, fun¢des harmonicas, cadéncias
etc., o que ndo € apresentado aqui. N. A.
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Exemplo 5 - Acorde do c. 6 no 1° mov. Exemplo 6 - Acorde 7* diminuto

Note-se que na realizacdo, perdemos a sensacdo de tonalidade definida. Tendemos
mais a aceitar esse acorde como um diminuto alterado. Um dos poucos momentos em que
aparece um acorde perfeito € no c. 60 onde temos um Mi b Maior no primeiro tempo. E mesmo
nesse momento ndo percebemos uma relacio de fun¢io harménica®™ nesse acorde. Em outros
momentos deste primeiro movimento encontramos ainda acordes em inversdo, com sétima no
baixo, ou com outras alteragcdes. A sensacdo € sempre de ndo permanéncia de uma tonalidade, ou
regido tonal. Isto se deve a caracteristica desse acorde chamado de diminuto, ou errante, pois de
acordo com sua posicdo, pode resolver em acordes diferentes, ou tonalidades diferentes,
considerando-se um contexto tonal. Neste caso podemos dizer que Santoro usa uma escrita tonal
livre. Antenor Correa® discute o assunto, chamando esse periodo de meados do século XX de
pOs-tonalismo, e propde uma classificacio de “dois tipos de processos composicionais: aqueles
possuidores de um centro de atracdo tonal e os que prescindem da existéncia do mesmo”.”’ E na
definicdo do termo tonal, assunto que gerou ja muitas discordias entre tedricos e criticos, “Tonal,
bem como sistema tonal, refere-se a relacdes de alturas (opondo-se, por exemplo, a relacdes
métricas, dinAmicas ou timbristicas) sem implicacdes para com um centro atrativo”.”' Apesar de,
como ele mesmo diz (Antenor Correa), ser uma colocacdo muito “ampla”, isso ja direciona
nossas observagoes. Segundo Leon Dallin (1975, p. 46 apud CORREA, 2006), num contexto
onde ndo se identifica a presenca da tonalidade, ‘“ndo ha o reconhecimento de hierarquias entre
as 12 notas a exce¢do da tonica, ou seja, a funcdo tdnica tradicional é preservada, mas as outras

9952

11 notas da escala sdo iguais, livres e independentes de cada outra™”. E sobre as alteracOes de

acordes, Correa coloca, “Assim, ndo hd resolu¢c@o de notas alteradas, ja que ndo se pode falar em

* BRISOLA, Cyro — Principios de Harmonia Funcional, Sio Paulo: 2* ed , Annablume, 2006.” Fungio é a

relagdo das partes entre si e da parte com o todo, em seu processo de desenvolvimento.(...)Musicalmente,
portanto, fun¢éo é o conjunto das propriedades tomadas pelos acordes em sua concatenagdo, relativamente ao
complexo harmonico-tonal”. p. 23. Cap. 2, I - Teoria das Fungdes.
CORREA, A Ferreira — Estrutura¢ées harmonicas pés-tonais, Sao Paulo: Unesp, 2006. p. 169.

Op. cit.

Op. cit

Op. cit

43



~ .. . 53
nota fora da escala quando ndo se tem uma escala principal definida”.”™ Dessa forma, durante o

primeiro movimento, Santoro ndo fixa nenhum centro tonal principal, fazendo uso do chamado
acorde errante, e de outros de 4% sobrepostas, por exemplo, onde segundo Correa, “a
fundamental dos acordes constituidos pela superposi¢do de quartas justas ndo podera ser indicada
indubitavelmente, pois quaisquer notas de suas formagdes podem exercer o papel da
fundamental”.>* Mas segundo Persichetti (1961, p. 94, apud CORREA, 2006) nesses casos “‘essa
verificacdo serd feita analisando-se a linha melddica do trecho em questdo”. O compositor entao
tem extrema liberdade de caminhar por todos os tons da escala usada. Neste caso todas as
construcdes dos acordes ndo apresentam direcio harmodnica, mas antes uma sonoridade (com
menor ou maior dissonancia), contendo sempre intervalos de segunda, aumentada e diminuta,
tritono, sétima (como inversdo da segunda também), quintas justas e diminutas, aumentadas,
sextas, e outros.

Com relacdo a conducdo das vozes, encontramos sempre a presenca de cromatismo e
movimentos contrdrios, caracteristicas de escrita com uso de contraponto. No c. 10, temos esse
movimento contrdrio nas madeiras, € em seguida no c. 12, a escrita em contraponto imitativo.
Nos aspectos de construcdo de tensdo e relaxamento, podemos considerar que ha um crescente
em tensdo, desde o compasso 3, apds os acordes iniciais com o fragmento do solista, atingindo o
climax entre os c. 22 e 25, chegando ao c. 26 numa preparagdo a 2* secao. Em todo este trecho, ha
um aumento da movimentacdo ritmica do solista, passagens imitativas da orquestra, € um
acréscimo na participagdo das madeiras, indicando um movimento de maior densidade na
orquestragdo, num aumento da textura sonora. >

Na figura 4 vemos a amplitude da tessitura da orquestra na 1* e da 2* secdes, e

também o acréscimo na textura, com introdu¢@o de outros instrumentos.

53

Op. cit

> CORREA, 2006, ibidem p. 66.

> In GOVE, 1993, ibid, p- 2366, textura — la : alguma coisa composta de elementos intimamente entrelagados; in
HOUAISS, A. e VILLAR, M de S., Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa — Rio de Janeiro: Objetiva Ltda.
2004, 1* reimpressdo. p. 2713, textura — 1 tecido, trama; 6 mus. quantidade e qualidade das ocorréncias sonoras
num mesmo trecho musical;
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Figura 4 com a tessitura e textura da 1% e 2° se¢oes

Notamos uma diminuicdo da tessitura, apesar de o limite inferior aumentar de um
tom, de Do # ! para Si, o superior diminuiu de uma sexta, de Sol 3 para Si * Observamos um
aumento da textura pelo acréscimo de outros instrumentos da familia dos metais, apesar de agora
ser homof6nica em contraste com a 1* se¢do que € polifonica. A indicagcdo geral do movimento se
dirige para um contexto um pouco mais grave, na tessitura, sem o piccolo, € com a participacao
das flautas quase que exclusivamente nos futfis.

No aspecto ritmico, na 1* secdo temos a predomindncia de uma célula temadtica,
juntamente com um movimento escalar de semicolcheias, com o mesmo padrdo ritmico. Na
figura 5 vemos o 1° padrdo na célula ritmica apresentado pelo solista, e que € o mais freqiiente

em toda a 1? secdo, para o solista e também para orquestra.
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Figura 5 com a 1* célula ritmica

Ainda na 1* se¢do, outras células ritmicas aparecem criando outros padrdes usados
pelo compositor, embora ndo com a freqii€éncia da primeira célula mostrada na figura 5.

Os outros padrdes ritmicos presentes nessa 1? se¢do estao na figura 6.
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Figura 6 - outras 4 células ritmicas presentes na 1* secdo
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Os padrdes ritmicos apresentados estdo presentes na linha do solista e da orquestra,
como mais representativos. Eles ocorrem as vezes simultaneamente, ou em complementaridade,
mas todos sdo em movimento bindrio. Nas escalas e arpejos temos os padrdes 1 e 2, o 3 nos
contrapontos (ver figura 6), e algumas vezes combinando 1 e 3, ou 3 e 1, e também ocorrem de
forma fragmentada. O padrdo 4 aparece em figura simples de acompanhamento.

Na parte do solo-viola, a tessitura usada na 1* e 2° secdes abrange desde o Do 2, limite

. P -5
grave do instrumento, até o Si~, como podemos ver na figura 7.

o]
5

Viola

Figura 7 — Tessitura usada pelo Solo-viola na 1* e 2° se¢cdes

A 2% se¢do se inicia no Poco Meno, c. 27, antecipada por uma nota ligada do final da
frase anterior, configurando uma sobreposicdo (final de um periodo contrapondo-se ao inicio de
outro). O novo material temdtico € apresentado pelo solista, com figuras mais longas em
seminimas e colcheias, num andamento um pouco mais tranqiiilo, contrastando assim com o
primeiro material temdtico. A partir do ¢. 39 uma pequena elaboragdo, sobre motivos derivados
do material temético apresentado nos 10 compassos iniciais do Poco meno. Nessa nova secao,
ocorre uma mudanga clara de cardter também na orquestra, que acompanha agora executando
acordes, em movimentos ritmicos sincopados e algumas vezes em arpejos, numa menor
densidade ritmica, e na textura com caracteristicas homofOnicas. O acompanhamento volta a ter
cardter também complementar e imitativo a partir do c. 50. A construcdo melddica apresenta
intervalos diferentes nessa 1 frase, com 3* menor, 3* maior, 2* menor, unissono e 8*. Na 2* parte
da frase novamente aparecem os intervalos do 1° tema da 1* sec@o, isto €, tritonos sobrepostos, e
4% justas sobrepostas, terminando em 3* menor.

O solista tem agora mais liberdade de cantar a nova frase, com uso de muito arco,
com um som bastante centrado, e uso de vibrato inclusive para realgcar os intervalos de semitom
da melodia. Essa passagem do c. 27 ao 39, recomenda-se fazer em primeira posi¢do, que resultard

em boa sonoridade, obviamente com cuidado especial para a primeira corda, que em alguns
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instrumentos pode soar, muita aberta ou muito metdlica. No c. 41 a arcada do compositor nas 4
semicolcheias com ponto, como em arco para cima, pode ser um indicativo de que esse trecho
ainda deve se manter tranqiiilo. Esse golpe de arco também pode ser interpretado como um
portato, e tecnicamente tem um limite de velocidade, ganhando mais expressividade em
passagens um pouco mais lentas. Em instrumentos de corda o portato resulta em uma sonoridade
especial, quase sem interrupcao entre as notas.

