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RESUMO 

Este trabalho tern como principal objetivo realizar uma analise-interpretativa dos Preludios para 

Piano de Cltiudio Santoro- pe9as compostas no periodo de 1946 a 1989. Visa o estudo, a analise 

e a divulga9ao da musica contemporiinea brasileira, colaborando para a bibliografia sobre o 

assunto. Com o estudo analitico, procura-se investigar as tecnicas de composi9ao e os 

procedimentos composicionais adotados, quais os elementos utilizados pelo compositor e como 

ele os manipula. De acordo com esse estudo analitico, estao indicadas sugestoes sobre a 

interpreta9ao destas obras, apontando aspectos relevantes da interpreta9ao pianistica. Para 

introduzir e contextualizar essa analise, realizou-se urn levantamento biogriilico e hist6rico da 

vida do compositor amparado por cartas, depoimentos e entrevistas. A Conclusao da dissertavao 

reline as informa96es obtidas por meio da analise, identificando o material empregado em suas 

respectivas fases de composivao e a linguagem musical nos Preludios para piano. 0 trabalho tern 

como complementavao, a edivao dos 34 Preludios, realizadas em software de editora9ao de 

partituras musicais, cartas do compositor dirigidas a Curt Lange, obtidas no Acervo Curt Lange 

em Belo Horizonte, e a grava9ao em compact disc, executada pela autora desta pesquisa. 



Xll 



Xlll 

ABSTRACT 

The principle objective of this research was an interpretive analysis of the Preludes for Piano of 

Claudio Santoro composed between 1946-1989. Concurrently, the analysis and dissemination of 

the work will contribute to the bibliography of Brazilian contemporary music. The analytical 

stndy focuses on the compositional teclmiques employed, as well as elements utilized by the 

composer and how they were manipulated. Included also are suggestions and, what the author 

believes, relevant aspects to interpretation. To introduce and put into prospective the analyses, the 

author provided a biographical and historical analysis based on letters by the composer and 

interviews with people associated with him. The information obtained by the analysis afforded a 

conclusion in respect to the musical language of the Piano Preludes. Included in the dissertation 

is an edition of the 34 Preludes and letters from Claudio Santoro addressed to Curt Lange in Belo 

Horizonte, as well as compact disc recording of a performance of the works by the author. 
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INTRODU(:AO 

As vesperas da I Guerra Mundial, a Europa assistiu a estreia de obras que marcaram as 

mudan~tas que entiio ocorreram na musica do seculo XX. De urn !ado a Sagrar;ao da Primavera 

(1913), de Igor Stravinsky, cuja linguagem revolucionou aspectos da estrutura na musica do 

inicio do seculo; de outro !ado, o Pierro! Lunaire(J912) ,de Arnold Schoenberg, e as Seis 

Bagatelas op. 9, para quarteto de cordas(l913) de Anton von Webern, obras que segundo Paul 

Griffis1
, "promoveram nipidas e projimdas mudanr;as jamais vistas na musica ocidental", e que 

abriram caminho ao atonalismo e a novos sistemas de composi~tiio. 

Considerando definitivamente superado o sistema tonal, vigente entre os seculos XVIII e XIX, 

desenvolveu-se uma produviio musical em que sistematicamente sao negados todos os 

pressupostos te6ricos que de alguma forma se referiam as tradivoes tonais, cujo sistema era 

estruturado em acordes hierarquizados, organizados em diversos tipos de encadeamentos e que 

obedeciam a uma ordem organizacional. 0 abandono do sistema tonal caracterizara o 

surgimento de movimentos modernistas, resultando no enunciado de novos principios que 

deveriio orientar as estruturas da musica moderna no seculo XX. 

0 inicio da musica tonal, deu-se por volta do anode 1600, marco de importante movimento das 

complexas estruturas poli.Ionicas, no qual as vitrias vozes ou partes, conservando sua 

independencia, permaneciam vinculadas harmonicamente umas as outras. A elabora~tiio te6rica 

1 GRIFFIHS, Paul. A musica moderna.Rio de Janeiro:Zahar ,1998,p.48. 
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deste sistema se fez com Jean Phillippe Rameau(1683-1763), em seu Traite de 

l'harmonie(l722), no qual a estrutura sonora em tonalidades maiores-menores se tamara a base 

do sistema tonal. Surgem novas formas de composi<;iio instrumental como o concerto, as suites 

de dan<;as, as toccatas para instrumentos solistas e a sonata. Pode se dizer que Rameau, Scarlatti 

(1659-1725) foram compositores formadores do sistema, que atinge seu ponto culminante com 

Johann Sebastian Bach(1685-1750), no Cravo Bem Temperado. Este sistema, consolidado no 

periodo Barraco, constitui tambem a estrutura da linguagem musical do periodo classico (sec. 

XVIII), onde as obras apresentavam como caracteristica fundamental a determina<;iio de uma 

tonalidade que seria predominante. Seguindo esta mesma linguagem, o modelo composicional 

caracteristico mais importante foi a sonata classica, cuja forma deixa em evidencia os 

componentes acima descritos. 0 sistema tonal e essencialmente diatonico, formado pelas 

tonalidades e o relacionamento entre os acordes. Os momentos de tensiio e relaxamento ( eixo 

tonica-dominante ), e suas rarnifica<;oes, sao a base de a bras para instrumento solo e 

posteriormente para conjuntos de forrna<;oes variadas, como entre outros, quartetos, trios e 

tambem orquestra. 

Sabre base tonais s6lidas, foi no period a romiintico ( seculo XIX) que se deu o grande 

desenvolvimento e expansiio da tonalidade. Formas livres, preludios, raps6dias, sinfonias, 

virtuosismo instrumental e movimentos nacionais incorporam elementos alheios it tonalidade 

estrita do classicismo. Frederic Chopin(1810-1849), enriquecendo o repert6rio para o 

instrumento predominante na epoca- o piano; Franz Liszt(1811-1886) com urn novo caminho 

para a composicao musical inaugurando o genera poema sinlonico; Robert Schumann(1810-

1856) continua este carninho, amplia as possibilidades do lied - ja expandidas par Franz 

Schubert( 1797-1828)- e da musica pianistica. Como se verifica, a tonalidade, pratica comum dos 
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compositores ate ent1io, foi o sistema que guiou e coordenou a estrutura do pensamento musical, 

visando a organizay1io do material sonoro, o que resultava numa procura de equilibrio e 

linearidade do discurso musical, como descreve Henry Barraud: 

"[. . .} Toda obra c!tissica tern seu eixo sabre uma tonalidade de base, solidamente 

estabelecida desde o come9o, reajirmada tantas vezes quantas forem necessdrias para 

dar sujiciente unidade d obra; tem seu maten·az temdtico intimamente ligado a esta 

tonalidade escolhida ou ils suas vizinhanc;as imediatas, e o autor, uma vez que estivesse 

assentado nestas s6lidas colunas, poderia lanc;ar em seus intervalos a rede brilhante e 

maleirvel de seus elementos. " 2 

Com o desenrolar do seculo XIX, urn crescente nfunero de compositores sentiram que a 

linguagem musical estava se tomando presa em virtude da pressao exercida pela tonalidade e o 

rigor de suas formas, privando-os de suas necessidades formais e expressivas. E com a 

exploray1io milxima dentro deste sistema, na tentativa de se encontrar novas soluyoes que 

levassem a uma nova linguagem musical, chegara-se a processos de combina.yao que se 

distanciaram do tonalismo. 

Richard Wagner (1813 -1883), cujo desejo era o de unir toda arte na mais elevada forma da 

opera, foi 0 representante da ruina deste sistema da harmonia chissica. Permaneceu fie! a funy1iO 

da tonalidade, mas especialmente com Tristan und Isolde(I857-1859), a validade da harmonia 

tonal foi refutada. 

2 BARRAUD, Henry. Para compreender a musica de hoje. Sao Paulo:Perspectiva, 1983,p. 40. 
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"A Harmonia de Richard Wagner promoveu uma mudan9a na l6gica e poder construtivo 

da harmonia. Uma das consequenciasfoi o usa da harmonia chamada impressionistica, 

especialmente praticada por Debussy,;_ 

Esta obra na qual Wagner utilizou abundantemente o cromatismo, e considerada por muitos 

estudiosos, a obra limite entre o tonal e o atonal no ambito harmonico, podendo-se perceber 

rudimentos que mais tarde viriam a se constituir em novos sistemas. Fica assim muito bern 

descrito, urn trecho em que Barraud se refere ao Preludio de Tristan und Isolde: 

"0 que e novo neie, paraasuaepoca.,. e usar no estreito limite de uns trintacompassos, 

como material sonora -um -grande nUmero de harmonias mais ou menos diferentes, 

passando de uma a outra. encadeando-as magnificamente, criando assim entre elas uma 

especie de unidade de segur"h grau. Esta unMade, composta de elementos dispares 

antes dele, introduz na lvfitsica.um cromatismo4rgtinico. Ejdcil reconhecer ai o germe 

daquilo que se chamarti, cinquenta anos mais tarde, dodecajonismo. " 4 

A musica de Wagner inaugura o que Barraud denomina de "cromatismo orgiinico", sistema pelo 

qual se deixa de usar os elementos hierarquizantes da musica tonal. Os acordes passam a 

distanciar-se dos elementos funcionais que sao estabelecidos no sistema da tonalidade. 

E com a harmonia mostrando sinais de colapso, cresce a liberdade com a soberania ilimitada do 

sistema tonal maior/menor. E assim, com Debussy a harmonia "acusa uma estabilizarao mais 

pessoal e consequente, anuncia diretamente as inovaroes que tendem a dissolver a tonalidade 

como Jatar unificador { .. ] ao apegar-se a tonalidade conceituada como elemento basico 

3 SCHOENBERG, "Style and Idea". Los Angeles, California University Press,l984,p.216. 
4 BARRAUD,Henry.l983.0p.cit, p. 41 
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imprescindivel, apresenta-a rejuvenescida na nova concep9i'io que e a modula9i'io em 

simultaneidade{ . .} "5 

Nas composig6es de Debussy, pode-se encontrar elementos determinantes para a base da musica 

moderna. Destaca-se a volta aos modos antigos, o uso de escalas orientais, bern como o uso de 

escalas por tons inteiros. Como afirma Ralph Turek: "Debussy era jascinado com o oriente e e 

evidente em seu trabalho o uso da escala pentat6nica6 0 retorno ao modalismo, tinha como 

objetivo irnprimir it musica caracteristicas que a tomariam estruturalmente mais flexivel , pois a 

ausencia da nota sensivel, deixaria de criar uma tensao harmonica. Porem, o principal aspecto 

inovador de Debussy foi a inclusao da escala hexat6nica7
, cujas notas estavam distanciadas entre 

si pelo intervale de urn tom. Outras das caracteristicas inovadoras de Debussy foram quanto a 

forma e ao colorido orquestral, nos quais segundo Paul Griffths, ''joi um mestre na delicadeza 

das nuances, e um pioneiro na utiliza9i'io da sistematica da instrumenta9i'io como elemento 

essencial da composi9i'io. "8 

A desagregagao do sistema tonal colocou tambem em questao outros conceitos relatives it 

composi~ao. 0 ritmo, principio da organizagao que regula o fluxo da musica e controla todo o 

aspecto da composi~ao, adquire uma irnportitncia fundamental. Seus deslocamentos de acentos, 

deixam de ser perceptiveis enquanto pulsar simetrico, e colocam-se em evidencia como 

materialidade. Ate o surgimento das obras de Igor Stravinsky( 1882-1971 ), esse mundo sonoro 

5 PAZ,Juan Carlos. Introdu9iio a Musica de Nosso Tempo.Siio Paulo:Duas Cidades,l976,p.70. 
6 TUREK,Ralph.The elements of Music, Concepts and Applications.New York:McGraw-Hill, 1996,p.292.Escala 

Entatornca e o sistema de cinco alturas rustintas ctentro da s· 
"trata-se de uma escala hexacordal, que divide a oitava em seis tons iguais[ ... ].Ao contcirio da diatonica, e uma 

escala que niio comporta nenhuma diferencia<;iio interua, tudo nela se equivale. WISNIK, Jose Miguel.O som e o 

sentido.Siio Paulo:Companhia das Letras,l989,p. 79 
8 GRIFFITHS,Paul.l998. Op.cit, p. 9 
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era completamente desconhecido. Por mrus que os musicos classicos tenham utilizado uma 

estrutura ritmica variada, rica em contrastes, nao se permitiam extrapolar estas simetrias e 

linearidades. 0 trecho abaixo, de Griffihs, tomando como exemplo a Sagrar;iio da Primavera, 

deixa claro a supremacia do ritmo em rela.;:ao aos demais componentes: 

"Na Sagra9fio da Primavera[..} eo ritmo que conduz a musica, [..].Grande parte da 

Dan9a do Sacrijicio[uma das partes da obra] e composta de "celulas" de uma a seis 

notas aproximadamente, em vez de frases a maneira convencional. Freqilentemente 

essas celulas slio fortemente acentuadas, e a mUsica avam;a mediante a repetif;iio, 

interposi9iio e varia9iio. "9 

0 ritmo entao torna-se o elemento estrutural mrus importante na obra de Stravinsky, vindo 

influenciar outros compositores no decorrer do seculo XX 

Outro elemento que passa por transforma.;:oes e a melodia, as vezes encarada como uma linha 

infinita, outra como curto arabesco, sofre a descontinuidade, a dispersao por diversos registros, 

empregos de pausas e contrastes bruscos de intensidade, saltos e mudan<;:as de colorido 

instrumental. 