Nessa 2* secdo aparece um novo elemento de articulagdo, a frattina. Até agora
observamos na 1? secdo, ligaduras simples, notas com pontos, ponto e acento, e ligadura com
acento na primeira nota. Na 2% secdo aparecem além das articulagdes anteriores, frattina, €
ligaduras com trés ou mais notas. Isso nos mostra a natureza mais expressiva desse trecho, em
andamento mais lento, e maiores possibilidades do uso da técnica de arco, em notas ligadas,
podendo-se aplicar mais variagdes na sonoridade. Na cadéncia, o solista pode ser generoso na
sonoridade usando de mais liberdade com o andamento, podendo realizar mais a vontade esse
trecho. Deve-se ter especial cuidado com as notas duplas, que podem ser realizadas com maior
seguranca se aproximarmos o arco do espelho, e sem aplicar pressdo demasiada. O trabalho de
velocidade de arco e equilibrio de posicionamento da crina entre as duas cordas resultard em
sonoridade ampla sem parecer forcado. Um momento de dificuldade particular, especialmente em
dedilhado, aparece no c. 43. Entre as opcoes de dedilhado, colocamos duas possibilidades. Uma
em primeira posicdo, com extensdo do 4° dedo para o Fa, na 2* metade do 2° tempo, e terceira
posicdo na 2* metade do 3° tempo. Outra op¢do, mais elaborada, seria uma extensdao do 2° dedo
no Sol, no 2° tempo, e depois 2° dedo para o Fa # retornando a 1* posi¢do. Na passagem dos c.
53-4, sugere-se o uso do dedilhado contraido, colocando o 3° dedo no Mi, e na seqii€ncia, Sol,
corda solta, e D9, 4° dedo. Esse dedilhado ja antecipa o proximo trecho, 1° tempo do c. 55, que
pode ser feito em meia posicdo. A mudanca de posi¢do no c. 55 ao final do 3° tempo pode ser
realizada por substitui¢do, o L4 com 4° dedo, ou corda solta, e em seguida o0 Mi com 1° dedo (4*
posicdo). No movimento descendente da melodia, preferimos descer com o 4° dedo em Sol # no
2° tempo, c. 57, mantendo preferencialmente a passagem na corda Ré (exceto o Ré b). E a
proxima subida no c. 58, é mais seguro uma mudanca para 4* posi¢cdo, no final do 2° tempo no La
com 1° dedo, pois a seqiiéncia com Si bemol com 2° dedo e F4 # com 3° dedo(c. 59), usando o

dedilhado contraido, pode garantir afinacdo e uso de vibrato na seminima pontuada.
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No aspecto harmodnico, no inicio da 2% secao, temos os acordes de Mi b com 77 no c.
26, 2° tempo, Re M com 7* M no c. 27, e Fa # m com 7° e 9%, por exemplo. Note-se que o
compositor usa esses acordes como elemento contrastante, causando uma sensacdo de
relaxamento, apesar de todos eles terem alguma nota dissonante. Mas essa dissonancia
apresentada agora pode-se dizer, € menor, ou menos chocante que as dissonancias apresentadas
na 1* secd@o. No exemplo 7 vemos o inicio da 2° se¢do, o Poco Meno, destacando-se 0 movimento
melédico em ritmos mais largos e a figura de acompanhamento, em sincopas com o uso de

intervalos mais consoantes, e a palavra expressivo para o solista.
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Exemplo 7 - c. 27-31 - Inicio da 2% se¢éo no 2° tempo do compasso 27 (Poco Meno) com novo motivo

A préxima secdo se inicia no c. 76 , numa sobreposi¢do do final da cadenza com a
pequena transicao de 4 compassos da orquestra. A 37 secdo apresenta trés episddios, o primeiro €
orquestral, e os outros dois com participacao do solista.

O 1° episddio do c. 80 ao 89 caracteriza-se pelo andamento mais rapido, o Piu mosso,
com a colcheia a 132. Hé polirritmia, de tercinas contra colcheias, e a harmonia apresenta menos
dissonincia, a textura homofOnica, com utilizacdo de instrumentos graves nas cordas, nos metais
e madeiras. Aqui comega a 1* intervencdo dos instrumentos de percussdo, no c. 80, em tercinas
em dobramento com outros instrumentos. Numa alternancia de entradas, ajudam a manter a
direcionalidade do movimento até o fim desse episddio. No 2° episddio do c. 90 ao 104, o Meno,
na indica¢do de reducido de andamento, com a colcheia a 90, ocorre um aumento de densidade na
orquestracdo: madeiras completas, metais, com exce¢do de trompetes, percussio e cordas
completas. Além disso, a dinadmica desse trecho da orquestra € fortissimo, apresentando ainda

complementaridade ritmica entre colcheias e semicolcheias. Notamos que apesar de mais lento,
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esse 2° episddio mantém a tensdo, com a contribuicio de elementos ritmicos, a textura, e
dindmica. Quando o solo-viola entra no c. 97, com cordas duplas, a orquestra praticamente
desaparece, com acompanhamento somente de pizzicato nas cordas, € em mezzopiano, criando
um grande contraste com a sonoridade da massa orquestral anterior. Dessa forma o solista esta
preservado, ndo precisando for¢ar o som nas notas duplas.

Essa passagem toda, o solista pode realizar nas 1%, e 2* posi¢Oes, garantindo maior
comprimento de corda vibrante, com uma sonoridade mais ampla. O 3° episddio, do c. 105 ao
130, apresenta uma orquestracdo também menos densa, com cordas graves, algumas
participacdes de madeiras e trompas, tendo dindmica entre piano e pianissimo. As cordas € as
trompas acompanham homofonicamente, com os clarinetes realizando linha geralmente em
movimentos contrarios ao do solista. A finalizacdo dessa se¢do, apenas com as cordas deve ser
bem enfatizada pelo regente, observando o ritardando nos ultimos dois compassos, € a dinamica
piano, sugerindo um diminuendo que nio estd escrito. Os principais intervalos melddicos
presentes na 2° secdo, isto €, tercas, quartas justas e diminutas, e sextas, estdo presentes nesses
episodios, nos materiais tematicos do solista, assim como no acompanhamento da orquestra.
Verifica-se assim um movimento dentro da 3* secdo indicando um aumento e diminuicdo de
tensdo, variagdo na textura, alcancando o madximo em variedade de instrumentos, e recursos de
ordem ritmica e de dindmica. A tessitura do solista atinge o dpice ao final da transi¢do, nos 4
dltimos compassos antes da Recapitulagio, com o Mi > em harménico.

Na 4* secdo (Tempo Primo), ou Recapitulacdo, o material temdtico é apresentado
mais compactado. O que foi apresentado em 10 compassos no inicio da obra, agora é
reapresentado em 6, sem aqueles dois acordes de introdu¢do da orquestra, e com o solista sozinho
em 2 compassos. H4 um aumento da atividade ritmica, nesse caso, inclusive na seqiiéncia do
primeiro tema, que na exposi¢do apresenta uma continuidade com tercinas de colcheias, na
Recapitulacdo estd em semicolcheias. Mas € clara a identificacio da reexposicdo, mesmo
auditivamente. Podemos ver no exemplo 8, a nova disposi¢do do 1° material temdtico e compara-
lo com o exemplo 3 e 4. Excepcionalmente no c. 131, deixamos a arcada natural, comecando-se
no Ré semicolcheia para baixo, e conseqiientemente, o Do no c¢. 132 para cima, pois sendo uma
colcheia com ponto, ndo hd necessidade de sustentar o som, e dessa forma ndo precisamos

realizar duas arcadas para cima, como na 1? secao.
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Exemplo 8 - Recapitulacdo (TempoPrimo)

Neste momento que chamamos de Recapitulagdo, na seqiiéncia apds o 1° material
tematico, uma pequena elaboracdo apresenta duas séries de progressoes, nos c. 139, 140, 141 e
142, e nos c. 146 ao 156. O solista deve dar &nfase na primeira nota de cada compasso, na
primeira progressao. Na outra progressdo nos compassos 146 ao 156, o solista pode aqui, assim
como na primeira progressdao também, usar de alguns recursos para manter o interesse na
passagem. Por exemplo, na segunda progressdo, a aplicacdo de um sutil crescendo, em volume,
criando pequenos patamares dindmicos, de um compasso e meio cada, até o Si b, no c. 153,
valorizando exatamente a nota mais aguda e mais longa dessa passagem. Um detalhe de execucao
pode ajudar tanto tecnicamente, como musicalmente: nas duas passagens € necessario o solista
realizar pequenas respiracdes, por exemplo, da primeira para a segunda nota do c. 139, e assim
sucessivamente em todos os compassos até o c. 142. Na segunda progressdo também, no c. 147,
na primeira nota do segundo tempo, para a semicolcheia seguinte, principalmente pela retomada
do arco, novamente para baixo, e seguindo o procedimento sempre nesse motivo do primeiro

tema, como demonstrado no exemplo 9.
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Exemplo 9 - c. 142-3, e 147-8-9 da Solo-viola, com pequenas respiracoes assinaladas pelo circulo

No c. 163, o que apareceu na orquestra na 3 se¢do, nos c. 78-9, aparece agora para o
solista na movimentagdo ritmica, com acentos deslocados, a cada trés semicolcheias. Apesar de o
compositor ndo ter indicado acentos nas ligaduras das 3 semicolcheias para o solista, é quase
natural que isso ocorra na execugdo, sendo inclusive, musicalmente coerente, pela agégica do
fraseado. No c. 166, novamente o fragmento do 1° material tematico, que inicia a dltima parte da
recapitulagdo, agora com movimento de escalas. Nesse momento, sugerimos um pequeno
ritenuto, apenas nessas duas semicolcheias com staccato, para reforcar exatamente essa mudanga
de cardter desse ultimo trecho, numa lembranga do 1° fragmento tematico, agora realizado meio
tom abaixo, numa sonoridade mais escura, e que ja prepara o novo trecho que deriva das escalas
da exposicdo (c. 5, 58, 76-7). O movimento de escalas lembra as escalas da 1* secdo, mas aqui
define polarizacdes, em Ré b nos c. 67-8, Ré, c. 170-1, e o c. 175, em 3%, uma escala de L4
menor, em movimentagdo ritmica mais larga, e com trattinas nas notas. Note-se que a
preocupacdo de Santoro em especificar esse tipo de articulacdo, nos mostra a idéia de um
resultado sonoro diferenciado, detalhes que devem ser considerados pelo solista.