A diniimica assume papel importante, causando mudan.;:as abruptas no discurso musical, 

intensificando seu carater com a associa.;:iio do timbre e da altura. 

9 GRIFFITIIS,Paul. 1998. Op. cit. p. 39 



9 

0 timbre, por sua vez assume fun.yao estrutural na musica, em virtude do desenvolvimento de 

novos recursos dos instrumentos, e do uso de novas combinac;oes de articulac;ao e diniimica. A 

simples mudan.ya instrumental do timbre de sons identicos(Klangfarbenmelodie/0
, pode receber 

for.ya mel6dica sem que se produza uma verdadeira melodia no sentido tradicional . 

As contribui.yoes de Richard Wagner, Claude Debussy e Igor Stravinsky, foram decisivas e 

imprescindiveis para o desenvolvimento da linguagem musical no Ocidente, e foram ponto de 

partida para a conquista de urn novo modelo harmonico. 

Em 1908, o Segundo Quarteto emF# de Arnold Schoenberg(1874- 1951), alcan.you a decisiva 

ruptura com o desenvolvimento harmonico: esta foi a primeira composi.yao atonal - composi.yao 

sem referencia de uma tonalidade. Na atonalidade, as rela.yoes entre os graus da escala diatonica 

sao recusados, dando autonomia a cada urn deles, invalidando as cadencias e suprimindo o 

contraste consonancia-dissonancia. "A atonalidade procede do cromatismo cultivado pelos 

ultimos romdnticos, mas se diferencia dele enquanto possui um valor harmonica absoluto e niio 

e, portanto um derivado dos valores tonais. " 11 

Esta proposta foi considerada uma das maiores revoluc;oes na hist6ria da musica, e tambem 

representa a Iinha divis6ria entre a tradic;ao e a modernidade. F ortemente convencido de que 

seus novos sons obedeciam as leis da natureza e de nossa maneira de pensar, Schoenberg 

trabalhou por viuios anos, desenvolvendo urn sistema de escrita tal qual na musica tradicional e 

10 Melodia de timbres. Termo introduzido por Schoenberg em seuHarmonielehre(1911) para designar uma melodia 
definida mais por mudan.;as de timbres do que de alturas.GRIFFTHS,Paul. Enciclopedia da mUsica do seculo XX,p. 

119. 
11 PAZ,Juan Carlos. !976.0p. Cit., pp.ll3/114. 
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seu metodo de escrita tonal. Convicto de que, ordem, 16gica, compreensibilidade e forma, nao 

podem estar presentes sem obediencia a tais leis, levou-o a percorrer urn Iongo caminho da 

exploravao. Ele necessitava encontrar leis, regras ou caminhos para justificar o carater dissonante 

dessa harmonia e suas sucessoes. 0 resultado foi descrito pelas pr6prias palavras de Schoenberg: 

"Eu encontrei a base para um novo procedimento na construyiio musical que parece 

apropriada para repor estas diferenciOfOeS estFUiurais providas anteriormente pela 

harmonia tonal.· Eu chamei este procedfme.nto 4e "Metoda de Compostrao com 12 

notas relacionadas exclusivamente entre sf. " 12 

Este prop6sito de organiza91lo do material sonoro seria alcan9ado pela formula91lo do sistema 

dodecaf6nico, o qual oferecia condi96es necessarias ao estabelecimento de uma nova ordem 

estrutural e cujo objetivo era: "Atingir a unidade e afirmezajormal sem se servir da tonalidade 

{ . .] empregar um outro meio de ligar;iio formal, com jorr;a suficiente para reduzir os 

acontecimentos musicais ao mesmo denominador comum. " 13 

Os compositores modernistas, partidarios das mrus diversas concep9oes tecnicas-esteticas: 

Debussy, incorporando sonoridades de outras culturas, bern como apresentando sequencia de 

acordes descomprometidos com a tonalidade; Bartok com seu uso radical dos modalismos 

pesquisados na musica popular; Satie, V arese e Milhaud com suas superposi96es de 

tonalidades; Anton Webem e Alban Berg como serialismo, alem de Scriabin, Hindemith e dos 

mencionados anteriormente, contribuiram notavelmente para a sonoridade inovadora da musica 

da primeira metade do seculo XX. 

12 SCHOENBERG,Arnold. "Style and Idea".l984 .. 0p.cit, p.218. 
13 Segundo Arnold Schoenberg apud Barraud BARRAUD, Henri.!983. Op. cit.,p.85 
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No Brasil, as primeiras decadas do seculo XX foram marcadas por compositores com influencia 

musical europeia: Brasilio Itibere(l846-1913), Alberto Nepomuceno(!864-1920), Francisco 

Braga(1868- 1945), Luciano Gallet( 1893-1931), entre outros, considerados por Vasco Mariz, 

"as precursores do nacionalismo musical" 
14 

Durante os anos 20 e 30, os modernistas brasileiros preocupados com o ideal de atualizayao 

tecnico-estetica da musica no Brasil, em face dos padroes europeus, passaram a defender com 

intensidade a criayao de urn programa em pro! da brasilidade modernista, fundamentadas em 

pesquisas tematicas folcloricas e da cultura popular. Essas ligayoes da brasilidade modernista 

com o passado historico ( o folclore, e linguagens europeias contemporaneas ), resultaram num 

amplo debate sobre os conceitos de identidade nacional e pesquisas no campo folclorico, sendo 

utilizado a posteriore como tematica pelo artista em suas obras. As ideias do nacionalismo 

fizeram com que os compositores procurassem criterios para se escrever musica nacional, sem 

esquecer as conquistas da modernidade. 

Foi na Semana da Arte Modema (1922)- marco da arte modema no Brasil- que os modernistas 

brasileiros souberam utilizar a vontade de ruptura cultural das vanguardas europeias, como arma 

para o reconhecimento objetivo da realidade nacional, fortalecendo e enriquecendo uma nova 

consciencia artistica. Encabeyado pelo escritor e musicologo Mario de Andrade(1893-1945 ), 

este episodio registrou a participayao de todos os setores de atividade artistica - Oswald de 

Andrade na Literatura; Heitor Villa-Lobos na Musica; Emiliano Di Cavalcanti, Anita Malfati e 

14 MARIZ, Vasco.Historia da 1\Jusica no Brasil.Rio de Janeiro:Civil~o Brasileira, 1994,p. 115 
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Victor Brecheret nas Artes Phisticas, entre outros - elementos que ao Iongo da decada de 20 

formarao a forva do nosso Modernismo, batalhando incansavelmente para implantar uma nova 

mentalidade artistico-cultural no pais. 

Villa-Lobos (1887-1959), inserido no nacionalismo modernista, aponta urn novo rumo para a 

musica brasileira, com a utilizavao de elementos folcl6ricos, criando diferentes sonoridades, que 

servem de modelo para outros compositores brasileiros. Tal fase nacionalista, de acordo com a 

visao hist6rica, concretizara a criavao de uma escola de compositores envolvidos pelas premissas 

metodol6gicas desse "momento", como Camargo Guarnieri (1907-1993), Francisco Mignone 

(1897-1986), Lorenzo Fernandes(1897-1948), entre outros. 

Uma Segunda fase do modernismo musical vern a se instalar no BrasiL As descobertas de novas 

perspectivas de organizavao musical e a criayao de novas classes de alturas, representadas pelo 

atonalismo, dodecafonismo e serialismo, servirao como referencia para a produyao de alguns 

compositores brasileiros, confrontando-se com grupos cujo ideal harmonizava-se com o anterior. 

Esta nova fase foi representada, na decada de 40 pelo "Grupo Mitsica Viva" e seu grupo de 

compositores, entre eles Claudio Santoro, Guerra Peixe, Eunice Katunda e Edino Krieger, 

liderado por Hans-Joachim Koellreutter, urn musico alemao recem chegado ao Brasil. Seguidor 

da escola de Schoenberg, Koellreutter foi o responsavel pelo ensino da tecnica dodecaffinica e 

responsavel por urn intenso movimento artistico em direvao it modernidade, estudando e 

discutindo os problemas da estetica e evoluvao da linguagem musical no Brasil, bern como os 

problemas relacionados it pedagogia musical. 
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Ao conhecer Koellreuter, Claudio Santoro encontrou urn suporte para suas ideias. Juntos 

encabevam o movimento "o qual coloca em primeiro plano a criar;iio musical e a modernidade, 

que agora se beneficiam fertilmente de compesir;oes atonais nacionais, o que significa: 

produr;iio experimental e renovadora. " 15 Koellreutter exerce uma forte influencia nos trabalhos 

iniciais dos jovens compositores que como Santoro integravam o Grupo Musica Viva. Sendo o 

primeiro a se integrar ao grupo,Santoro tomou-se o seu maior representante no plano da criaviio, 

e seu trabalho como o mais inovador do "Musica Viva", sendo sua obras "os melhores 

argumentos na dejesa da criar;iio contempordnea ". 16 

0 Grupo Musica Viva publicou em sua revista, uma serie de artigos que refletiam a preocupa91io 

com os problemas tecnicos e esteticos da musica contemporiinea, desempenhando urn 

"importante papel na evolur;iio da musica brasileira contempordnea.[. . .] com informar;oes 

sabre o movimento musical brasileiro e internacional, servindo como excelente ponto de partida 

para debates sabre todos estes assuntos". 17 

Em 1946, o Grupo Musica Viva lanva urn Manifesto: 

"'Consciente da missiio da arte contempordnea em face da sociedade humana, o grupo 

?vfitsica Vzva ', acompanha o presente no seu caminho de descoberta e conquista, 

lutando pelas ideias novas de um mundo novo. crendo na fon;a criadora do espirito 

humano e na arte do futuro. '' 
18 

15 
KATER, Carlos. Musica Viva.Koellreutter: movimentos em direriio a modemidade.Siio PauJo: Musa Editora: 

Atraves,2001, p.55. 
16 

NEVES,Jose Maria. Musica Contempordnea Brasileira.Siio PauJo:Ricordi.l98l,p.90. 
17 

idem, p. 91 
18 

Manifesto 1946- Grupo Musica Viva- declan19iio de principios. Rio de Janeiro, I• de novembro de 

1946.KATER,Carlos.2001. Op. cit,p.66. 
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Dentre a nova gerayao de compositores brasileiros, considerada pelo musicologo Vasco Mariz 

como a "primeira germ;iio independente"/9 o nome de CLAUDIO SANTORO (1919-1989), 

aparece em destaque. Santoro foi urn compositor brasileiro que abordou diferentes tecnicas e 

linbas de pesquisa na musica contemporanea. Saiu do pensamento serial nos anos 40, para a 

estetica socialista dos anos 50 e para a musica eletroacustica dez anos depois, explorando uma 

linguagem p6s serial e fazendo uso de procedimentos da indeterminayao na sua musica. Na 

decada de 70, retoma os mesmos valores de eficiencia, rigor formal e orquestrayao precisa que 

havia negado. Possui cerca de 500 obras, entre elas, Sinfonias,Duos,Trios,Quartetos,Quintetos, 

peyas solo, Concertos, Cantatas, musica eletroacustica, trilhas sonoras para filmes, entre outras. 

Seu idealismo politico e refletido na musica, consolidando uma obra ainda a ser dimensionada. 