A tessitura do solo-viola permanece quase a mesma da 3* se¢do, e na orquestra
curiosamente, apenas em duas ocasides hd o cruzamento de vozes. A primeira € nos c. 158, 159,
160, onde os violinos I e II estdo com a melodia e o solo-viola faz um acompanhamento com
notas duplas em tercinas de colcheias, e a segunda nos c. 175-6, no inicio de uma escala, onde os
violinos I e II estdo acima da linha do solista. Exceto essas duas passagens, toda a linha do solista
estd sempre acima ou no mesmo registro que os instrumentos da orquestra. Considerando que o
solista ndo faz grandes incursdes pelos registros mais agudos do instrumento, ficando em
registros médios, a tessitura da orquestra se mantém mais para os médios e graves. A textura
caminha para uma diminui¢do, com uma interven¢do do oboé por 3 compassos, € nos demais
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momentos, as madeiras de registro médio como os clarinetes e de registros graves como 0s
fagotes. Ha também, uma intervengdo de trompas por 3 compassos e trombones por 2 compassos.
No final dessa secao ha uma reducdo maior da textura para apenas cordas no acompanhamento.

A Coda do c. 183 ao 193, usa uma pequena progressao sobre parte do 1° material
tematico, até o Si b, e o solista pode optar por ficar nessa nota em trillo, ou executar o outro final
alternativo com arpejos em trémolo. A tessitura do solista permanece a mesma desde a 2° secdo.
Na orquestra somente agora na Coda, volta para um crescendo em dinamica, de pianissimo para
fortissimo em 8§ compassos, € na textura, nesse mesmo periodo ha um acréscimo comecando com
0o quinteto de cordas, passando pela percussdo, metais e madeiras, somando ao final do
movimento todos os instrumentos da orquestra num acorde em fortissimo.

Sobre os aspectos do Som, as combinagdes timbristicas usadas por Santoro, revelam
uma preocupagdo que vai além de um discurso musical tradicional. Neste primeiro movimento,
nos metais, 0 compositor usa os trompetes em apenas quatro oportunidades, nos dois acordes
iniciais nos c. 1 e 3, em fortissimo, nos c. 40-1, juntamente com os trombones, em mezzoforte e
mezzopiano, em acordes numa figuracdo ritmica igual ao c¢. 6 com as madeiras; no Meno nos c.
90-6, em fortissimo com o tutti; € no tutti final, nos 6 dltimos compassos da Coda, contribuindo
no crescendo de pianissimo para fortissimo. Dessas quatro participagdes, trés sdo em tutti
orquestral, sem a presenca do solista. A sonoridade e o timbre extremamente penetrante e aberto
dos trompetes € usado para somar textura aos blocos de tutti da orquestra, gerando grande tensao
nas participacoes em dobramentos nas flautas, piccolo, e oboés. Os trombones tem mais
participa¢do, ao todo 6, sendo 3 em tutti orquestral, nos c. 1-3, 76-96, 189-193. As outras
participagdes, em acompanhamento ao solista, tem indicagdo com surdina. O uso da surdina, na
verdade diminui um pouco o volume na producido de som, mas principalmente muda o timbre,
por bloquear algumas vibragdes e harmonicos produzidos. As trompas aparecem nos fufti € em
vdrias passagens de acompanhamento, com contrapontos melédicos. Mas usam apenas uma vez o
Si ®, e em geral ficam na regido média e grave. As flautas e piccolo, além dos tutti orquestrais,
que sdo 5, nos c. 1-3, 10-1, 78-9, 90-6, 188-193, tem apenas uma participacdo nos c. 61-4, em
acompanhamento ao solista. O compositor claramente evitou o uso das flautas e piccolo junto
com o solista, mas fez uso generoso dos clarinetes, fagotes e oboés, nessa ordem de preferéncia.
Essa preferéncia pelas madeiras talvez se explique pela facilidade, agilidade e clareza de

articulacdo, com variada possibilidade de nuances dindmicas. Em termos gerais entdo, vemos que
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a escolha dos instrumentos no acompanhamento ao solista, nesse primeiro movimento, recaiu
preferencialmente pelos de registro médio e grave, isto é, clarinetes, fagotes, trombones, trompas,
e nas cordas, que tem uma tessitura ligeiramente mais ampla que os metais, também muitas
vezes, atuam apenas as violas, violoncelos e contrabaixos.

Nos tdltimos sete compassos, o solista que optar pelo final alternativo, dos c. 187 a
192, com os arpejos em colcheias, pode fazer essa passagem em ponticello, resultando num certo
destaque da sonoridade, mais pelo timbre diferenciado, um tanto metalizado produzido por essa
técnica de arco. A indicacdo do compositor € de trémolo, o que ndo impossibilita a aplicacdo de
ponticello.

Sobre marcagdes metrondmicas, 0 compositor colocou neste primeiro movimento
duas indicacdes. A primeira estd no Piu Mosso do c. 80, seminima igual a 132. A segunda
indicacdo estd dez compassos depois, no Meno, do c. 90, seminima igual a 90. Isso define a
medida de andamento do trecho central do movimento. Acreditamos que a indicacdo colocada
pelo compositor deve ser considerada principalmente como representagdo do grande contraste
que ele desejava entre o Piu Mosso do c. 80 para o Meno do c. 90. Existe uma sugestdo de
marcacdo metrondmica feita pela solista na parte usada por ela. Preferimos desconsiderar essas
anotacgoes.

Nossa sugestdo de marcacdo metrondmica € a seguinte: Allegro - seminima = 106;
Poco meno - seminima = 92 — 98; Tempo Primo - seminima = 106; Piu Mosso - seminima = 132
(do compositor); Meno - seminima = 90 (do compositor); Ancora Meno - seminima = 76; Tempo
Primo - seminima = 106

Seguindo essa marcacdo estaremos proximos de tempo estimado de duracdo deste
movimento, segundo o compositor, mas particularmente na 1* secdo podem-se realizar todas as

passagens sem exageros e precipitagcdes, mas com clareza e comodamente.
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3.3 Andante

No segundo movimento a disposi¢ao dos andamentos € a seguinte:

Indicacdo de andamento
9

Andante Quase Cadenza Tempo Primo Fim

| | | | | |
1° Tema (A) 2° Tema (B) Transicdo Cadéncia Coda

1 16 38 40 49 59
9

N° de compasso

Quadro 4 — Disposicédo das secdes do 2° mov.

Com relacdo a forma, podemos considerar um A/B, com uma transicio para a
cadéncia e uma Coda.

A parte A come¢a com uma introducdo de dois compassos, com arpejos na harpa,
com a linha superior dobrada com flauta e o vibrafone. O solista entra no 3° compasso, com uma
frase que termina no c. 13 (A). O acompanhamento continua em arpejo com os instrumentos
citados e as cordas médias e graves com surdina (violas, violoncelos e contrabaixos) que desde o
inicio tocam acordes com as mudancas de notas por compasso. As cordas permanecem com
surdina até o fim do segundo movimento, pois ndo hd indicacdo de ‘sem surdina’.

A indicagdo metrondmica feita pelo compositor € de 80 para a colcheia em Andante.
Precisamos pensar no pulso sempre com base na colcheia, para ndo acelerar ou perder o controle
do andamento. Essa primeira frase ndo apresenta dificuldades técnicas ao solista para sua
realizacdo. Recomenda-se permanecer na corda Ré nos compassos 7, 8, 9, 10 e 11, mantendo
uma resposta sonora igual em toda a frase até seus pontos culminantes. O solista ndo precisa se
preocupar com equilibrio, pois novamente aqui, 0 compositor deixou transparente a voz da Solo-
viola numa cuidadosa escolha dos instrumentos de acompanhamento, usando de registros
distantes, e dinamicas em um nivel inferior. Do inicio ao c. 13, temos harpa, flautas, vibrafone, e

cordas médias e graves, € mesmo a harpa com registros acima da Viola-solo, ndo encobrem o
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solista. A melodia do 1° tema na Solo-viola deve ser tocada com muito arco, podendo mesmo
realizar a troca de arco no c.3, exatamente na ultima colcheia, e também no c. 7, cada seminima
com um arco. Essa mudanca de arco precisa ser realizada com cuidado, tanto na ponta de arco
como no taldo, para evitar eventuais ruidos, e mudanca de intensidade de som, mantendo-se a
frase o mais ligado possivel. O vibrato pode ser bem equilibrado, e aumentando a intensidade
conforme a melodia sobe, por exemplo no c. 6, e no 8, no Ré * da 2* metade do compasso. No c.
10, a passagem até o préoximo compasso pode ainda ser realizada na corda Ré. Obtém-se dessa
forma uma sonoridade mais dolce podendo o solista usar mais velocidade nas semicolcheias
ligadas, mesmo se para isso necessite de mais mudangas de arcadas. Na 2* frase, em sua 1* parte,
comecando no c. 16, as recomendacgdes feitas anteriormente também valem, mas aqui ocorrem
mais mudancas de corda durante os vdrios fragmentos melédicos. E preciso sempre ter cuidado
também quando as mudangas de corda coincidem com as novas ligaduras, para ndo deixar
pequenas pausas entre elas. No c. 19, a sugestdo é fazer em arcadas separadas todas as notas. E
também realizar o Mi, colcheia, na corda Ré, inclusive com um pequeno glissando na saida,
resultando em uma sonoridade também dolce, mas sem perder intensidade (usando-se muito
arco). O final dessa 1* parte da frase pode ser bem sonoro (por isso o uso de muito arco),
indicando o fim desse fragmento e preparando a entrada do novo motivo no c. 22. Na 2* parte da
2* frase, podemos realizd-la na corda Ré os dois primeiros compassos. J4 a escala do c. 25,
recomenda-se fazer as 7 primeiras notas em 1* posicdo. Pode-se inclusive usar a 1* corda solta
(L&), e sugere-se uma mudanca de arco, exatamente sobre a nota L4, na 1* corda. Dessa forma
estaremos realizando a mudanga de arco fora do ritmo de tercina, e, comecando com arco para
baixo, trocando para cima, naturalmente induz a um pequeno crescendo nesse fragmento da frase,
que ajudard a chegar com mais intensidade no Fa # da 3* posi¢do. Deve-se claro ter cuidado, pois
em alguns instrumentos a 1% corda pode soar muito metdlico, o que pode ser minimizado
executando-se com menos pressdo, € no primeiro momento na corda L, levar o arco mais para a
regido do espelho, e gradualmente trazer num ponto de contato mais equilibrado entre cavalete e
espelho. Na seqiiéncia desta frase, no c. 25 ainda, recomendamos o uso de harmdnico natural no
Ré da pentltima semicolcheia (harmonico da corda Ré€). O préximo Ré, no c. 26 também, o que
permite o solista usar bastante arco nesses fragmentos, sempre enfatizando a indicacdo do
compositor, isto €, um diminuendo para a segunda nota. Essa passagem entre os c. 25 e 28, ndo

apresenta muitas dificuldades em dedilhados. Apenas ter cuidado, usando no c. 27 o Ré corda
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solta na penultima semicolcheia, aproveitando a indicacdo de crescendo e diminuendo. Uma
sugestdo de dedilhado para o c. 29, novamente com a indicacdo de crescendo e diminuendo, na 3*
posicao, com o Sol 1°dedo, subir para L4 b também com o 1° dedo, e depois subir para 5* posicdo
com substituicdo por 5%, de 3° dedo no D¢ para 2° no Sol. Isso possibilita mais expressdao no
vibrato, com um dedo mais forte. A descida dessa passagem no c. 30, pode ser por extensdo para
traz com o 1°dedo, mantendo-se em seguida na 4* posicdo. Had uma indicacdo de oitava abaixo
pelo compositor, na 2* metade do c. 31. Consideramos opcional essa oitava abaixo, pois a
sonoridade em 5% posicdo dessa passagem é bem expressiva, e fica em registro igual ao das
flautas e oboés, que imediatamente, imitam o final da frase. A préxima entrada do solista € uma
pequena ponte para finalizar essa 2* frase, em dobramento com xilofone e vibrafone, e
acompanhados por acordes nas trompas nos c. 36-7, com dindmica do forte ao mezzoforte com
diminuendo. No c. 38 o solista entra em piano em um fragmento do tema da 2° frase ou 2° parte.
Esse fragmento é uma repeticdo do tema do c. 25-26-7, mas agora num registro uma oitava
abaixo. Essa passagem pode-se realizar da mesma forma que a outra, usando o harmonico natural
da corda D6 (que produz a nota DG). Na cadéncia, o solista pode como € tradicdo, tomar
liberdades no andamento, inclusive hd uma indicacio do préprio compositor de uma linha
pontilhada com uma seta para frente no final do c. 42 e inicio do 43, e outra indicacdo de tempo,
ao final desse compasso, com as tercinas de semicolcheias. Para ndés essa marcacdo (linha c/
seta) significa um pequeno acelerando e depois uma retomada do andamento como no inicio da
cadéncia, na palavra fempo (novamente em tercinas de semicolcheias). Na Quasi cadenza, o
solista deve realizar dos c. 43 ao 45 em spiccato, com especial cuidado no c. 44 para ndo abafar a
ressondncia da terceira e quarta corda. Essa ressonincia mantém especialmente a corda Do,
também a Sol, produzindo um pequeno efeito de um pedal nesses dois compassos. No c. 46, os
acordes precisam ser tocados com o arco um pouco mais perto do espelho, sem pressdao
excessiva, facilitando assim o ataque das trés notas simultaneamente, com bastante arco
produzindo um som mais generoso. O udltimo acorde do c. 46, La b, Mi b e Ré, pela duracdo,
podem ser quebrados, isto €, tocam-se as appogiaturas (Do e La b) primeiro, e depois se mantém
0 Mi b e Ré sustentado. A mesma atitude deve ser tomada com o acorde no c. 47, Do, Sol # e Ré,
onde na verdade as notas sustentadas serdo apenas o Sol # e Ré corda solta. Seguindo-se o
dedilhado proposto por nds, e a marcagdo de arcada, o Mi harmdnico do c. 48 serd tocado para

cima, com muito arco, em forte.
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Apbs a cadéncia, hd uma pequena Coda, com o solista expondo um fragmento
cromatico, logo imitado pelo fagote, e uma finalizacdo desse movimento com uma linha melddica
repetitiva, com intervalos de 4%, lembrando o 1° tema no arpegio de Sol, Ré descendente (uma
4%, mas um tom abaixo). Nos préximos compassos, temos um crescendo de dindmica com
acréscimo também de textura, agora com a participacdo das cordas completas, madeiras, e
trompas, e, a partir do c. 56 um diminuendo, para chegar num acorde em pianissimo no final.
Nesse acorde temos um L4 menor, com a terca (D) dobrado nas violas e 1* trompa, e ainda um
retardo de 9* para a fundamental no fagote, como uma sensivel superior. Esse final tem
caracteristicas de movimenta¢cdo cadencial, com uma escala cromdtica descendente, comecando
no c. 55, com Fa # nos violoncelos e contrabaixos.

No aspecto da harmonia, o segundo movimento apresenta acordes com menor
dissonincia, com 7* e 9%, e também acordes diminutos, sem sobreposi¢cio de 4%s. Apresenta
polarizagdes, por exemplo, em Sol (c. 6 e 7), D6 (c.8 ao 12), Mi (c. 30), e La (c. 55 ao 59). Mas
mesmo essas seqiiéncias de acordes, nos exemplos citadas, numa visdo mais ampla nos lembram
cadéncias por movimento de 4% (Sol-Do e Mi-L4). As linhas crométicas também conduzem a
sensibilizacdes, j4 que ndo temos a presenca de uma cadéncia harmonica completa. Por exemplo,
no c. 27, temos a linha cromética descendente iniciando com o L4, no trombone (na Reducao € a
nota do meio do acorde da mdo esquerda), que seria a terca de um acorde de Fa # menor, e que
segue com Sol #, Sol natural, F4, Mi e Mi b no c. 29. Esse Mi b funciona como sensivel inferior
para a polarizacdo em Mi que se caracteriza no c. 30. Nos dltimos 5 compassos, também temos
essa movimentagcdo cromdtica nos violoncelos e contrabaixos, que resolve em La.

A tessitura apresentada pelo solista no segundo movimento, é a mesma que no
movimento anterior. Na figura 8 vemos o aumento do ambito usado pelo solo-viola, nas partes A

e B, e entre a Transicdo e a Cadéncia.
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Figura 8 — Tessitura do Solo-viola no segundo mov., parte A, B, T (transi¢do) e Cadéncia

Na Orquestra a tessitura da parte A permanece em volta do solista, isto €, o Solo-viola

comeca no registro médio, enquanto os outros instrumentos, a excecao da harpa, permanecem em
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oitavas sempre acima e abaixo. Na figura 9, vemos um aumento de textura da parte A para B,
com a entrada dos metais. A primeira parte (A) apresenta caracteristicas homofonicas e a segunda
mista com um pouco de polifonia, contribuindo num crescendo para finalizar essa secdo.
Observa-se também um acréscimo no ambito da tessitura. Da transicdo para a Coda hd uma
substituicdo, ndo total, (permanecendo as trompas) dos metais pelas madeiras, o que com certeza

resulta em mudanca de timbre.
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Y |
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Figura 9 — Tessitura (entre colchetes) e textura (seta horizontal) apresentadas no 2° mov,

nas partes A, B, Transic¢do e Coda

Quanto aos aspectos de timbre, que também pertencem as caracteristicas do elemento
Som, encontramos combina¢des peculiares. J4 no inicio do segundo movimento, a combinacao de
instrumentos de sopros, um de percussdo, € um de cordas dedilhadas, em unissono (flautas,
vibrafone, e harpa), produzem harmonicos diferentes que se completam, e resultam em uma
sonoridade leve. O vibrafone e a harpa garantem a ligadura, pela reverberacdo do som. No c. 10,
(por quase trés compassos) outra combinacdo de timbres com o unissono de harpa e celesta,
numa frase ascendente, em pianissimo, com uma grande ligadura. Outro momento interessante €
o final da cadéncia, com o unissono de solo-viola (harmoOnico) com celesta, ¢ o vibrafone uma

oitava abaixo no Mi, primeira colcheia do c. 48 (confira no ex. 10).
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3.4 Allegro Moderato Deciso

O Alegro Moderato Deciso, pode ser descrito como uma fantasia, onde o compositor
apresenta transformacgdes a partir de um material tematico inicial. O solista repete a exposi¢do do
material apresentado pela orquestra, que é formado por duas partes principais A e B, porém com
diferencas na textura, contrastando com os dobramentos em oitavas entre madeiras e cordas na
exposi¢do inicial, ndo s6 em volume, mas em densidade sonora, com intervengdes de contraponto
nas madeiras, além de pequenos detalhes de expressdo para o solista, ausentes na exposicao
inicial. No quadro 5 vemos a disposicdo dos andamentos e divisdo da estrutura formal desse
movimento, onde usamos a sigla E/ para episédio, ou transformagdes do material temdtico e Tr

para transicao.

Indicacdo de andamento

>

Allegro Mod Deciso. Tempo I Poco Meno  Tempol Presto Fim
A B A’ B’

| A | AN (I | | |
Exp/1 Exp/2 Tr-1E/1 E/2 E/3 Tr-2 E/4 E/5 Coda

1 9 20 32 38 - 45 94 -104 122 139 146
>

N° de compasso

Quadro 5 — Disposicdo das secdes do 3° mov.

Na 2* linha da tabela 8 abaixo podemos ver o nimero de compassos de cada um dos
episodios e transi¢des, e na 3 linha em qual compasso comega cada parte. Usamos a sigla E/ e Tr

como no quadro 5.
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Exp/1(Orq.) | Exp./2(Solista) | Tr-1 E/1 E/2 E/3 Tr-2 E/4 E/5 Coda

19 19 7 17 17 17 11 17 17 8

c. 01 c. 20 c.38 | c.45 | c.60 | c.77 | ¢.94 | c.105 |c. 122 | c. 139

Tabela 8 — niimero de compassos, € em qual comega cada episédio e transi¢do

Pela tabela acima podemos observar que o nimero de compassos dos vérios episodios
permanece em 17, um pouco menor que as duas exposi¢des, com 19 cada uma, que apresentam
uma combinacdo de compassos terndrio com bindrio composto (3/4 + 6/8), enquanto que no
restante da peca o compositor usou o bindrio simples (2/4).