Sua criayiio se confunde com sua propria vida no lirismo e sentimentalismo que o envolvem, sua 

heranya genetica e situayao geogranca, os quais moldaram sua personalidade. As variantes de 

seus estados emocionais, a procura de uma nova linguagem musical, acabaram por produzir 

efeitos salutares e de verdadeiro rendimento artistico. Nas peyas para piano solo, pode-se 

observar sonatas, sonatinas e toccata , ao !ado de algumas peyas curtas, revelando urn 

compositor maduro em pleno dominio de sua arte. Atingindo os seus melhores momentos na 

linha de peyas curtas, nos deparamos com os Preludios para Piano compostos entre 1946 a 

1989. "Adotando a forma epigramiitica(de cariiter breve), Santoro jaz de cada uma destas 

pec;as curtas um pequeno discurso, utilizando um unico elemento temiitico em cada um", 

segundo nos declara Salomea Gandelman. E com referencia aos Preludios da 2• serie,continua ... 

"''Stio miniaturas em textura homof6nica, lirica e expressiva, e uma linguagem 

harmOnica basicamente caracterizada par acordes de 7a e 9~ alterados 

19 MARIZ, Vasco.l994.0p.cit. p.30l. 



jrequentemente com atnwsfera de improvisa9do jazzistica e cromiztica De modo geral, 

palos pouco definidos e fugazes, sensat;ao de chegada a uma possivel tonica ao final. " 

20 

15 

Em sua obra para piano, Santoro demonstra interesse na descoberta das sonoridades, ilustrando 

o uso de passagens de oitavas em unissonos, contrastando com intervalo de quartas e segundas, 

incluindo inversoes de setirnas e nonas. Ele faz uso de contrastes combinando diferentes texturas 

e investiga timbres especiais utilizando a rnesma celula em diferentes registros do piano. 

Diferenciando-se de urn grande niimero de compositores, Santoro niio usa o piano como 

instrumento de composiviio, mas se revela urn grande entendedor das possibilidades e limitavoes 

do instrumento, apesar de niio se considerar urn eximio pianista. Quando abordado em uma 

entrevista21 sobre seus habitos composicionais, incluso o uso do piano, ele responde que nunca 

teve dinheiro para ter seu proprio piano, que arnigos brasileiros o emprestavam a ele, mas que na 

maioria das vezes, ele compunha sem o piano. Ele acredita que isso serviu de urna boa 

experiencia, pois na ausencia do instrumento, ele foi forvado a niio depender dele para compor. 

De acordo com Santoro, ele se limitou ao uso do piano para ouvir as harmonias ou as linhas 

contrapontuais. Quando escrevia para orquestra, ele tinha urna orquestra em sua mente, muito 

raramente escrevia a versiio no piano, pois muitas delas eram impossiveis serem transcritas para 

o piano, embora muitas pevas para piano tenham sido transcritas para orquestra, incluso os 

Preludios N. 1,2,3,6,e 7 da 2" serie (1° cademo) eo Preludio N. 3 da 1" serie22 

Os Preludios que datam do ano de 1957 a 1963 sao pe9as mel6dicas simples, em oposi9iio a 

muitos tipos de composi9oes virtuosisticas. Expoem-se em distintos estilos musicais, de 

20 
GANDELMAN, Salomea.36 compositores brasileiros. Rio de Janeiro:Funarte,l997,p. 276 

21 NEVES,Jose Maria "Uma entrevista com Claudio Santoro", 1975. Nao publicado, procedente de Jeanette 

Alimonda. 
22 ALIMONDA,Jeannette Herzog. "Catillogo das Obras". Sem publie39ao. 
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melodias orientadas no idioma tonal it idiomas atonais e serialistas. Sobre os "Tres Preludios 

sabre uma mesma serie", (Preludios N 22,23 e 24}, Santoro faz referencia: 

"[. . .] quando comecei a retomar as tecnicas que usei no periodo dodecaf6nico, um 

sertalismo muito meu, escrevi alguns Prelil.dios para piano, tanto que tenho 3 Prelildios 

de uma sene e um deles e sabre uma serte de tres notas somente. "23 

Santoro compos outrosPreludios que em seus manuscristos chegam ao nfunero 29, atingindo urn 

total de 34 Preludios. Abrangendo toda sua vida produtiva, os Preludios siio uma coleyao de 

peyas que marcam urn mesmo sentimento nostitlgico, dispondo de diferentes materials e tecnicas 

de composiyao. A produyao de Claudio Santoro e uma das mais expressivas, e vai se firmando 

entre o que ha de melhor na musica brasileira no seculo XX. 

Seus Pre!Udios para Piano ( muitos dos quais receberam versos de Vlnicius de 

Moraes), siio singelos mas profundos, comprovando que a forc;a expressiva da 

mensagem musical pode estar concentrada-no que hd de mats simples. Esses Pre/Udios 

trazem em seu perfil sonora a delicadeza da miJsica urbana do Rio de Janeiro, onde 

Santoro viveu na decada de 50, antecipando a estettca da bossa-nova eo estilo de um 

TomJobim" 24 

A Linguagem musical de Claudio Santoro reflete com clareza o panorama da musica 

contemporiinea brasileira. Sendo assun, este trabalho se justifica no sentido de divulgar e 

colaborar com os estudos acerca da musica contemporiinea no Brasil, permitindo aos estudantes 

de musica ampliarem e enriquecerem seus repert6rios, propagando as obras do grande maestro e 

compositor Claudio Santoro. 

23 SANTORO, Claudio. "Contando minha vida". Depoimento transcrito.Sem publica<;ao, procedente de Jeannette 

Herzog Alimonda. 
24 MIRANDA, Ronaldo. Contra capu do CD Rodrigo Warken.Piano. 
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Esta anitlise dos 34 Prelitdios para p1ano de Claudio Santoro tern em vista apresentar 

informay5es que possibilitem uma possivel compreensiio do desenvolvimento de cada uma das 

tecnicas e procedimentos empregados pelo compositor; investigar possiveis aspectos 

unificadores de cada urn, e atraves desse recurso da anitlise, fundamentar o aspecto interpretativo 

da obra. 

Como objetivos genus, este trabalho pretende divulgar e valorizar a musica contemporanea 

brasileira, atraves da difusao da obra de urn notavel representante do cenano musical. Ainda 

assim, propiie contribuir para o enriquecimento da literatura pianistica atual, adicionando a esta 

pesquisa as partituras editoradas em software e a gravayao em CD dos Preludios. Pretende-se que 

este trabalho beneficie a todos os interessados, visando o auxilio no ensino atual do piano. 

A pesquisa se justifica pela crescente importancia em se valorizar a produ<;:ao nacional nos meios 

academicos brasileiros, divulgando, desenvolvendo estudos tecnicos e difundindo novos 

repert6rios. E neste contexto se enquadra Claudio Santoro. Trata-se de urn dos maiores 

expoentes da musica brasileira, compositor, regente, professor, interprete; sendo sua produ<;:ao 

uma das mais significativas no cenario musical brasileiro. Estes Preludios, muitos deles se 

encontram em manuscritos, adquiridos em acervo particular, o que dificulta o acesso a estas 

obras, estando agora apresentados em sua integra no II volume deste trabalho. 

A anitlise dos Prelitdios para Piano de Claudio Santoro foi desenvolvida, de maneira nao 

ortodoxa, segundo o material e as tecnicas de analise: 

• Anitlise do contomo mel6dico atraves do estudo dos Motivos, pequenas unidades 

musicais que compiiem a arquitetura musical com base na "unidade, afinidade, 
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l6gica, coerencia,compreensibilidade e jluencia no discurso. " apoiado segundo 

Arnold Schoenberg em Fundamentos da Composiriio Musical. 
25 

• Teoria dos Conjuntos, apoiado segundo Joel Lester e Joseph Straus, em Analytic 

appoaches to Twentieth Century music e Introduction to post tonal theory, 

respectivamente. 26 

• Analise da estrutura atraves das vozes condutoras, apoiada segundo Felix Salzer 

em Structural hearing: tonal coherence in music. 
27 

• Serialismo e dodecafonismo . 

As tecnicas de analise foram usadas conjugadas, nao havendo prioridades de uma sobre a outra, 

mas no intuito de haver a complementayao entre as mesmas. 

Este trabalho esta subdivido em tres capitulos. 0 I Capitulo - Uma Hist6ria em Miniaturas, narra 

a vida do compositor, os fatos mais importantes que marcaram sua trajetoria musical, os estudos, 

as influencias politicas e seu trabalho, fundamentado em cartas dirigidas a Curt Lange 

adquiridas no Acervo Curt Lange na UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais), e que se 

encontram em Anexo neste trabalho; e tambem em entrevistas de familiares e arnigos concedidas 

a autora. 0 II Capitulo- 0 compositor e sua Obra relata os periodos de composiyao do 

compositor e as caracteristicas principais de cada fase, contextualizando os Preludios segundo 

ordem cronologica de composiyao. Explica tambem as subdivisoes dos Preludios e as 

numeray5es adotadas pelo compositor. 0 III Capitulo - Analise da Estrutura e Sugestoes para 

25 SHOENBERG,Arnold Fundamentos da composi9iio musical.Siio Paulo:Edusp,I991. 
26 LESTER, Joel. Analytic approaches to Twentieth Century music. NY: W.W. Norton, 1989 e STRAUS,Joseph. 

Introduction to post tonal theory.2 ed .. Upper Saddle River: Prentice-Hall,2000. 
27 SALZER,Felix. Structural hearing: tonal coherence in music. NY: Dover,I982. 
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Interpretaftlo e a amilise propriamente dita seguida de sugest5es sobre o aspecto interpretativo, 

fundamentado atraves dessa analise. 0 item 1 deste Capitulo - Considera9oes sabre a Analise, 

esclarece as tecnicas de analise utilizadas e como foi feita esta abordagem. Neste capitulo, os 

Preludios foram analisados dentro de cada periodo em que se encontram, pela ordem cronol6gica 

de sua composic;iio; e ao final de cada fase, se encontra uma Sintese, onde se procura identificar 

os elementos composicionais relevantes de cada periodo.Convem ressaltar que neste trabalho, os 

Preludios seguem as numera<;5es dos manuscritos. Na Conclustlo pretende-se chegar a urn 

consenso sobre o material empregado em cada fase de composi<;ao, verificando-se uma possivel 

compreensao da linguagem do compositor. 0 II volume consta das partituras editoradas em 

software para edi<;ao de partituras e urn CD dos Preludios, efetuado pela autora deste trabalho. 
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C~Pf<iULO I 

UMA H1sT6RJA 
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1- ENSAIO BIOGRAFICO 

1.1. MEMORIAS DA INFANCIA 

Primeiro filho dos doze de Michelangelo Giotto Santoro e de Cecilia Autran Franco de Sii, 

Claudio Franco Sa Santoro nasceu em Manaus, capital do Estado do Amazonas, em 23 de 

Novembro de 1919. Seu pai, militar do Exercito Italiano, era natural de Napoles, e a convite de 

seu irmao, mudou-se para o Brasil no comecro do seculo XX, trabalhando de inicio em uma 

empresa construtora, companhia que construiu o Palacio do Govemo do Estado do Amazonas. 