O 1° tema apresentado tem 4 compassos em % e depois continua em 6/8 até o fim da
Exposi¢ao/1. Temos aqui a métrica inicialmente em terndrio e depois em bindrio, a diferenca
recal na pulsacdo da frase (o numero de colcheias € igual nas duas formulas de compasso). O
tema se divide em duas partes, cada uma com subdivisdo em outras duas partes. A primeira do c.
1 ao 8, com subdivisdo nos c. 1-4 (que chamaremos Aa), e c. 5-8 (que chamaremos Ab); e a
segunda do c. 9 ao 19, com subdivisdo nos c. 9-12 (que chamaremos Ba) e c. 13-19 (que
chamaremos Bb). O material temdtico se assemelha na construcdo a uma célula serial. Pelas
regras criadas por Arnold Schoenberg, a série € baseada numa seqiiéncia de sons (ndo
necessariamente doze) que ndo se repetem. A repeticio de uma nota antes do final da série
resultaria numa importancia maior a essa nota em relacdo as outras, desequilibrando a série ja que
todas as notas da série deveriam ter a mesma importancia. O motivo usado por Santoro, ndo estd
seguindo a instrucdo de composicao estritamente serial, hd certa flexibilidade, pela repeticdo de
algumas notas. No compasso 1, ndo temos a repeticdo de nenhuma nota, mas ao final da célula,
no compasso 2, 0 Ré b e o Mi se repetem. No figura 10 temos a série de sons do 1° e 2°
compassos com a apresentacdo do material tematico do 3° movimento. Considerando-se uma
célula serial como motivo, pode-se identificar as transformacdes em cada episddio, aqui

realizadas de forma livre.
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Figura 10 — Seqiiéncia de intervalos nos 2 primeiros compassos do 3° mov. com o sinal + onde as notas repetem-se
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As trés primeiras notas com suas respectivas relagdes intervalares formam uma micro
célula que o compositor inverte e utiliza no c. 5. Os intervalos sdo de meio tom e um tom e meio.
Nos exemplos 11 e 12 confirmamos essa inversdo, comparando o ¢. 1 com o c. 5. Na verdade
esse motivo aparece na primeira parte do c. 5 com ritmo diferente e transportada uma nona

acima, e na seqiiéncia uma sexta acima na segunda parte desse mesmo compasso.

5. -

QQS%‘“
v
v
.I
eV
|

=1
JS - 5 ——
Exemplo 11 —c. 1 com célula tematica nos Exemplo 12 — ¢. 5 com a célula invertida nos colchetes
colchetes

Nos compassos seguintes encontramos uso de intervalos semelhantes aos da
construcdo dos motivos, onde ocorrem minimas repeticdes, até o compasso 8. A partir desse
compasso, o tratamento dos motivos € livre, mas as relacdes intervalares sdo baseadas nas
seqiiéncias apresentadas nos primeiros 8 compassos.

Na Exposi¢ao/2, a preocupacdo do solista nos dois primeiros compassos do solo-viola
deve estar voltada também para o andamento. No c. 21, o Mi em oitavas, no 2° tempo, a minima
pode ser tocada com ‘“dois arcos” (em duas arcadas, comecando para baixo), garantindo a
sonoridade e possibilitando um pequeno crescendo nesse acorde. Para isso, comegcamos na
anacruse do c. 20 com a arcada para baixo, respeitando-se a ligadura original, o 1° tempo do c. 21
deve estar para cima na colcheia pontuada e repetir para cima na semicolcheia. Deve-se ter
cuidado na execucdo deste trecho, com respeito a articulagdo, aqui o compositor repetiu o acento
que aparece sobre a semicolcheia no c. 21 e 22, mas com ponto também. A articulacdo dessa
segunda parte da frase no c. 24, que se repetird em outros pontos desse movimento, € bem clara,
acento e ponto, enfatizando a semicolcheia, e a trattina sobre a ultima colcheia de cada tempo.
Num andamento muito apressado, ndo podemos realizar esse tipo de articulagdo, onde o
compositor pede para valorizar a menor figura, semicolcheia com acento, e também trard prejuizo
na realizacdo da ultima colcheia com trattina. Essa situagdo é particularmente delicada em
instrumentos de corda, e nesse caso, usando-se mais arco, pode-se destacar o acento na
semicolcheia. Na seqii€ncia da frase, (c. 28), a passagem soa melhor com o uso de spicatto. Outro

ponto que requer aten¢do na execuc¢do, encontra-se nas passagens nos c. 23 e a semelhante do c.
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30. No c. 23 as tercinas de semicolcheias na regido grave do instrumento, requerem uma pequena
parada do arco antes da primeira semicolcheia. Numa preocupacdo com clareza e principalmente
pela 4° corda da viola ser mais grossa, o que em algumas situacdes pode atrasar um pouco a
resposta sonora, torna-se necessdrio o recurso de uma pequena adi¢do de pressdao no arco para a
nota de saida das tercinas, usando-se na verdade pouco arco’®. Uma observagio aqui, diz respeito
ao Ré # do c. 23, que se repete na semicolcheia, apesar de Santoro ndo ter repetido o acidente,

procedimento esperado conforme descrevemos anteriormente em 3.1 Consideragdes iniciais. Nao

sabemos exatamente porque Santoro ndo especificou essa repeticdo do acidente no Re #, mas
checando o mesmo compasso na Exposicao/l, onde o compositor também ndo colocou o
sustenido no Ré, confirma-se o acidente pelo dobramento de trombones com Mi b (Ré #
enarmonizado) no c. 4, e também na imitacio do motivo do solo-viola pelo fagote ao final do
proprio c. 23 (com Ré #). A segunda passagem no c. 30 apresenta dois tipos de dificuldade: a
primeira € a mudancga de corda, subitamente da 4* (Do), passando pela 3% 2% e 1%, em tercinas de
semicolcheias; a segunda dificuldade, é a mudanca de 1* para 5* posi¢do. A sugestao de dedilhado
aqui, nessa mudancga para 5* posicdo, é, faze-la diretamente pela corda L (1* corda). Isto €, todas
as outras notas do compasso em 1? posicao, e mudar para a 5* posi¢do na nota Sol com o 2° dedo.
Uma mudanga por posicOes intermedidrias pode prejudicar o equilibrio da sonoridade nas
semicolcheias, e assim, na 5* posicdo podemos ainda realizar o préximo compasso. No c. 32
estamos na 5* posicdo, € usamos uma extensdo para baixo com o 1° dedo no La, e depois
descemos para 3* posicdo na corda Ré. A seguir no c. 33, a repeticdo pode ser realizada em 1*
posicao conferindo uma sonoridade diferente. Podemos verificar no exemplo 13 os detalhes sobre
os dedilhados propostos para o c. 32, onde a seta indica uma extensdo para baixo, algarismos
ardbicos os dedos usados, e os algarismos romanos a corda usada, além das indicacdes das

posicdes da mao esquerda.

quinia pos terceira pos

l

Exemplo 13 — c. 32 com dedilhados

56 .. . . .
Normalmente os musicos de instrumento de corda chamam essa atitude de “mordida” na corda. N A
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O final dessa primeira parte B apresenta uma sensibilizacdo com movimenta¢ao cromética
em polarizacdo para Mi b (com Ré para Mi b). Na anacruse do c. 39 temos uma pequena
transicao (Tr-1) sobre o motivo Ab, com uma pequena progressao sobre o elemento ritmico da 1*
parte do c. 7, e no c. 45 inicia-se o 1° episddio (E/1), com ornamentagdo ritmica da apogiatura
inicial, alguma diferenca na relagdo dos intervalos, e escrita um tom acima. A seqiiéncia melddica
a partir do c. 45, num primeiro momento parece algo novo, mas contém os intervalos presentes
no tema de abertura, isto €, 7* M, 2% 4 j (como inversdo da 5% j), 3%, 6* (como inversdo da 3%), e 4*
aum. (como inversdo da 5* dim), com a principal diferenca na métrica que agora € bindria,
compasso 2/4, como dito anteriormente. O final desse episddio € fundido ao inicio do préximo,
E/2 na anacruse do c. 60. Na verdade, ha um pedal em Ré b, pelo solista desde o c. 56, e que
completa o motivo do tema no Ré natural anacruse para o E/2 no c. 60. Esse trecho esta
construido sobre esse motivo ascendente, presente em Aa, com alternincia nos arpejos entre
colcheias, tercinas e semicolcheias. Todas essas passagens em E/1 e E/2 ndo apresentam grandes
dificuldades ao solista, com excec¢do do c. 60-1, nas oitavas. O problema maior quando falamos
em oitavas, estd na tensdo da mio esquerda do instrumentista. A excessiva pressdo nos dedos
sobre as cordas pode prejudicar a movimentacdo do brago, apesar de termos aqui intervalos
proximos, 3* M e 3% m, e ainda € preciso equilibrar o arco nas duas cordas, sem apoiar uma mais
que a outra, usando mais crina, ndo deixando o ponto de contato se aproximar muito do cavalete.
Seguindo para a préxima passagem, no c. 67, 68 e 69, nossa sugestdo estd em repetir a arcada
para baixo, na 2* colcheia do c. 68, no acorde de 6* Sol-Mi, que tem acento. E, novamente arco
para baixo na saida do acorde, com as tercinas de semicolcheia, facilitando a mudanca de corda,
com o arpejo descendente e o crescendo até o c. 70°’. Nos c. 75-6, temos o exemplo de uma
pequena sensibilizagdo num movimento descendente cromatico, executado pelo solista e dobrado
pelos Vin 1 em oitava abaixo. Exatamente nessa passagem, o solista tem duas sugestdes de
dedilhado. A primeira € descer sempre com o 1° dedo, a cada nova ligadura, e trazer o 2° dedo
com um pequeno glissando, como um recurso expressivo. Outra op¢do € usar de um dedilhado

com a mao contraida, isto €, a nota Sol com o 1° dedo e o Mi com 3° dedo, descendo com essa

" Em instrumentos de arco, especificamente violino e viola, um arpejo ascendente da corda mais grave para a mais
aguda, realiza-se mais naturalmente comecgando-se com arcada para baixo; o contrario também € mais natural,
isto é, arpejo descendente da corda mais aguda para a mais grave, comecando-se com arco para cima, tanto numa
articulacdo com notas ligadas ou separadas. N A
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formacdo de dedos nas 4 seqii€éncias. No exemplo 14 pode-se ver a op¢do de dedilhados nesse 2

€COmpassos.