Manaus vivia tempos de resplendor no auge do ciclo da borracha e muitos palacios, com detalhes 

art-noveau, se erigiam pela cidade, entre eles o maior e mais importante simbolo do estado: 0 

Teatro do Amazonas. Santoro cresceu envolvido em urn ambiente artistico. Seu pai, amante da 

opera, tocava piano e cantava arias operisticas todas as noites e sua mae era formada em piano e 

ensinava pintura. Com dez anos de idade, ganhou urn violino e urn Metodo de Teoria e Solfejo, 

de seu tio Atilio, recebendo suas primeiras licroes de uma tia, Iracema Franco de Sii, seguindo 

com o violinista chileno radicado em Manaus, Prof Avelino Telmo. Em 1931, realiza seu 

primeiro recital na Leitaria Amazonas, antes porem, havia tocado nos saraus realizados em sua 

casa, acompanhado de sua mae ao piano. No Clube Caxeiral e no Politeama de Manaus, realiza 

concertos em beneficio de prof Telmo, que sem recursos, necessitava se submeter a uma 

cirurgia. Substitui-o como professor, enquanto este se convalescia. Importante tambem no seu 

desenvolvimento musical foram as visitas a casa do Comandante Braz de Aguiar. Este era 

possuidor de uma discoteca de alto nivel e a oportunidade de ouvir obras dos grandes mestres, 

interpretados pelos virtuoses da epoca, foi de suma importiincia para sua formacrao musical. "A 

jorma9iio de um mitsico e ouvindo mitsica, e hoje, mais do que nunca, tenho a impressiio de que 
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o jato de eu ter passado horas na casa do Comandante Braz ouvindo musica, foi muito mais 

importante para a minha formar;iio Msica musical, do que todos os professores que tive na 

vida. "
1 

1.2. A COMPOSI(:AO: UMA 0P(:AO 

Ao ouvir o primeiro Concerto de violino de Claudio Santoro, em Manaus, o Comandante da 

Comissao de Limites, Braz de Aguiar, se entusiasma com o desempenho do garoto e o envia ao 

Rio de Janeiro para estudar, financiando sua viagem e estadia, e encaminhando-o ao renomado 

Professor Edgardo Guerra. Problemas de relacionamento com a familia anfitria, o leva frustrado 

de volta a Manaus, mas por influencia de intelectuais manauenses, recebe uma subven<;ao e 

retoma ao Rio para estudar. Antes disso, realiza vitrios concertos, ate no navio, a fim de pagar a 

passagem do pai que o acompanhava. No Rio, preparado pelo Professor Guerra, ingressa no 7° 

ano do Conservat6rio de Musica. Estuda harmonia com Lorenzo Fernandez e mais tarde com 

Nadile Barros. Realiza seu primeiro Recital no Rio de Janeiro, acompanhado pelo pianista 

Amaldo Estrella e, enquanto aluno no Rio de Janeiro, retoma duas vezes a Manaus para 

concertos. Em 1937, gradua-se em violino com Honore no ano seguinte e aceito como professor 

de violino e de harmonia no mesmo Conservat6rio, permanecendo ai ate 1941. Suas primeiras 

manifesta<;5es como compositor manifestaram-se aos 17 anos de idade, quando ainda era 

estudante. Claudio Santoro comp5e algumas obras e resolve apresenta-las ao professor Guerra 

que, sendo urn compositor com estudos no Conservat6rio de Paris, incentivou-o a compor. Dai 

em diante, o desejo de cria<;ao e o impeto em compor se tomam incontrolaveis, e Santoro faz a 

op<;ao pela composi<;ao, desistindo das aulas de violino e da carreira como interprete. Conta 

1 SANTORO, Claudio. Contando minha vida. Depoimento transcrito. Acervo Jeannette Alimonda. 
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Carlota em seu livro Resgatando Mem6rias de Claudio Santoro2
, que "o professor Guerra teve 

uma grande decepr;iio com Santoro pelo seu abandono da carreira de concertista. [ . .]E 

compreensivel, pais investiu nele durante anos e lecionou gratuitamente, uma vez que o aluno 

niio tinha meios para remunerar as aulas. " 

1.3. A FAMiLIA 

Em 1941, na Igreja da Gloria, no Largo do Machado, Santoro se casa com Maria Carlota Braga, 

sua ex-colega de classe no Conservat6rio de Musica do Distrito Federal (Rio de Janeiro). Em 

entrevista concedida a autora3
, Carlota relata o fascinio que Claudio exercera sabre ela, "sua 

facilidade e sua memoria musical eram admiraveis. " Foram tempos felizes de namoro, noivado 

e de vida conjugal, apesar dos contratempos da vida. Tiveram tres filhos: Carlos Arlinda ( 1942), 

Sonia ( 1944) e Leticia (1951). Em carta endere9ada a Curt Lange4
, Santoro relata o nascimento 

de seu primeiro filho: 

"Rio de Janeiro, 5 de janeiro de 1943. 

[ . .]Temos o imenso prazer de participar do nascimento do nosso 

opus 1, que se chama Carlos Arlinda. Nascido em 25 de 

dezembro do ano passado. Felizmente tud.o foi mais ou menos 

bem, estando agora para nossa felicidade correndo 

norma/mente. 0 garoto ja gosta de mitsica e tem umas mi:ios que 

prometem. " 

2 SANTORO, Maria Carlota Braga. Rio de Janeiro:Barroso Produ9i'ies editoriais. 2002,p.49. 
3 Entrevista concedida a autora. Rio de Janeiro, setembro de 2002. 
4 Carta de Santoro a Curt Lange.Rio de Janeiro, 5 de fevereiro de 1943. Estas cartas se encontram em Anexo deste 

trabalho. 
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A segunda filha veio em meio a grandes dificuldades financeiras, o salario ganho, no momento 

na Orquestra SinfOnica Brasileira, era insuficiente para enfrentar as despesas, tendo que se 

submeter a trabalhar na orquestra do Cassino da Praia Vermelha, situas:ao que o deixava muito 

fiustrado, pois os musicos tinham que usar urn smoking vermelho, com garotas dans:ando ao 

red or, ao som da musica. Em 1951, ano de nascimento de Leticia, a situas:ao financeira estava 

melhor, com novas oportunidades e experiencias. Em carta a Curt Lange, Santoro descreve o seu 

entusiasmo e sua harmonia na familia: 

Rio de Janeiro,julho de 1952. 

"Somente hoje foi passive/ responder sua estimado carta de 3 de 

abril. Mas creia-me, sempre estou lembrando, embora niio me 

sabre com freqiiencia tempo para escrever aos amigos. Car lata e 

OS 3 garotos vtio bern, a ultima Leticia e a mais levado dos 3, 

parece que tambem doni para a mitsica. Carlos )a esta no piano, 

estudando com Heitor Alimonda e ele tem me fa/ado que tudo 

que dd para o garoto, ele imediatamente vai tendo, e que niio 

encontra dificuldades, tern um 6timo ouvido e born ritmo. Vamos 

ver se ainda dora para alguma coisa. A Sonia comer;:ou o ballet 

mas devido ao horario do co/egio niio pode continuar, no 

proximo ana penso co/oca-la no violino. " 

Santoro gostava da vida em familia, como ele mesmo relata: "No fonda, eu sou um homem do 

lar, um homem que gosta do lar, de ter seus jilhos, sua mulher, a tranqiiilidode do far que 
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aprendi na minha casa com meus pais e meus irmiios; isso marca muito na vida das pessoas. '' 5 

Em seu resgatando mem6rias de Claudio Santoro, Carlota descreve: "Se josse possivel 

recomet;:ar eu recomet;:aria, porque o meu sentimento pairava acima de tuda, sem ser atingido 

pelas circunstdncias contrdrias que a vida criou. "6 Santoro permaneceu casado com Carlota 

durante I 5 anos. Foram anos de companheirismo, de entendimento absoluto, de lutas e 

confidencias. 

Em I 963, Santoro se casa com a bailarina Gisele Louise Serzedelo Correia e fixa residencia em 

Brasilia. 0 casal teve tres filhos: Giselle, Alessandro e Raffaello. Em I 970, assume o posto de 

professor da Escola Superior de Musica e de diretor dos cursos de regencia e formayao de 

orquestra em Heidelberg-Mannhein, na Alemanba Ocidental, e se muda com a familia, 

primeiramente para Viernheim e depois para Sahriesheirn, permanecendo hi ate I978. Estes anos 

na Alemanha foram essenciais para a vida musical e familiar de Santoro. Foi muito importante 

para Claudio poder ter tempo para cuidar da familia e a ela pertencer de verdade. Seus filhos 

tiveram muito proveito sob o ponto de vista cultural, Gisele possuia duas academias de ballet e 

dava espetaculos em vanas cidades da Alemanha, com muito sucesso. Foi uma 6tima experiencia 

para todos, urn periodo muito fertil, com tempo e tranqiiilidade para trabalhar. Heitor Alimonda, 

escreve em urn artigo, "que quando joram visitd-los em Sachriesheim, encontraram um italiano 

rinda de felicidade ao !ado de sua familia; com problemas do dia-a dia, mas positiva, definida. 

Isto era inato em Santoro." 7 

5SANTORO,Cbiudio. Contando minha vida. 
6 SANTORO, Carlota. 2002. Op. cit., p. 3!. 
7 ALIMONDA, Heitor.Brasiliana.Lembranyas importantes de uma amizade muito importante.n.2,maio/l999,p.36. 
Heitor Alimonda foi urn pianista, grande amigo e interprete das obras de Santoro. 
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1.4. KOELLREUTTER: 0 MENTOR DO GRUPO MUSICA VIVA 

Claudio Santoro ja havia iniciado sua I a Sinfonia para duas orquestras de cordas, quando 

comeyou a estudar composiviio com Hans-Joachim Koellreutter, levado pelo interesse de 

trabalhar obras contemporiineas. F oram urn ano e meio de aulas intensivas diarias, que 

proporcionaram o aprendizado da tecnica dodeca!onica, desconhecida para ele, apesar de sua 

inclinayiio inconsciente para musica atonaL Koellreutter, ao desembarcar no Brasil, trazia na 

bagagem experiencias e a iinsia de propagar o que havia aprendido com seu mestre8 Em 

depoimento, Koellreutte~ relata este acontecimento: 

''[ . .]Dei aulas a ele em frances, provavelmente, lingua que nem 

ele nem eu jalavamos bem. Nos nos comunicavamos atraves de um 

gaguejo, penso eu. [. .. } Lembro dos ]0
' trabalhos que fez comigo: 

a 1" Sinfonia para 2 orquestras de cordas e da Sonata para violino 

solo, e outra para piano e violino.[. .. } sei que ele se afeir;:oou a 

musica dodecaj6nica, eu mesmo niio fazia musica dodecaj6nica 

naquela epoca. Ck'mdio Santoro foi a jorr;:a motriz que me levou a 

abrar;:ar o dodecafonismo, o contritrio como todo mundo pensa.[. .. ] 

Ele que me levou a aprojundar na tecnica dos doze sons para 

transmiti-los aos outros. Era a tecnica mais moderna e tinha que 

ser desenvolvida, pois interessava aos }ovens. " 

8 Koellreuter havia sido discipulo de Scherchen, cuja proposta era divulgar e melhor compreender a musica nova, 
[ ... ]cabendo a ele realizar as primeiras audi90es de obras fundarnentais, propagar a milsica de maneira 
pedag6gica .. KATER,Carlos. Musica Viva. Koellreuter.movimentos em dire.ao a modernidade.Silo Paulo: Musa I 
Atravez,200l,p.45-46 
"Entrevista com Koellreutter. Material nilo publicado. Acervo particular de Jeanette Alimonda. Rio de Janeiro. 
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Fundador do Grupo Musica Viva10
, Koellreuter com este projeto, "inaugu:ra urn movimento 

pioneiro de renovar;do musical, concebido em tres jrentes de ar;do - jormar;do, criar;do e 

divulgar;do, que integradas, terdo intensidades proporcionais ao Iongo de sua existencia"11
• 

Manteve ativo por mais de uma decada, entrando em declinio no final de 1950. 0 movimento 

Mitsica Viva manifesta-se em viu:ias fases de evoluyiio: a primeira etapa e marcada "pela 

coexistencia intema de tendencias esteticas e ideologicas bastante dessemelhantes, tal como se 

manifestam na constituir;do original do grupo. Seus integrantes eram personalidades atuantes e 

ja conhecidas no ambiente musical carioca, diferentemente das jases segu:intes nas quais os 

participantes mais ativos serdo )ovens alunos ou ex-alunos de Koellreutter. " 11 

Claudio Santoro tern participa<yiio ativa no grupo e, ao !ado de Guerra Peixe, assume, urn modelo 

estetico definido, representando a nova escola de composi.yiio brasileira, o atonalismo serial-

dodeca!onico. Carlota, se referindo ao Grupo Musica Viva em seu Resgatanda memorias, conta: 

" Era urn grupo jormado por mitsico de vangu:arda que 

ardentemente buscavam seu caminho. Koellreutter { .. ] com 

seu espirito batalhador, era ativo, escrevia artigos, discutia. As 

ideias dos que compunham o Mitsica Viva eram taxadas de 

socialistas, sendo comunistas mesmo. Aqueles )ovens inquietos 

e idealistas tinham convicr;oes politicas avanr;adas e por esta 

10 0 primeiro grupo de participantes e formado pelos mtisicos e intelectuais freqiientadores da loja de mtisica 

Pingiiim, na Rna do Ouvidor em 1938.KATER, Carlos. 2002, Op. cit. pp.45-46. 
11 

"Cultivar, proteger, promover a mUsica contempordnea e aquela de todas as epocas e estilos, e a contrapartida 

da meta que visa tambem a criar espat;o prOprio para umajovem mil.sica a ser produzida no Brasil" Finalidades do 
grupo Musica Viva. KATER, Carlos. 2001. Op. cit. p. 50. 
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raziio eram considerados com desconfiam;a pelos 

compositores nacionalistas e porque niio dizer pelos criticos de 

entiio, salvo algumas excer;aes. "12 

Em carta a Curt Lange13
, Santoro confirma a atividade no Musica Viva: "Hoje, o Mitsica Viva 

ofereceu um coquetel para imprensa e os compositores brasileiros. Foi uma coisa que deu bom 

resultado porque ficaram conhecendo de perto o nosso trabalho. Uma das pessoas mais 

entusiasmadas e o Renata de Almeida, esta mesmo entusiasmadissimo com nosso movimento, 

considerando como de maior relewincia no meio musical." 

Apesar da atividade do Grupo Musica Viva persistir por uma decada(por volta de 1950), Claudio 

Santoro, entre outros integrantes, deixa o movimento pela divergencia com a linha de trabalho 

que se desenvolvia no grupo. Kater refere-se a Santoro da seguinte maneira: "Engajado de forma 

mais direta e radical com a orientar;iio politica das premissas do realismo socialista, Santoro 

rejeita de mane ira intransigente o conceito de arte pela arte e o 'movimento abstracionista '. 14 

1.5. CURT LANGE: UM GRANDE INCENTIV ADOR 

Em meio it oposi9ao do publico e de alguns criticos quanto it sua maneira de compor, Santoro 

conbeceu Francisco Curt Lange, urn music6logo uruguaio, diretor do Instituto Interamericano de 

Musicologia. Santoro relata: "Nos anos 40 conheci uma personalidade do meio musical Iatino-

americana[ . .] foi a primeira pessoa a me apoiar internacionalmente. Ele editou a minha 

primeira obra para violino solo pela Editora Cooperativa de Compositores do Instituto 

12 SANTORO, Carlota. 2002. Opus cit., p. 36. 
13 Carta endere9ada a Curt Lange datada em 3 de abril de 194 7. 
14 

KATER, Carlos. Op. Cit. , p. 93. 
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Interamericano de Musicologia de Montevideo.[. . .]. "15 Durante toda a vida, Santoro manteve 

correspondencia com ele. 16 Foi ainda por incentivo seu, que participou do Concurso 

Internacional da Chamber Music Guild, em Wahington, recebendo Menvao Honrosa, com seu 

I" Quarteto para Cordas. Em carta dirigida a Lange, relata: 

Rio de Janeiro 27 de novembro de 1944. 

Agora uma noticia que !he vai agradar bastante. Fui 

contemplado com uma men{:do de honra no concurso dos 

Estados Unidos com o Quarteto. Foi a imica men{:do de honra 

que recebeu o Brasil, os jornais tern comentado 

bastante.[ . .}Recebi no dia seguinte ap6s publica{:do nos 

jornais, dois telegramas {. .. }Ndo imagina o que tern acontecido 

aqui no Rio depois disso[. . .]. Recebi a proposta para entrar 

SEAT, Sociedade Brasileira de Autores Teatrais." 

Em 1946, Lange, entre outras personalidades, dentre eles Villa-Lobos, manifestaram apoio ao 

pedido da bolsa Guggenheim Foundation feita por Santoro, para estudar composivao nos Estados 

Unidos. Apesar da bolsa concedia, e com o visto de entrada nos EUA negado por problemas 

politicos, Claudio Santoro nao pode usufruir da bolsa. Conta no depoimento: 

"Em 1946 recebi a balsa da Guggenheim Foundation e o 

Consulado Americana me negou o vista por eu ser membra do 

partido. 0 partido era legal e eu, como sempre fui uma pessoa 

"SANTORO, Claudio.Contando minha vida. Depoimento transcrito.Acervo Jeanette Alimonda. 
16 As cartasem anexo provam esse contato. Sao datadas de 1942 a 1989. 
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de dizer a verdade, quando me perguntaram se eu era do 

partido eu confirmei e por isso eu niio estava credenciado a 

entrar nos EUA. Aliits, isso me causou um problema muito 

grande porque eu ja estava de malas prontas para viajar e 

nunca esperava que jossem fazer o que fizeram. "17 

Provavelmente, este tenha sido a ultima carta de Santoro a Lange: urn cartao com data de 1 de 

janeiro de 1989. 

"Estou de novo, como todos os anos na Alemanha, na casa de 

minha filha[ .. ]Como sabe nossa familia gosta muito da 

Alemanha e aqui temos nossos melhores amigos. Estou enviando 

para ser publica a carta a voce, como singe/a contribui9iio aos 

seus 85 anos.[ . .} Um grande abra9o e muitas felicidades para 

1989 de seu velho amigo. Claudio. 

1.6. PARIS: ESTUDOS E PREMIOS 

1.6.1. ESTUDOS COM NADIA BOULANGER 

Negado o visto de entrada nos EUA e nao podendo usufiuir de sua conquista, Santoro fica em 

situa<yao complicada, pois havia se desfeito de seus bens e ate reservado apartamento em NY. 

Resolve entao se candidatar a uma bolsa do govemo frances. 

17 SANTORO, Claudio. Contando minha vida. 



"[. . .] a grande novidade e que embora nao sendo o.ficial 

sei parter sido chamado na embaixada da Franr;:a que tirei 

a balsa para Paris. Estou muito contente porque fui um 

dais primeiros colocados e escolhidos par pessoas 

jrancesas, que se guiaram pelo dossie, agora comer;:am as 

complicar;:oes que espero resolve-las. "18 

Em outra oportunidade relata: 

"Rio de Janeiro, 30 de julho de 1947. 

Caroamigo 

Recebi o.ficialmente o convite do governo frances para gozar 

uma balsa de estudos em Paris. Natura/mente a balsa e 

muito reduzido e pedi um auxilio da orquestra, o que me 

garantiu o Siqueira que sera concedida. Com isso eu terei o 

su.ficiente para viver com Carlota os 10 primeiros meses que 

permanecerei na Franr;:a Como bem sabe, tuda jarei para 

.ficar alguns anos em Paris, caso consiga arranjar alguma 

coisa para viver nem que seja tocando em um cabare ou 

coisa privada. En.fim, jarei o que puder. Quero que me ajude 

nessa tareja, nesta aventura que eu pretendo realizar. Per;:o 

o favor no que melhor puder jazer com recomendar;:oes, etc. 

18 Carta a Curt Lange em anexo neste trabalho. 
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Ficarei muito grato, a/em disso desejo seus conselhos sabre 

este projeto, no que se refere aos estudos que devo jazer Ia e 

no que poderei conseguir para viver, como acha melhor no 

que deverei jazer. "19 

Em 1947, ao 1ado de outros bolsistas brasileiros, embarca com sua esposa Carlota para Paris, no 

navio frances Croix. Chegando em Paris, Santoro toma as primeiras providencias para iniciar 

seus estudos com Nadia Boulanger, que ap6s ver alguns de seus trabalhos, o aceita como aluno. 

A partir de entao, passou a receber aulas particulares semanalmente, sempre acompanhadas de 

sua esposa para auxiliii-lo com o idioma frances. Conta Carlota que a mestra se referia a Santoro 

dizendo que ele era "um vulciio, mas que era preciso saber escolher as idiias para niio 

tumultuar. "
20 

Em carta endere91tda a Curt Lange, datada de 5 de janeiro de 1948, Santoro conta 

essa experiencia: 

"[ .. } enfim tomo conselhos com Nadia Boulanger uma vez por 

semana onde de Ia ela atualiza minhas obras, dit conselhos 

muitos uteis e discute bastante comigo. E uma mulher admiravel, 

que cultura, que simplicidade, suas aulas siio um manancial de 

tudo, estetica musical com exemplos que ela dit ao piano desde 

Bach ate Stravinsky, etc. A/em disso ela jala de fil6sojos, citando 

escritores, pintores, etc, enfim tenho aprendido muitas coisas e 

seus conselhos sao muito uteis, principalmente quanta a 

'forma", que ela e rigorosa. Quanta a expressiio ela me deixa a 

19 
Carta a Curt Lange em Anexo deste trabalho. 

20 Em entrevista cedida a antora. Rio de Janeiro, setembro/2002. 
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vontade, gostou muito da Sinfonia n. 2 e de muitas coisas. Trata-

me com muita distinr;:iio dizendo que de jato sou um compositor e 

artista, que niio tem duvida. Apresenta-me a muita gente 

importante, niio como seu a/uno: 'ele ja e um compositor, um 

artista, esta apenas tendo umas discussoes comigo. '"
21 

Com o incentivo e indicayao da mestra, Santoro pode estudar regencia no Conservat6rio de Paris, 

com Eugene Bigot. Foram dias dificeis, pois a bolsa do govemo frances era pequena e 

insuficiente para custear as despesas diarias, porem urn periodo extremamente proveitoso para 

Claudio Santoro. 

1.6.2. PREMIO LILI BOULANGER 
22 

Claudio Santoro participou deste evento intemacional como candidato de Nadia Boulanger, e 

cujo juri, alem dela, fora composto por Igor Stravinsky, Serge Koussevitzki, Aaron Copland e 

Walter Piston. Santoro descreve a Curt Lange sua emoviio ao receber este premio: 

"Paris, 19 de Marr;:o de 1948. 

Escrevo-lhe para contar as novidades.[ . .] Recebi o premia em 

1948 que todos os anos e dado para um compositor jovem. [ . .] 

Foi uma grande emor;:iio porque ignorava tudo e constituiu 

uma verdadeira surpresa"23 

21 Cartas a Curt Lange em Anexo deste trabalho. 
22 0 premio Lili Boulanger era concedido anualmente e foi criado em homenagem a irma de Nildia, que era 
compositora. 
23 Carta a Curt Lange. 
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1.6.3. A POLITICA: NOVOS RUMOS 

Santoro comec;ou a se interessar por politica por volta de 193 7/3 8, passando a pertencer ao 

Partido Comunista, a exemplo de alguns artistas e intelectuais brasileiros, que tinham esperanc;a 

do partido assumir o poder no Brasil. Todos queriam ser militantes do partido, porque 

acreditavam que, devido aos avanc;os das ideologias na Uniao Sovietica, iriam veneer as 

eleic;oes. Mesmo com ideais politicos profundamente assumidos quando da sua ida it Europa, sera 

com a participac;ao no zo Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais de 

Praga24
, que Santoro assumirit uma posic;ao explicita em favor de urn nacionalismo progressista. 

Em Praga, seriam discutidos os problemas da musica progressista, o realismo socialista, 

assuntos que estavam em evidencia, principalmente por uma linha estetica-politica da Uniao 

Sovietica. Kater relata em seu livro que: "0 congresso ape/a para os compositores de todo o 

mundo para que eles criem uma musica que saiba unir uma grande qualidade artistica e uma 

forte originalidade, com um perfeito espirito popular. " 25 A importancia dada por Santoro a este 

evento estit registrada na carta a Curt Lange: 

"Paris, 8 de maio de 1948. 

{ .. ]Quanto as atividades artisticas, cursei o curso de direr;ao 

de orquestra no Conservat6rio, mas n{io pude jazer exame 

porque jui convidado para o Congresso de Compositores de 

Praga e como sabe, e mais importante pra mim do que um 

simples diploma, mesmo que seja do Conservat6rio de Paris. 

24 Ocorrido no periodo de 20 a 29 de maio de 1948. 
25 KA1ER, Carlos.200l.Op. cit., p. 88. 



A/em disso devo jazer uma conferencia durante o 

[ 1
,26 

congresso ... 
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Na ocasiao, fora divulgado um documento de autoria de Zdanov, urn te6rico da Uniao Sovietica, 

que exercia grande forva dentro do Partido Comunista. No informe, condenava a musica 

dodecaffinica, serial e atonal e apregoava a musica realista-socialista, no intuito de oferecer ao 

povo obras capazes de serem compreendidas. Carlota, companheira de Claudio Santoro tambem 

no Congresso de Praga, relata que: "A atuar;:iio de Claudio nesse Congresso foi bastante ativa, 

participando de uma reuniiio importante sabre o assunto e expressando suas ideias. Estava 

inteiramente de acordo com o Injorme. Sua conjerencia jot enviada ao Brasil provocando 

extensos comentarios e criticas sabre sua nova posir;:iio estetica "27 

1. 7. 0 RETORNO AO BRASIL: PROJETOS 

Em carta a Lange, Santoro fala de sua volta ao Brasil: 

"Paris, 13 de setembro de 1948. 

[ . .]Escrevo-lhe esta as pressas porque estou quase de partida 

para o Brasil, sim para o Brasil, enfim meu Iugar e ki e niio 

pela Europa." 

E fala dos seus projetos: 

26 
Cartas dirigidas a Curt Lange. 

27 SANTORO, Car iota. 2002. Op. cit, p. 91. 
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"{ . .} um deles e ver se fico uns dais anos no norte, isto e 

Recife, par exemplo, a fim de estudar seriamente o nosso 

jolclore e jonnar uma serie de estudos profondos sabre a 

origem modal de nossa musica, quais as leis que 

inconscientemente a regem, co/her tudo que puder para ver se 

organizo um livro sabre as bases de construr;iio da nossa 

musica, como jonnar;iio mel6dica e dai partir para um passive! 

livro sabre contraponto e harmonia. " 

Sem perspectivas de trabalho, e com uma "campanha de sili!ncio contra mim" , como o proprio 

Santoro afirma, passa a residir na fazenda do sogro em Cruzeiro-SP, ficando ate 1950, quando 

retorna ao Rio para traba!har na Radio Tupi. 