2 2 2 2 2 2 2 2
1---- 1----- 1---- 1-----
7 e be = A
o %_b; 3 e be
2 T —— [ [ Pv?
Y2 [ [ [ ! ! ! !
T mee—— g e ——
3 2 3 2 3 2 3 2

1---- 1---- 1---- 1----

Exemplo 14 — Opgdes de dedilhados dos c. 75 e 76, acima e abaixo da pauta

Agora no c. 77 inicia-se o E/3, numa inversdo dos intervalos do material exposto no inicio do
terceiro movimento, em 2/4, e com o solista fazendo um acompanhamento em notas duplas
alternadas num ritmo de tercinas, num dos poucos momentos de polirritmia. Até o fim desse
periodo ndo ocorre grande dificuldade ao solista, apenas na passagem do c. 93 ao 94, onde ¢é
necessdria uma pequena respiracdo para preparar a mao esquerda para o acorde final no c. 94.
Essa respiragdo coincidird com o fim do crescendo, sendo muito apropriada como indicador de
final de secdo. A 2* transi¢ao (Tr-2), com participacdo s6 da orquestra, apresenta variacdes sobre
motivos de Aa e da linha de semicolcheias descendentes do final de Bb no c. 16. O préximo
episodio, E/4, efetivamente valoriza a pausa como elemento expressivo, tendo inicio exatamente
com uma pausa geral, sem a participacdo do solista, mantém o movimento muito regular em
seminimas na 1* parte, com indicacdo Poco Meno, com pouca atividade ritmica e menos
densidade, apenas com as cordas graves, violas, violoncelo, contrabaixos e clarinete. A célula
contendo os intervalos de Aa estd presente aqui, no c. 106 na apresentacao original, Do e Ré b.
No c. 108-9, a seqiiéncia € transportada uma 3* acima, isto € no lugar de Mi — L4, temos Sol —
Do. No c. 110-1, o intervalo de 3* maior estd transportado em registro uma oitava abaixo, no
lugar de Sol b no 4° espaco na clave de F4, ele volta para a 1* linha inferior da pauta com Sol b e
Si b. Observe-se ainda a linha do clarinete, que no c. 112, sobe para Mi b, mantendo uma 2*
menor com as cordas, criando uma dissonancia “dspera”, pela classificacdo das dissonancias por

Perssichetti’®. Essa dissondncia pede uma resolucdo, que no entanto ndo acontece, ajudando

¥ Apud CORREA, 2006, p. 85.
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assim a manter uma suspensdo que da sentido de continuidade a passagem. Na 2° parte, ocorre
um movimento com aumento na atividade ritmica e de tensdo na orquestra que prepara a entrada
do E/5 com o solo-viola. Esta nova parte apresenta uma maior atividade para o solista, € maior
dificuldade técnica também, enquanto na orquestra ocorre um acompanhamento homofdnico,
com algumas linhas de contracanto. O solista agora precisa pensar num dedilhado, para garantir
mais seguran¢a na afinacdo e equilibrio do som. A primeira passagem com alguma dificuldade
estd nos c. 126-7, onde temos um Si b* na 1* corda. No c. 126 a subida a 3* posicdo no 2° tempo
ndo apresenta problemas, mas no compasso 127, sugerimos o Fa com 3° dedo (na 3? posi¢do) e o
Ré b com 1° dedo na 2* corda (Ré€), para em seguida pegar o Si b com 2° dedo. A seqiiéncia até o
c. 129, também apresenta dificuldades, pois tem saltos de 4* aumentada, e 7* maior. Poderfamos
realizar essa passagem com o minimo de mudangas de posi¢cdo, com as chamadas mudancas em
bloco, mas aqui preferimos usar de mudangas transitdrias, e extenséessg, criando uma escalada
progressiva para chegar  nota mais aguda, neste caso um Do> na 1* corda (L4). Apés o Sib do c.
127, o dedilhado proposto € o que segue, com pequenas extensodes, na 4* corda o F4 com 2° dedo,
pequena extensdo para 2* posi¢do. No c. 128, a primeira nota o Mi, com 3° dedo na 3* corda, com
pequena extensdo, chegando a 3* posi¢cdo. Continuando, o La b com 1° dedo na 2° corda, e 3 dedo
no Sol b na 1* corda, e finalmente, o Ré na 2* corda com 1 dedo, e o Do’ com 3 dedo. Esse
dedilhado mantém a férma da mdo com os dedos 1 e 3 para o intervalo de 7* que ocorre do c. 126
para o 127 (com Sol-Fa), duas vezes no c. 128 (La b - Sol b, e Ré - Do), possibilitando ainda
chegar a nota mais aguda com muito vibrato, evitando o 4° dedo, que em alguns casos pode nao
ter grande flexibilidade. No exemplo 15 apresentamos a sugestdo do dedilhado. As setas em
diagonais ao lado da indicagc@o do dedilhado nos ¢.127 e 128 indicam as extensdes para cima ou
para baixo, os algarismos ardbicos os dedos usados e os algarismos romanos as cordas usadas,

além das posi¢Oes para a mao esquerda.

59 . L ~
Quando falamos de mudangas em bloco, nos referimos a uma mudanga de posicdo direta da mio no brago do
instrumento, sem extensdes ou contragdo dos dedos, que muitas vezes funcionam como movimentos
preparatérios ou antecipatérios. N A
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Exemplo 15 — esquema de mudanca de posigdes para os c. 126, 127 e 128.

A proxima passagem desse dltimo trecho que necessita atencdo estd nos c. 132-134, em
tercinas de semicolcheias. Por conter muita movimentacgdo e saltos melddicos, se faz necessario o
uso de dedilhados com extensdes e contragdes de dedos. Novamente frisamos que estamos
apresentando uma sugestdo, visando maior seguranga na afinacdao e melhor continuidade sonora
pela escolha de posicdes que mantenham o equilibrio na resposta do instrumento. Optamos por
mudancgas intermedidrias e graduais para chegar ao ponto culminante na tessitura da passagem. O
primeiro ponto que precisa de atencdo na mudanca de posi¢do comeca no fim do c. 132, onde
temos uma 6* menor com Re # e Si °, e uma oitava da tltima semicolcheia Fa #, para a primeira
do compasso 133, o Fa #*. Aqui é necessdrio uma extensio com dedos 1-4, do Re # para o Si, na
2* corda, pois assim ficamos na 2% posi¢cdo com o Fa # no 1° dedo, e que possibilita fazer o Fa #
oitava acima com o 4° dedo. Ja no c. 133, usamos o 3° dedo no Si b, e uma extensdo do 1° dedo
para baixo no Fa. Na seqiiéncia € conveniente fazer o Ré corda solta, o Sib e o Ré na 3* posicao.
Continuando a 2* metade do c. 133, no Sol-La-Mi, usamos novamente uma pequena extensiao
com 3° dedo para o Sol, e para o Si b - Do #, usamos dedos 2 e 4, em nova contracao da mao.
Finalizando esse compasso, descemos com extensdo do 1° dedo para o Sol, intermediando uma
chegada a 1* posi¢do no c. 134. Nesse compasso, sugerimos na seqiiéncia Fa # - Si b — Fa, usar os
dedos 3-2-4, novamente com contracdo da mdo. Esse compasso € a repeticdo parcial uma oitava
abaixo do compasso anterior (133), e temos duas sugestdes de dedilhado para o Mi — Si b da 3*
para a 4* tercina, com uma falsa relacdo, 5* diminuta. As duas op¢des sdo: utilizar o 2° dedo no
Mi, ou subir para a 3 posi¢do, pensando numa enarmoniza¢do de Si b para La # com 2° dedo
(com dedos 2-4-1). Podemos ver no exemplo 16 a passagem dos compassos 132, 133, 134 e 135,

utilizando as mesmas convencdes do exemplo 15.
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Exemplo 16 — Mudancas de posi¢@o e dedilhados dos c. 132, 133 e 134.

A coda apresenta 3 finais alternativos ao solista a partir do c. 142, sendo o mais simples,
permanecer com a nota Sol por 3 compassos e meio. No 2° final o solo-viola dobra a linha dos
violinos I, no mesmo registro, também em trémolo. O 3° final apresenta uma varia¢do em tercinas
de semicolcheias. Nos finais 2 e 3, uma opcdo para o solista € fazer esses compassos em
ponticello, pois € uma maneira de destacar a projecdo do som pela diferenca de timbre que essa
técnica permite. Pode ainda para reforcar o realce da parte solista, fazer o trémolo com acentos de
tercinas, em contraste com a movimentacao bindria geral desse final da peca.

O terceiro movimento de maneira geral tem um cardter mais virtuosistico, exigindo do
solista movimentos mais rdpidos e precisos do arco. Uma sonoridade mais brilhante pode ser
obtida no controle da velocidade do arco, com menos pressdo, vibratos mais condensados (sem
vibratos largos), precisdo nas mudancas de posicdo, e escolha cuidadosa nos dedilhados sio
alguns aspectos técnicos importantes a ser lembrados.

Nao hd indicacdo metrondmica, e sim do cardter dos andamentos. Nossa proposta para o
Allegro Moderato Deciso seria de seminima entre 90 e 100. No Poco Meno seguindo a indicacao
de Santoro, a seminima igual a seminima pontuada, € no Tempo Primo novamente a indicacao de
seminima pontuada igual a seminima. Isso indica uma manutencdo da pulsacdo bdsica entre esses
dois trechos. No Poco Meno do c. 106 nossa sugestdo seria seminima entre 66 e 80. No retorno
ao Tempo Primo deve-se tomar muito cuidado. Pela dificuldade da passagem do c. 129 até o 135,
deve-se optar por um andamento que ndo comprometa a perfeita clareza na execugdo dessas
passagens que exigem mais brilhantismo. Por isso deixamos em nossa sugestdo uma margem na
marcagdo metrondmica para o Allegro Moderato Deciso. O executante deve considerar sempre a
ultima parte do terceiro movimento como referéncia, ou entdo, realmente retomar o ultimo Tempo
Primo com o andamento um pouco menor.