1.8. NOVAS EXPERIENCIAS NO TRABALHO 

Santoro retornou ao Rio, traba!hando na Orquestra da Radio Tupi como violinista. Na 

oportunidade, foi convidado a compor musicas para filmes de temas infantis, que seriam 

radioteatralizadas e musicar corais mixtos. 0 trabalho era intenso e o sucesso foi enorme, para 

surpresa do proprio compositor, que nunca havia escrito no genero. Porem, mais uma vez os 

ideais politicos de Santoro foram motivos suficientes para que este seu trabalho fosse 

interrompido. Obtendo urn contrato com uma nova companhia cinematografica, Santoro se 

muda com a familia para Sao Paulo. Suas experiencias como compositor de trilhas sonoras para 

filmes, o levaram a receber varios premios. Durante sua permanencia em Paris, Santoro havia 

feito urn curso de cinema na Sorbonne. Com outra empresa, a Carroussel, obteve urn contrato de 
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grava<;iio para compor trilhas sonoras para as hist6rias infantis, escritas por Silvia Autuori. Esta 

experiencia com crian<;as eram de seu agrado, "seu !ado infantil se expandia a vontade ao criar 

musica com seus temas proprios e as vezes calcados no folclore. " 28 

1.9. I TOURNEE PELA EUROPA 

Em janeiro de 1955, inicia uma tournee de 7 meses (uma iniciativa do Partido), pelos paises 

socialistas (Uniiio Sovietica, Tchecolosvaquia, Romenia, Hungria e Polonia) , onde Santoro teria 

a oportunidade de reger suas obras e a de outros brasileiros. Em carta a Curt Lange, Santoro 

descreve: 

"Silo Paulo 5 de agosto de 1955. 

"[ . .}Regi wirios concertos na Tchecolosvaquia, Pol6nia, 

Romenia, Uniiio Sovietica, regi as principais orquestras desses 

paises e tambem em pequenas cidades. Deveria reger em 

Berlim, Leipzig, Dresdem e Budapest, mas como precisava estar 

de volta neste mes passado no Brasil cancelei estes concertos e 

transferi para a proxima temporada onde ja tenho contratos 

para Geneve, festival de Straburgo, Budapest e varias cidades da 

Alemanha democratica. Sera estreada um ballet de minha 

autoria no grande teatro de Moscou, meu sucesso em Moscou e 

na Armenia, na Georgia foram imenso, regi entre outras obras 

de repertorio classico de Brahms, Bach, Haendel, Prokofieff, etc, 

minha Sinfonia com Coros. Em Moscou gravei para disco minha 

28 SANTORO, Carlota. Op. cit., p. 112. 
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Sinfonia com Coros e quase todas as minhas obras estiio sendo 

editadas. A primeira sera a Sinfonia n. 429 com coros, as criticas 

foram muito boas e todos os grandes compositores se 

expressaram de mane ira elogiosa em favor de minhas obras. " 30 

Em 1956, sem trabalho em Sao Paulo, retorna ao Rio, como maestro substituto da OSB, cujo 

titular era Eleazar de Carvalho e como diretor musical da Radio MEC. Organiza para o Itamaraty 

uma serie de gravav5es LP de musica brasileira, trabalho voluntario ''para mostrar que e passive! 

se fazer coisa seria e honesta neste pais. "31 

1.10. 0 RETORNO A UNIAO SovntTICA 

A II tournee
32 

pela Uniao Sovietica foi fantastica nas pr6prias palavras do compositor. Regeu 

varias orquestras, entre elas a primeira Orquestra de Leningrado, obtendo sucessos com a 

interpreta9ao de suas obras e de outros compositores. Decidido a nao retornar ao Brasil, passa 

uma temporada em Sofia, e em Viena colabora para a organizavao do Festival da Juventude. De 

Viena parte para Paris e Londres, na casa dos arnigos Alimonda, onde tern urn periodo fertil para 

suas composi96es. Santoro pretendia organizar sua vida em Londres, pois havia convites de 

trabalhos e na sequencia, realizar pesquisas eletroacusticas na Alemanha. Entretanto, por 

problemas de saude e em virtude da situa9ao politica e social da Alemanha, apesar das generosas 

ofertas de trabalho, resolve ir para Geneve. De Ia retorna ao Brasil, em 1962, a convite de Darci 

29 
Esta Sinfonia n. 4 e entitulada Sinfonia da Paz. Foi iniciada em viagem ,em 1953, durante urn v6o da delega.ao 

brasileira, de Moscou para Tachkent, capital do Uzbequistao. 
3° Carta dirigida a Curt Lange. 
31 

Carta a Curt Lange, 2 0 de novembro de 1956. 
32

lniciada em mar90 de 1957 a convite do XX Congresso de Compositores em Moscou. Neste periodo de 
tournee,resolve ni'io voltar mais ao Brasil, e pede div6rcio a Carlota. 
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Ribeiro, para organizar o setor de musica da Universidade de Brasilia, que ja estava funcionando 

no predio do Ministerio da Educa<;iio. Em seus relatos, Santoro declara: 

"Pela primeira vez, depois de tantos anos, tive um trabalho 

permanente. Eu era sempre recha~;ado devido ao problema 

politico, era sempre acusado de agitador, etc. Comecei a 

trabalhar, a organizar o programa de Departamento de 

Mitsica que me tomou tempo. Li muito as minhas anota9oes 

que fiz durante as minhas visitas, principalmente pelos paises 

socialistas.[ .. ] Foi assim que organizei o Departamento de 

MUsica. "33 

A situa<;iio politica do Brasil p6s 1964 niio perrnitiu dar sequencia a este trabalho. 

1.11. ATO FINAL 

0 periodo que permaneceu na Alemanha (1970 -1978), como professor da Escola Superior de 

Musica e diretor dos cursos de regencia e forma<;iio da Orquestra, repercutiram em grande 

prestigio para Santoro. Em carta a Curt Lange, relata: 

"Alemanha, 27 de setembro de 1971. 

[ .. ]Estou na Alemanha hoje estabelecido com uma boa posi9ao. 

Sou professor de regencia dirigente e de materias te6ricas. Estou 

33 SANTORO,Ciaudio.Contando minha. 
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muito conceituado e prestigiado, alem disso assinei um 

importante contrato com Tonos editora da Damstadt que esta 

interessada em toda minha obra, nao somente nas obras de 

vanguarda, mas tambem da produ(:ao do periodo dodecajonista 

1940-47 e do nacionalista. "34 

Neste periodo, Santoro esteve bastante afastado do Brasil, comunicando-se pouco com 

brasileiros, mas nem por isso deixou de tomar o Brasil presente em seu Jar. E foi em 1978, a 

convite de Ney Braga, ministro da Educa~o e Cultura, e do reitor da Universidade de Brasilia, 

Jose Carlos de Azevedo, que Santoro regressa com a familia ao Brasil, como chefe do 

Departamento de Artes. Organizou a Orquestra Sinf6nica do Teatro e ministrou aulas de 

composivao e regencia. Recebe vanas condecorayoes pelos govemos da Pol6nia e Bulgaria, e 

homenagens na Alemanha por seus trabalhos prestados em Heidelberg-Mannheim. Realiza 

toumee pelo Brasil como regente e escreve inumeras obras. Em 27 de maryo de 1989, em pleno 

ensaio da Orquestra do Teatro Nacional em Brasilia, e vitima de urn enfarte fulminante. Claudio 

S<U\toro falece em pleno trabalho, fazendo aquilo que mais amou na vida ... a musica. 

34 
Carta a Curt Lange. 
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1.12. LEMBRAN(:AS
35 

"Conheci o Claudio em 1943, quando recem-chegado ao Rio, com 15 anos, vindo de uma 

pequena cidnde do interior de Santa Catarina. Encontrei o Professor Koellreutter no corredor 

do Conservat6rio Brasileiro de Musica e !he pedi para ser seu a/uno no curso livre de 

composic;ao, no Conservat6rio. Ele me aceitou e me apresentou a outros alunos seus, entre eles 

o Cliludio Santoro e o Guerra-Peixe. Os dais, ja com bastante experiencia e tendo conquistado 

reconhecimento no Brasil e ate no exterior, passaram a ser meus modelos e pardmetros, e logo 

tambem se tornaram meus amigos e conselheiros. Atraves deles- e tambem de Koellreutter, e 

clara- fui tomando conhecimento dn produc;iio musical contempordnea e comec;ando a fazer 

minhas pr6prias incursi5es nos dominios dns linguagens e tecnicas mais avanc;adns. Pouco 

depots eu era admitido oficialmente n Grupo Musica Viva. Santoro teve uma grande injluencia 

tambem sabre a minha formac;iio politica e ideol6gica. Lembro de um epis6dio que ilustra isso 

muito bem. Recem-chegadn do sui, com 15 anos, sem qualquer idiia sabre politica, um dia 

apareci com um escudo dn UDN na lapela, que um colega de pensiio tinha me oferecido 

(estdvamos em plena campanha eleitoral para Presidente, e a figura do Brigadeiro me parecia 

simpatica). Quando meu viu como escudo na !ape/a, o Santoro me convidou para tomar um cafe 

num bar que existia na Lapa, na esquina dn Escola de Mitsica, e me fez um sermiio sobre 

politica- ele que era um esquerdista militante- e me convenceu que um jovem com eu tinha que 

aderir as idiias socialistas. Me emprestou alguns livros sabre economia politica, socialismo, 

marxismo, etc., e a partir dni comecei realmente a ter uma nova visiio do mundo. Mantivemos 

uma amizade muito forte ao Iongo dos anos, mesmo quando separados por distdncias 

geograficas - ele passou anos na Europa, exilado - e depois de retornar ao Brasil me ligava 

35 Depoimentos prestados a autora exclusivamente para este trabalho. Junho/2003. 
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freqiientemente de Brasilia para falar dos problemas que tinha como regente da Orquestra 

Sinf6nica do Teatro Nacional, que hoje leva o seu nome. Na w!spera de sua morte, deixou duas 

mensagens ajlitas em minha secretaria eletr6nica, pedindo que lhe telejonasse com urgencia. 

Quando cheguei de viagem - era epoca da Semana Santa- ele jti havia partido. " Edino Krieger. 

"Minha vivencia com Claudio Santoro foi intensa, de jato. Ele sempre como uma figura paterna 

musicalmente, composicionalmente e mesmo pessoalmente. Era sentimental, muito italiano nas 

opinioes de familia, um pouco anarquista quanta a goveman(;a (anarquista no sentido politico 

ideol6gico da palavra, bem entendido). A primeira vez (e tem sempre uma primeira vez .. .) joi 

num Festival de lnvemo em Teres6polis, que jti niio existe mais. Estava eu, todo orgulhoso, 

executando publicamente, do alto de meus pouco mais de vinte anos, uma sonata pra piano que 

acabar de compor, quando, apos o concerto, Santoro vem, me cumprimenta e elogia o foturo 

composicional, pelo que ouviu. Foi um susto e um frisson! Meu cantata com ele naquele festival 

se fez bem proximo e foi o anuncio dos anos vindouros, quando o tinha sempre em mente e, 

quando podia, ia ve-lo. 

Toquei muito sua obra, estreei alguma coisa, toquei a premiere de uma obra sabre temas e 

ideias de Mozart, sob sua regencia e, por jim, fui convidado a prestar concurso na Silif6nica de 

Brasilia, da qual ele era o titular, para ficar, como ele me assegurou, "no meu Iugar", pois 

confiava na minha competencia. Tanto que fez um exame durissimo, dos mais dificeis que jti tive 

de enjrentar. Na primeira vez o exame foi impugnado por alguns pianistas que concorreram, 

porque a prova de primeira vista era atraves de manuscrito - e eles alegaram que niio constava 

do regulamento que isso assim devesse ser. Foi entiio feita nova examina(;iio, desta vez com a 
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prova de primeira vista "impressa", com uma banca, e tudo o mais. Muito bem, passei em 

primeiro Iugar. Mas Marias Nobre, na epoca presidente da Fundar;iio, de a/gum modo segurava 

a aprovar;iio e, assim, minha admissiio. Pressionado, voltei. E logo alguns dias depois que 

cheguei, me deparei nos jornais com a morte do meu mestre. 0 resto da historia niio interessa 

aqui, fica pra outro Iugar ... 

A Cecilia Guida, violinista excepcional, hoje tocando comigo no Trio Images, conviveu muito 

com ele na Alemanha. Na casa dele, em Brasilia, eu e ela tocamos, pela primeira vez, a quinta 

sonata para violiono e piano - que depois tocamos em diversas ocasioes, no Brasil, na Georgia, 

na Armenia, em Moscou, etc-, para ele. Me lembro que ele fez algumas observar;oes quanta a 

escrita dificil demais da parte de violino (e ele era violinista!), consultando a Cecilia. Assim 

como me consultou (imagine!) sobre a parte de piano, e niio deixei barato: dei minha opiniiio e, 

hoje, me orgulho de ver que ele a acatou nos trechos em que jalei. 

De outra feita, fiz a primeira redur;iio para piano de parte de sua opera Alma (que ficou inedita 

ate bem depois de sua morte, estreando no Teatro Amazonas so em 1998, acho, niio estou certo), 

lendo direto na partitura da orquestra. 0 que me recordo dessa vez, tao especial, e que Santoro 

ria satisfeito, e niio sei ate hoje bem de que, se porque ouvia boa parte da musica que imaginara 

ou se de minha leitura ... 

Durante o tempo em que esperavamos a aprovar;iio daquele maljadado concurso, Santoro 

sentava-se comigo na sua sa/a e, com uma garrafa de uisque a frente, comer;ava a me contar 

historias de seus cantatas e vivencias na Russia, de como jalara com Prokofieff sabre a obra 

daquele russo( e dizia que o compositor o ouvia com atenr;iio), de cartas que teria trocado com 
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Shostakovitch (que nita sei se e verdade au era efeito do a/cool .. .), opinioes sabre o 

conservat6rio, Kabalevsky (que ele odiava), Khatchaturian que achava interessante e, 

principalmente, sabre Tchaikovsky que, apesar de sua orientac;ao realista-socialista, na epoca e 

mesmo depots, amava com muito corac;ao. Tanto que morreu regendo aquela que era sua 

predileta sinfonia do compositor romdntico russo, a quarta - que diga-se de passagem, embora 

nao josse grande regente, sendo o musico genial que era, sabia tirar dessa sinfonia maravilhas 

insuspeitadas para quem a ouvisse pela primeira vez au pela milesima ... A preparac;ao da pec;a, 

que presenciei muitas vezes, era algo fantastico, suas ideias, suas taticas de ensaio de naipe com 

as cordas, sua concepc;ao de som que sabia traduzir tao bem que os musicos realizavam sem 

maiores problemas. 

Santoro era um homem baixo, atarracado, com muitas pintas na pele, uns olhos mais ou menos 

pequenos, vivos e irriquietos, um manipanc;o, como diz o dicionilrio. Sua cabec;a, relativamente 

grande para o conjunto corporal, dominava o espac;o de quem com ele travava contato - e dali 

saia toda sua energia, inteligencia e aguda observac;ao das coisas e das pessoas. Nada escapava 

ao Claudio. Me lembro que observava suas maos, que pareciam as do meu avo paterna, meu 

padrinho e pessoa muito injluente na minha vida adolescente: gordas, com dedos grossos e 

recurvos, com aquelas pintas de todos os tipos, tamanhos e formas. Assim como seu nariz, 

adunco e recortado no espac;o, a haurir tudo e todos, minha impressao que por ali jluia a 

vitalidade que ele tanto emanava. 

A fora poesia, que sempre me foi aderente e nao seria, nessa recordac;ao rapida, de outra forma, 

e isso o que queria /he escrever sabre o mestre, a saudade imensa que sempre sinto dele, essas 
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saudades misturadas pessoais e musicais que sinto dos mestres que tive mais apret;o. " Achille 

Picchi. 

1.13. ALBUM DE FAMiLIA 
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Figura A - Michelangelo Giotto Santoro, 
pai de Claudio Santoro. 
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Figura B - Cecilia Autran Franco de Sa Santoro, 
mae de Claudio Santoro. 

Figura C - Segu:nda casa onde residiu Santoro. 
Manaus-AM 



Figura D- No oavio, aoompanhado de seu pai, 
em viagem ao Rio de Janeiro. 

Figura E - Claudio Santoro. Manaus, 1934. 
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Figura F - Casal Claudio Santoro e Carlota. 

Figura H - Santoro e a filha S6nia. 

Fazenda Rio do Bra~o, Cruzeiro - SP. 

Figura G - Santoro e os fllhos 

Carlos Arlindo e S6nia, 1945. 

Figura I- Carlos Arlindo e SOnia Santoro, 1948. 
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Figura J- Os f"dhos de Santoro em Sio Paulo, 1954. 

Figura K - Claudio Santoro e Heitor Afimooda. 



Figura L - Claudio Santoro regendo a Orquestra de Bratislava na Tchecoslovaquia, 1955. 

Figura M - Claudio Santoro regendo a Orquestra Estatal da U. R. S. S., na sala TchaikovskL 
Moscou, 1957. 
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1-0 COMPOSITOR E SUA OBRA 

Aprofundar, descobrir, analisar a extensa obra de Claudio Santoro nao e trabalho fitcil, seja qual 

for o aspecto a explorar. Santoro foi urn musico sob o ponto de vista estetico e estilistico muito 

ecletico, provavelmente o compositor cuja carreira musical foi a mais diversificada dentre todos 

os compositores contemporaneos brasileiros. Sua obra e imensa e variada, cerca de 500 titulos, 

entre instrumentos solos, Concertos, musica da ciimara para Duos, Trios, Quartetos, Quintetos e 

outros,bailados, canto e piano,trilhas para filmes, musica eletroacustica; e foi sem duvida 

nenhuma o maior Sinfonista brasileiro. A linguagem musical de Santoro e "musica" na mais 

pura acep9ao da palavra. Desde cedo demonstrou urn excepcional dominio dos timbres e urn 

conhecimento profundo da instrumenta9ao. Regina Porto em seu artigo sobre Santoro relata: 

"Claudio Santoro conjugou como ninguem as atividades de compositor, maestro, professor e 

militante politico. Na arte e no caritter, era regido por principios firmes, dai as privat;oes, as 

dificuldades e as sacrificios que enfrentaria" 1 
. Santoro divide sua evolu,.ao como compositor 

em quatro fases distintas: 1) urn periodo com obras atonais seguido da escrita dodecaf0nica(1939-

1947); 2) urn periodo de transi,.ao(l947-1950); 3) periodo nacionalista2(1951-1960) e 4) urn 

Ultimo periodo depois de 1960 quando retorna ao serialismo. Em "Uma estranha evolut;iio "3
, 

Santoro confirma: 

"Assim as primeiras tentativas atonais foram uma sonata para 

violino e uma Sinfonia para 2 Orquestras de cordas,[ .. ] Com 

Koellreutter conheci as formas de escrever uma serie de 12 sons 

com suas 4 possibilidades. Nada havia sido escrito au se havia 

1 PORTO,Regina. "A Heranqa utopica".BRAVO.Ano 2 no 18.Siio Panlo: mar<;o de 1999,p.72. 
2 Em entrevista concedida a Ranl do Valle( material deste Capitulo (item 4 ),Santoro afinna niio gostar do termo 

nacionalista, mas que permite por niio encontrar outro apropriado. 
3 Depoimento de Claudio Santoro em grava<;iio transcrita. Acervo Jeanette Alimonda. 
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no Brasil em plena guerra 1939/40.No periodo pouco antes de ir 

a Paris, estabeleceu-se uma crise ideologica comigo: 

contradi(:ao entre minhas idiias filos6ficas e minha rea(:ao.[ . .] 

Por causa da saudade da terra e que comecei a pensar 

seriamente a voltar ao Brasil e estudar o Folclore e come9ar a 

jazer uma revisiio da tecnica. { . .} Anos de Rejlexao e pouca 

mitsica escrita. Natura/mente houve um periodo de Transi(:ao 

entre o dodecajonismo, passando por um certo construtivismo. 

Todo anode 49/50 pouca mitsicajoi escrita. As primeiras obras 

mais importantes ja do novo periodo (nacionalista), siio as 

Sonatas 4 para violino e piano(J951) e posteriormente em 1952, 

o Concerto para Paz, com coro. " 

Suas obras foram interpretadas em vilr:ios paises do mundo, e muitas delas foram premiadas em 

diversos Concursos no Brasil e no exterior. Claudio Santoro foi o 1 o ocupante da cadeira N. 21 da 

Academia Brasileira de Mitsica. 

2. FASES DE COMPOSI(:AO 

2.1. PERiODO DODECAFONICO (1939-1947) 

Quando Santoro, ainda jovem se muda para o Rio de Janeiro, seu objetivo eram os estudos de 

violino, e provavelmente seguir a carreira de concertista. Mas, por volta de 1938, estimulado 

pelos excelentes professores 
4 

que o orientavam na epoca, decide-se dedi car a composiyilo, 

4 Lorenzo Fernandez foi urn dos professores de Santoro. 
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passando a se preparar seriamente para isso. Sua primeira obra importante foi a 1" Sinfonia para 

duas orquestras de cordas. Nesta pe<;a, o primeiro movimento caracteriza-se por uma linguagem 

atonal livre, estruturado sobre base polironica, enquanto o segundo movimento esta organizado 

dentro da tecnica dodecaronica, na ocasiao influenciado pelas aulas de Koellreutter. Desde suas 

primeiras obras nota-se uma tendencia a musica atonal, embora nada conbecesse a respeito.Com 

Koellreutter, conbece e desenvolve por si proprio a tecnica dos doze sons para adapta-la aos seus 

sentimentos esteticos e satisfazer sua expressao musical. A produ<;ao de Santoro neste periodo e 

notavel, tendo como caracteristicas comuns o rigor 16gico da constru<;ao, linguagem 

experimental, fuga da exterioriza<;ao sentimental, e recusa de qualquer ligayao direta com a 

tematica da musica folcl6rica brasileira. Curt Lange escreve: 

"A sensibilidade musical de Santoro tem permitido evoluir 

rapidamente no campo de expressoes que ele escolheu como 

afinidade ao seu temperamento. Niio satisfazendo o atonalismo 

severo, ele criou para cada obra uma serie geradora de sons que 

ele maneja com muita liberdade e que responde a sua ritmica 

nervosa e sua fina percep¢o de timbres. " 5 

Sobre o emprego da tecnica dodecaronica nesta epoca, Santoro declara que: 

"{ . .] a tecnica dodecaf6nica foi um meio que encontrei que 

pudesse transcrever um pouco mais aquila que eu sentia. Fui 

natura/mente entrand.o num certo rigor musical, fui me 

5 LANGE, Curt. Dados Biognificos. Acervo Curt Lange UFMG- Belo Horizonte.MG. 7 de abril de 1945, 



64 

adaptando a tecnica para expressar 0 meu pensamento,[ . .}ni'io 

havia nada no inicio quando comecei a escrever com os 12 sons. 

Antes dos 12 sons eu procurava fazer per;as mais atonais, eu 

sempre criava a tematica ou o complexo tematico, harmonia e 

dai eu tirava a serie, muitas vezes ela era completa e muitas 

vezes eu tinha que completa-la com mais duas ou tres notas. Eu 

compunha sempre de maneira muito livre, nunca de uma 

mane ira ultra rigorosa. Criei a minha mane ira de fazer, de usar 

o dodecafonismo porque ate enti'io ni'io havia nada pre 

estabelecido para organizar esta nova tecnica. "6 

Deste periodo destacam-se as seguintes obras: Sonata para violino solo(J940), 1" Sonata para 

violino e piano(1940), Per;as para piano solo(1943), 1" Quarteto cordas(1943),Epigramas para 

flauta solo(1942), Sonata 1942, 1mpressoes sabre uma Usina de Ar;o(1942143), Sonata N1-

piano(1945), Mitsica para Cordas 1946 entre inumeras outras obras: solo, bales, canvoes, duos, 

trios e orquestras. 

2.2. PERiODO DE TRANSI(:AO (1947-1950) 

Santoro comeva a assumir urn compromisso entre tecnica dodecafOnica e o espirito de 

nacionalismo, na iinsia de tornar sua obra em conformidade com seu posicionamento ideol6gico. 