Nos aspectos de textura e tessitura, comecando pela exposi¢cdo incial da orquestra, o0 compositor

divide o material temdtico, parte num tutti em Aa, e parte com as cordas e metais em Ab.
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As madeiras e cordas voltam em Bb, lembrando que na verdade as cordas executam o primeiro
material teméatico do inicio até o c. 19, isto é, em toda a primeira exposicao. Entdo temos uma
alternincia da participacdo dos naipes dos instrumentos de sopro, diversificando a textura, o
colorido, e a tessitura sonora. Em cada episdédio teremos combinacdes timbristicas diferentes,
criando texturas e densidades novas. A seguir na figura 11, podemos ver o ambito da tessitura e

textura da orquestra no tema apresentado na Exposi¢cdao/1 e Exposicao/2.

Exposigdo/1 Orquestra _'__tes situra Expopsicdo/2 Solo-viola b tessitura
(c. 1ao 19) = (c. 20 ao 38) Z
A
3 —
Fl. Ob, ClFg, Fl, Fg (polifonico)
Tpt, Tpa, Thn,Tuba Vi 1e Tpa 1 (contracanto)
%at;zl,, CZV'%’ milit Ob, CI, Tpa, Tpt (homofédnico)
Tmp, G.C.,
Cordas Cordas graves (homofonico)
lextura 4
rax
)
o 8 1'J*;J_

Figura 11 - Tessitura e textura do tema apresentado pela orquestra e pelo solista.
Entre parénteses a qualidade da textura nas participacgdes especificas.

Observamos que houve diminui¢do de textura e tessitura na orquestra da Exposicao/1
inicial para a Exposicdo/2 com o solista. No acompanhamento, destaca-se o spalla dos vin I num
solo dobrado com a 1* trompa em dois compassos (28 e 29). O fagote e a flauta tem uma
participacdo mais elaborada, e os outros metais e madeiras atuam com acordes e linhas ritmicas
béasicas de acompanhamento. Observando a textura € o uso dos instrumentos da Transi¢do 1 e no
E/1, verificamos um aumento na densidade até o c. 44, acompanhado também do crescendo na
dindmica, chegando a fortissimo. Na figura 12 a seguir podemos comparar a Transi¢do 1 com o

E/1 nesse aspecto, incluindo uma observacao de diminui¢do na tessitura geral da orquestra.
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Figura 12 — Tessitura e textura da Tr-1 e E/1

Seguindo para os Episodios 2 e 3, hd uma exclusdo quase total dos metais, em E/1 com
uma pequena participacdo dos trompetes com surdinas nos c. 68 e 69, e uma pequena
complementacdo ritmica no c. 70 juntamente com trompas. No Episédio 3 as trompas também
tétm uma pequena participacdo nos c. 85-6 e 89. Em geral as cordas é que mantém uma
participacdo mais continua. As madeiras tem uma escrita mais homofonica nos Episddios 2 e 3,
com excecdo do clarinete no c. 68 e 70 e o oboé no dobramento da linha temdtica com violinos
nos c¢. 85 e 86. De uma maneira geral a maior movimentacao estd reservada ao solista em grande
parte desses dois episddios, mesmo no acompanhamento que o solo-viola faz dos c. 77 até o 87,
onde a linha temdtica estd nos violinos I e II. O final do Epis6dio 3 conta ainda com uma

participacdo do vibrafone que ajuda no crescendo até o acorde do c. 94.

Podemos comparar a textura e tessitura dos episddios 2 e 3 pela figura 13 a seguir.

tessitura
. r . . r . va
Episodo 2 tessitura Episodio 3 s
A y ] = .F
P’ A NT 7 | VaYlval il |
y 4 (2D_(1 [o4 | Ui, 179 |
[ fanY S |
ANIY4 .
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Timp, 1b. picc, Vibr
o (T apdac T T »7 casprdinn
- 'o CUTUltS l { NIradac Yy i 1 U PDEZIA%I2Ei%2 |
i 'I Hitimos = —
textura 8% _® -] Do~
> 8% _J

Figura 13 - Tessitura e textura dos episddios 2 e 3
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Na Transicdo 2 voltamos a ter a participacdo da totalidade da orquestra, ndo
simultaneamente, mas compondo uma massa sonora em um crescendo de textura, ja que as
dinamicas sdo todas em forte. Sobre o elemento Ritmo, a frase estd distribuida entre os dois
naipes, desde as cordas, passando por madeiras e metais, de forma que nenhum naipe realiza a

frase completa, mas fragmentos que se complementam.

O 4° Episédio toma um andamento mais calmo, o Poco meno, em duas partes, € ndo tem a
participacdo do solista. Em dindmica piano e somente com as cordas graves e o clarinete, na 1*
parte, usa o siléncio como recurso expressivo, iniciando exatamente na pausa geral. Na primeira
parte, numa simplificacdo do material tematico, com intervalos presentes em Aa, e a partir do c.
113, ocorre uma progressao sobre os intervalos de 4% sobrepostas com um crescendo emergindo
nos ultimos 5 compassos, com cordas, metais e madeiras, juntamente com uma maior

movimentagao ritmica, culminando num Si, no 2° tempo do c. 121, no 4pice de tensao.

O 5° Episédio apresenta maior dificuldade ao solista, conta com um acompanhamento da
orquestra mais homof6nico, iniciando com pequenas participagdes de madeiras e metais, e cordas
em pizzicato, e algumas intervengdes com linhas de movimento contrdrio nas madeiras,
especialmente no fagote e clarinete. Trés compassos antes da Coda, ha um aumento de

movimentac¢ao nas cordas numa soma de participacdo dos intrumentos graves para os agudos.

A Coda apresenta uma continuagdo desse crescendo citado anteriormente, com a inclusio
de metais, madeiras e cordas. Comparando com o final do primeiro movimento, neste caso, nao
h4 aumento de atividade ritmica paralelamente, com o crescimento da textura mais sutil, apesar
de a dltima dindmica ser fortissimo. Na figura 14 podemos comparar a textura da Transicdo 2

para o Episddio 4, e na figura 15, do Episodio 5 e da Coda.

. tessitura
tesszlghrg b
Transi¢do 2 — Lpisodio 4 =
9 = =
s il —Picc El—Pi
D) Ob, CI Fg Ob, CI, Fg
Tpa, Tpt, Tbn, Tuba Tpa, Tpt
Timp, Tb. picc Timp, Piatti
¢
7" Cordas ! Cordas ]
i -
textura Sij > P

Figura 14 — Textura e tessitura da transi¢do 2 e do episédio 4
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Figura 15 — Textura e tessitura do episodio 5 e Coda

No aspecto da harmonia esse movimento estd construido em parte sobre acordes
alterados, com 7% e 9%, acordes diminutos e de sobreposicdo de 4%. Apresenta polarizacdes e
acordes perfeitos, como por exemplo, o Mi b no c. 19 na finalizacdo da exposicdo tematica da
orquestra e no c¢. 38, na finalizacdo da exposi¢do temadtica do solista. A repeticdo de acordes no
acompanhamento da orquestra, por exemplo dos c. 51 até 60, mantém uma sensacdo de regido
tonal, embora cambiante, pois o acorde dos trombones Fé-Si-Re, pode soar como uma
dissonincia a ser resolvida funcionalmente como Dominante sem fundamental para Tonica,
pensando-se em Sol para Do M. Mas com as linhas dos contrabaixos e do solo-viola, junto com
as madeiras, cria-se uma instabilidade tonal constante neste trecho, o que parece ser a intencao do
compositor. Esse tipo de recurso Santoro utiliza muitas vezes durante a obra, como um
mecanismo de suspensdo na sensacdo de repouso harmonico. Apenas nos finais de segdes ele
utiliza acordes menos dissonantes ou perfeitos, € mesmo no final desse terceiro movimento, o
acorde final tem muitas notas sobrepostas. Dessa forma o compositor trabalha sempre com

dissondncia, em maior ou menor grau.
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4 CONCLUSAO

z

O concerto para Viola e Orquestra de Claudio Santoro, é uma das mais importantes
contribuigdes ao repertério de concertos para viola, especialmente com acompanhamento de
grande orquestra. Sendo Santoro considerado um dos maiores compositores brasileiros do século
XX, esta obra € merecedora de outros estudos, dentro da crescente redescoberta e revalorizagdo
do repertorio brasileiro de musica erudita que acontece no Brasil. O concerto apresenta em sua
grande estrutura semelhangas com o formato presente nos concertos cldssicos e romanticos, com
sua organizacdo em trés movimentos. Encontramos também influéncias seriais na escrita,
politonalismo e uso de harmonia livre, que o vinculam a escrita contemporanea. Na orquestracgao,
o trabalho diversificado com o uso combinado de timbres nos naipes da orquestra, inclusive da
percussdo, mostra como Santoro dominava aspectos relativos a cor, textura, e de intensidade
sonora. A grande preocupacdo demonstrada em preservar o solista, distanciando os registros no
acompanhamento da orquestra, lhe confere propriedade, evidencia sua intencdo de respeito as
particularidades do instrumento, e reconhecimento de suas qualidades. Dentro dos aspectos
abordados na andlise, reconhecemos seu dominio técnico e criativo, mas ndo se identificam
diretamente caracteristicas ditas brasileiras, como ritmos e constru¢cdes melddicas relacionadas ou
que lembrem influéncias da musica popular brasileira (MPB) ou do folclore, por exemplo. O uso
de acordes comuns a linguagem da moderna musica popular ou da bossa nova, com 7% e 9%
maiores, ndo identifica uma influéncia direta desses estilos, mas confirma sua preferéncia por esta
sonoridade particular. No momento da composi¢do deste concerto o compositor ja havia superado
a dicotomia nacional/universal, tonal/atonal, ou mesmo tradicdo/renovacdo, numa trajetéria de
evolucido artistica e pessoal, resultado de sua sélida formac¢do musical, intelectual, e politica, além
de sua grande vivéncia como professor, maestro, diretor, e em outras atividades de promocao
musical. Nao podemos classificar essa obra de pds-moderna dentro da producdo de Santoro,
embora apresente algumas caracteristicas do que Ricardo Tacuchian enumerou como parametros

: z 60 . ¢ z L.
no conceito de pés-moderno” .em seu artigo “O pds-moderno e a musica”.

% Apud GANDELMAN, Salomea — 36 Compositores brasileiros: obras para piano, Rio de Janeiro: Funarte;
Relume Dumard, 1997, p. 31. Dentre esses parametros encontramos além dos citados na frase anterior, outros
como por exemplo:“Valorizagdo de pardmetros texturais, timbristicos, dindmicos e espaciais”;e também
“Simplicidade sem populismo e comunicabilidade sem cliché”.
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Para o intérprete, espera-se que essa andlise contribua principalmente para uma nog¢ao
geral da forma do concerto, e a percep¢do dos periodos e suas subdivisdes, pois além da visao
geral, o solista precisa revelar os detalhes em uma obra: as nuances de cada frase, semifrase,
acentuagdes, e suas conexdes com o periodo, estes com o movimento e enfim a ligacdo entre as
trés grandes partes da obra, ou seja, entre os trés movimentos. O segundo movimento com
momentos mais liricos, muitas vezes lembrando um recitativo, e o terceiro movimento, com
padrdes ritmicos tratados de uma forma mais universal, ndo se prendendo a nenhum cliché
declaradamente nacional, sem contudo deixar de sé-lo, nos chamam a atencdo, e em conjunto
com a sonoridade resultante das construcdes de acordes e melodias, algumas vezes politonais, ou
com dissonancias abertas, conduzidas cromaticamente, sdo alguns dos tracos de estilo da peca. O
solista precisa se familiarizar com todas essas dissondncias, € ndo pode buscar a referéncia na
afinacdo sempre sobre uma nota fundamental, mas entender a estrutura na construcdo dos
acordes, muitas vezes com sobreposicOes de 4%, em oposicdo a sobreposi¢cdes de 3%,
caracteristicas da harmonia tradicional, percebendo que o solo-viola terd quase sempre
participacdo imprescindivel na constru¢do do acorde.

Espera-se que o trabalho de edi¢cdo possibilite um melhor acesso a obra, eliminando sérios
problemas de erros, confusdes e dividas sobre o texto original. A revisdo permitiu conhecer o
trabalho do compositor em seu manuscrito, suas corre¢cdes na partitura, acréscimos posteriores, €,
confirmar inclusive alguns pontos que apresentavam sérias duvidas na exatiddo das notas. Ao
mesmo tempo a tarefa de editar traz a responsabilidade de propor correcdes em partes onde havia
possibilidades de interpretagdes dibias na partitura, s6 possivel gragas ao acesso a uma fonte
confidvel como referéncia, no caso o manuscrito original. A partir do esclarecimento desses
pontos, o estudo, observacdo e andlise da obra, nos confirmaram simetrias, assimetrias,
recorréncias, aspectos de orquestracdo, sonoridades e, dentro da proposta de Jan LaRue, com seus
cinco elementos, pudemos identificar um conjunto de caracteristicas que constituem o estilo da
peca. Essa etapa colaborou também para identificarmos outros erros de escrita, de copias ou
mesmo lapsos do proprio compositor, contribuindo para uma compreensdo um pouco maior da
obra. A perspectiva na conclusdo da edicao € de produzir posteriormente o conjunto de partes da
orquestra, mas com a vantagem de podermos consultar uma partitura editada e revisada como
fonte. Na investigacdo sobre o manuscrito original, em visita a casa do compositor em Brasilia,

com o depoimento de Gisele Santoro obtivemos mais informagdes sobre a vida de Santoro, suas
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atitudes, seus conflitos, e detalhes dos acontecimentos ocorridos nos ultimos dias antes do seu
falecimento em 27 de marco de 1989. O depoimento revela ainda habitos de estudo e leitura
(confirmados pela sua biblioteca), tragcos de sua personalidade, uma nocdo das lutas e
comprometimentos em discussdes e polémicas sobre musica e arte, as dificuldades para divulgar
sua obra, mas também suas conquistas e realizagdes tanto aqui no Brasil, como no exterior.

A redugdo para viola e piano mostrou-se bem sucedida no recital realizado pelo autor da
dissertacdo, e revelou que a obra pode ser apresentada também nesse formato, pois a escrita de
Santoro ndo perdeu suas caracteristicas principais quanto aos aspectos ritmicos, harmdnicos e na
construcdo dos temas, mantendo uma sonoridade bastante interessante. Cumpre também um
papel importante abrindo a opc¢do de estudo da peca num formato mais acessivel, como
tradicionalmente se realiza em escolas de musica, podendo fazer parte do repertério de
estudantes, professores e profissionais. Cabe ao solista aqui se adaptar as condi¢des que a
execucdo com piano oferece, sem esquecer que tem a mao indimeros recursos técnicos, desde a
variacdo de andamento, diferentes sonoridades conseguidas com diferentes técnicas de arco, e
inclusive a entonagdo, como recurso expressivo. As nossas sugestoes sobre detalhes técnicos de
execucdo nos dedilhados e arcadas sdo o ponto de partida para a elaboracdo de uma interpretacao,
mas deve-se lembrar que todos esse recursos estdo a servico de uma maior clareza na
comunicacdo da obra, seus aspectos formais, suas diversas sonoridades, podendo revelar
inclusive nuances que até mesmo 0 compositor ndo previu.

O concerto para viola se insere na estética do século XX, ndo limitada ao uso de
estruturas tonais tradicionais, absorvendo influéncias diversas, embora construido num suporte
tradicional, a orquestra moderna, apresentando inclusive escrita convencional e mesuras
determinadas. No primeiro movimento temos um equilibrio entre os elementos Melodia e Ritmo,
e 0 uso do elemento Harmonia para obter contraste entre as secdes. No segundo movimento a
predominancia do elemento Melodia, define um cardter mais estavel ao conjunto. E no terceiro a
melodia extrapolando o intervalo de oitava, construida somando-se padrdes ritmicos diferentes,
traz movimento e contraste, mas garante continuidade ao todo. No elemento Ritmo, utiliza
parametros convencionais, como sincopas, polirritmia, variagdes, e complementaridade. No
elemento Melodia, muitas vezes a constru¢do dos trechos ou partes dos temas, extrapola o ambito

da oitava, contribuindo também para a instabilidade na sensacdo de centro tonal. No elemento
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Harmonia, o uso de dissonancias de diversas formas, por inversao, e principalmente sobreposicao
de notas também contribui para a perda de estabilidade tonal.

Observa-se a importancia equiparada entre aspectos ritmicos e de texturas (elementos
Ritmo e Som), ao mesmo tempo que observamos algumas vezes aspectos de melodia
independentes da harmonia (elementos Harmonia x Melodia). A estrutura ndo mais estd
submetida a um roteiro harmdnico, a uma férmula ou padrio geométrico ou aritmético na
construcdo dos temas, embora o compositor respeite uma dimensdo bdsica dos materiais
tematicos, e o uso do material como um conjunto de células interagindo nas elaboracdes entre as
vérias secOes em cada um dos movimentos. Valendo-se de independéncia no uso de todos os
elementos, Santoro constréi uma obra com muita carga expressiva, estabelecendo um enredo
dramdtico alternando periodos ou secdes de grande movimentacdo e tensio com outras com

menos acdo e mais estaveis, alcancando um equilibrio na visdo geral da obra.
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Claudio Santoro(1919-1989)

la e Orquestra
Edicdo e revisdo de Antonio Carlos de Mello
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Claudio Santoro(1919-1989)

Ed. e Red. de Antonio Carlos de Mello- agosto/2008
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GLOSSARIO

Termos técnicos usados para instru¢do de golpes de arco, de articulagdes musicais, ou
de uso comum na prética musical.

Alla corda — Se obtém fazendo articular com precisdo cada som, mas sem rigidez,
com suplesse,e o som deve sustentar-se em toda a duracdo do seu valor. No lugar da indicacao
alla corda pode-se colocar pequenos tracos sobre cada nota.... (CASELLA, A.; MORTARI, V.
1950. p. 155)

Cadenza: Passagem virtuosistica perto do final de um movimento de concerto ou de
uma dria. (SADIE, 1994, p. 154)

Detaché: Um golpe homogéneo, o arco desenha o som sem deixar a corda; com
mudancas de arco inaudiveis em todas as velocidades e volumes. (MENUHIN,Y.;
PRIMROSE,W. 1980, p. 231)

Legatto: Uma forma de Détaché no qual muitas notas sdo tocadas num golpe so,
‘legato’ significa estar ligado a outro. (MENUHIN; PRIMROSE, 1980, p. 231)

Pizzicato:  (It. “beliscado”) Instrucdo para fazer soar a corda ou cordas de um
instrumento (geralmente de arco) beliscando-as com as pontas dos dedos. (SADIE, 1994, p. 729)

Ponticello ou Sul Ponticello: (it., “sobre o cavalete”) Instru¢do, na execucdo de
instrumentos de arco, para que o arco seja passado rente ao cavalete, produzindo um som fino,
anasalado, agucado. (SADIE, 1994, p. 917)

Portato: Num senso de forma homogénea de staccato, o arco ndo para em cada nota
(ou entre as notas), mas produz uma inflexdo com uma pressdo adicional em cada uma.
(MENUHIN; PRIMROSE, 1980, p. 73)

Spiccato: (it) Na moderna técnica de arco, termo as vezes equivalente a SAUTILLE,
mas também usado para uma arcada com golpe e repique controlados; (SADIE, 1994, p. 892)

Staccato: um golpe no qual cada nota € separada da anterior e da posterior, e que
pode ser tocada em grande velocidade, e em “arco para cima” ou “para baixo”. (MENUHIN;

PRIMROSE, 1980, p. 232)

171



Trattina: Um ligeiro prolongamento da nota € indicado por um pequeno traco ou pela
silaba ten. (HINDEMITH, 1975, p.174)

Trémolo: (it., “trémulo”) 1. A rédpida reiteracdo de uma nota ou acorde sem considerar
os valores de tempo mensurados. (SADIE, 1994, p. 959)

Vibrato: Oscilagdo de altura em uma unica nota durante a execuc¢do. Empregado,
sobretudo por instrumentistas de cordas e cantores, o vibrato ja era conhecido no séc. XVI. Na
execucdo de cordas é produzido vibrando-se o dedo que comprime a corda.(SADIE, 1994, p.

990)
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