Este questionamento estetico se reafirma com a ida do compositor it Paris, e posteriormente ao 

Congresso dos Compositores e Criticos Musicais em Praga, de onde sairam as novas normas do 

realismo socialista. De Paris, em janeiro de 1948, escreve a Curt Lange: 

6 SANTORO,Claudio.Contando minha vida. Material transcrito.Acervo Jeannette Alimonda. 



"A Tecnica dos doze sons me resta como complemento de um 

todo, niio posso porem ficar amarrado. Creio mais na 

imaginm;iio livre estruturado pelo intelecto cultivado[ . .}. A 

musica apesar de tudo ainda e uma arte, 'que niio dispensa a 

ciencia' e niio uma ciencia que dispensa a 'em01;iio controlada ', 

enfim a arte. Ela deve partir de uma chamada interior, niio de 

uma vontade exterior, a arte para ser real e preciso que ela diga 

alguma coisa, pais o contrario sera esteril e ficticia, sem ope na 

realidade "7
• 
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Mais tarde, em carta datada de 8 de maio de 1948, dias antes do evento em Praga, Santoro 

escreve: 

"Tenho abandonado a tecnica dos doze sons depois que cheguei 

em Paris pra tentar uma nova expressiio, embora niio queira 

dizer com isso que abandonei a tecnica dos doze sons 

definitivamente, aqui hit um grupo bern grande de 

dodecajonistas, [ . .] tenho tido discussoes bern interessantes[ .. .]" 

Claudio Santoro declara que antes mesmo de partir para Paris ja tinha algumas duvidas quanto a 

sua maneira de criar, e que em Paris come.you a mudar, evoluindo a cada obra. Mas foi no 

Congresso de Praga que sentiu repulsa pelas suas ideias ate entao professadas. Em regresso ao 

Brasil encontra divergencias com os ideais do Grupo Musica Viva, que se tornara "Se.yao 

Brasileira da Federa.yao Internacional dos Compositores e Musicologos Progressistas". No 

7 Cana de Santoro a Curt Lange. 
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entanto, segundo Neves, "esta conversiio ao progressismo niio significava o abandono dos 

preceitos esteticos que o Grupo sempre dejendeu, nem abandono do tecnica dodecaj6nica" [. .. }. 

A posir;iio de Santoro foi clara: a solw;:iio de compromisso dejendido pelo 'Grupo Musica Viva' 

niio /he basta. A partir de entiio ele come<;ara a buscar seu proprio caminho, abandonando 

completamente o grupo e mostrando sua coerencia. "8 A busca da simplicidade na linguagem e 

utilizayao de certas constancias do folclore nacional, com a finalidade de conseguir maior 

aproximavao como publico, ja se encontram evidentes na sua obra A Fabrica (Ballet), em 1947. 

Foi a primeira tentativa em escrever dentro da nova linba. Em justificativa as soluv5es de 

composivao adotadas, Santoro afirma que usou uma especie de Toada, mas sem usar o folclore 

diretamente. 9 Neste periodo Santoro compoe pouco.Seu interesse maior era estudar a musica 

folcl6rica brasileira, que nunca havia merecido grande atenyao sua. Marca esta fase: Batucada, 

para piano solo(l949) e Na Serra do Mantiqueira, para violino e piano(l950). 0 impasse de 

Santoro quanto ao desenvolvimento de uma nova linguagem, em acordo com as diretrizes do 

realismo socialista, estava na complexidade de encontrar urn conteudo musical que nao fosse so 

baseado na musica folc16rica, mas que tambem fosse progressista, capaz de expor 

simbolicamente a !uta da classe proletaria. Em relatos explicando sobre seu teatro de marionete 

intitulado Ze Brasil, de cunho puramente social, explica que "a cria<;iio tematica sempre tem que 

ser propria e apenas o carater deve ser popular, como se josse um compositor popular mas que 

intelectualize a obra.[. . .} A obra deve ser foncional, porque do contrario niio estariamos 

atingindo nossos objetivos, uma obra de sentido verdadeiramente realista. "10 Baseado nisso, 

Santoro procura urn novo meio que possa melhor servir it nova proposta. 

8 
NEVES, Jose Maria.l981. Op. cit. P. 119,120. 

9 
KATER, Carlos. 2001.0p. cit.p. 84. 

1° Carta a Curt Lange.Fazenda 20 de outubro de 1949. 
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2.3. PERiODO NACIONALISTA (1951-1960) 

0 Canto de Amor e Paz para orquestra de cordas e marco de uma nova fase composicional de 

Santoro. Vasco Mariz considera: "Foi a primeira obra importante da fase que deixava o 

dodecafonismo, embora conservasse um contraponto seriado ao /ado de longas frases liricas 

nos solos de violino. "
11 

Esta peya recebe Medalha de Ouro pelo Movimento Mundial da Paz em 

Viena, em 1953. Realiza pesquisas relacionadas com o desenvolvimento formal e a busca de 

maior comunicabilidade, empregando conteudos progressistas, de estilo simples e direto. A partir 

da Sinfonia N 5 (1955), Santoro afirma que inaugura uma nova fase, "onde os elementos 

nacionais deixam de ser internacionais para passar a uma transfigurat;iio niio somente pessoal 

como tambem de plano superior, e que se possa dizer: isto e uma sonata que pode ser colocada 

no plano internacional da criat;iio contempordnea,mas deve ser de autor brasileiro. "12 Afirma 

tambem que e necessario para o criador passar pela fase de pesquisa para que as caracteristicas do 

povo possam se cristalizar como cultura propria, para entrar nos pianos das ideias e do 

pensamento criador mais profundo13
. Para Santoro, a tematica folcl6rica nunca foi o elemento 

central da obra, sendo mais evocada que citada. Algumas obras deste periodo sao: Sonata 3 

(1955), Sonata 4(1957}, Sinfonia 6(1957158), Concerto 2 para violino e Orquestra(J958}, 

Concerto 2 para piano e orquestra(1958159),Quarteto 4(1955),Quarteto 5(1957), inumeras 

canyoes entre outros. 

11 MARIZ,Vasco.CJ.audio Santoro.Rio de Janeiro.Civiliza~o Brasileira,l994,p.30. 
12 Carta a Curt Lange. Rio de Janeiro,20 de novembro de 1956. 
13 Com estes ideais, Santoro se aproxima da terceira tese de Mario de Andrade sobre a inconsciencia 
nacional.ANDRADE,Mario. Ensaio sobre a Musica Brasileira.Sao Paulo:Martins,l972,p.43. 
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2.4. PERiODO DO RETORNO AO SERIALISMO (1960-1989) 

A partir de 1960, inicia-se uma tendencia a voltar its velhas ideias musicais. Sua experiencia e 

maturidade perrnitiram fazer uma revisao ideol6gica e filos6fica, alcan<;:ando as mais avan<;:adas 

experiencias musicais, mais intensa em profundidade e reflexao. 0 nacionalismo direto e realista 

nao correspondia its necessidades do compositor, que a ele aderira apenas por coerencia 

ideol6gica. Santoro retoma o serialismo, "mas sempre a minha mane ira", como afirma, realiza 

tambem experiencias com a musica aleat6ria e eletroacustica. "Hoje eu procuro uma mitsica que 

tenha bastante humanismo, que diga muito alguma coisa, e que niio tenha preconceitos", 

declara. 14 Sao obras deste periodo: Quarteto 6 para cordas(J963), Sonatina 2 para piano(J964}, 

Diagramas ciclicos piano e percussiio(l966) Aleat6rios LII e III pec;as audivisuais/.fita 

magnetica (1966167), Intermitencias(aleat6ria) piano(J967), Intermitencias II piano e 

orquestra(J967), Interac;oes Assint6ticas para orquestra(J969), Opera Alma(J984), alem de 

Can<;:oes, Duos, Trios, Concertos, Solo, entre outras. 

3. OS PRELiJDIOS PARA PIANO DE CLAUDIO SANTORO 

3.1. CONSIDERACOES PRELIMINARES SOBRE PRELUDIO 

0 nome Prelitdio origina-se do latim praeludium, significando urn ato ou exercicio previo; aquilo 

que antecede o principal, ou ainda tern parentesco com a palavra praefatio que, traduzindo, 

significa "pretimbulo, pr6logo, premio, preliminar, introduc;iio, prefacio" entre outros15 Do 

ponto de vista musical, o Preludio e uma composi<;:ao instrumental que antecede outras. Maria 

Lucia Senna Pascoal descreve que os Preludios "teve sua origem nos alaudistas que 

14 SANTORO, Claudio. Contando minha vida. Acervo particular Jeanette Alimonda. 
15 FERREIRA, Aurelio Buarque de Rolanda. Novo Dicioruirio da Lingua Portuguesa. 2• edi\'iio.Siio Paulo: Nova 

Fronteira,l986,p.l381 e 1385. 



69 

improvisavam testando a ajina9i'io de seus instrumentos, nos sons de cravos e 6rgi'ios, 

preparando os tons dos modos em que as pe9as iam ser executadas. Manteve sempre esse carater 

livre e improvisado, sem nenhuma estrutura formal. "16 No Barroco, os Preludios tiveram seu 

auge com Jonhann Sebastian Bach (1685-1750), em seus Prelitdios para 6rgi'io, Prelitdios Corais 

e OS Preludios que antecedem as 48 Fugas do Cravo Bern Temperado. Rameau (1683-1764) em 

1706, abre com urn Preludio livre a sua suite em Ia menor. Porem e no Romantismo que a 

independencia desta forma se manifesta, tornando-se uma pe<;:a isolada. Chopin(l810-1849) 

compos uma serie de 24 Preludios para piano, e os de Scriabin (1872-1915) sao mais de 90. 

Debussy(1862-1918), escreveu 24 Preludios, urn dos marcos da literatura pianistica do seculo 

XX. Rachmaninoff (1873-1943) Iibera, dando uma conota<;:ao ampla, expressiva e virtuosistica 

aos seus Preludios, assim como Shostakovich (1906-1975) e Messiaen (1908-1992) inspiram-se 

nos Preludios de Chopin e de Debussy. No Brasil, Francisco Mignone(1897-1986) compos 

Preludios dentro de uma tematica nacionalista e Camargo Guarnieri(1907-1993) intitulou 

Ponteios, uma designa<;:ao mais brasileira, as cinqiienta peyas que seriam os seus Preludios. 

3.2. PRIMEIRA E SEGUNDA SERlE CONFORME MANUSCRITOS 

Claudio Santoro compos no decorrer da sua vida 34 Preludios para Piano, abrangendo os anos de 

1946 a 1989. 0 compositor classifica estes Preludios em duas series, fazendo parte da Primeira 

apenas cinco Preludios compostos nos anos de 1946 a 1950- N. 1, 2, 3, 4 e 5. Da Segunda serie 

fazem parte 29 pe<;:as: os Preludios "Tes Yeux" (N.1,2,3,4,5) que trazem a dedicat6ria "Pour Lia" 

e que foram compostos entre 1957 e 1958, e os Preludios N.6 aN. 29, conforme constam nos 

16 PASCOAL, Maria Lucia Senna. Tese de Doutorado "Prelitdios de Debussy: Reflexo e ProJeriio", Campinas, 

1989, p. 14. 
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manuscritos e que foram compostos ate 1989. Observando as datas de composiviio de cada peya e 

seguindo as numeravoes dos manuscritos originais, os Pre1udios para Piano de Climdio Santoro 

estao assim distribuidos nas 4 Fases de Composiyao: 

PRELUDIOS I" SERlE PRELUDIOS 2• SERlE 

Periodo DodecafOnico Periodo de Tran~iio Periodo Nacionalista Retorno ao Serialismo 
(1939-1947) (l947-l95fr) (1951-1960) (1960-1989) 

Preludios N.1 e 2 Preludios N. 3 4 e 5 Preludios "Tes Yeux " Preludios 

N.l a 5 e Preludios N.11, IZ,l5, 16,17, 18, 

N.6,7,8,9,l0,13,14, 20 19,21,22,23,24,26,27, 

e25 28 e 29 

. . - . . . -Figura N - DistnbUI~ao dos 34 Preludms uas fases de compos•~ao . 

3.3. SUBDIVISAO DOS PRELUDIOS A PARTIR DE UMA NOVA NUMERA<;:AO 

Vinte e urn Preludios da Segunda serie foram selecionados pelo proprio compositor para 

publicayao
17

, subdivididos em 1° caderno e 2° caderno, atribuindo-lhes outras numeravoes, que 

nao conferem com o manuscrito original. Para maior clareza, nas tabelas abaixo estao 

demonstrados os 34 Preludios em suas fases detalhadas de composiyao, bern como os respectivos 

numeros atribuidos pelo compositor para a ediyiio dos dois cadernos18 

17 T odos os direitos reservados destas publica<;Oes a Editora Savart. 
18 Os Preludios seleciouados foram somente da Segunda Serie, niio havendo edi~o da Primeira Serie. 
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PERIODO DODECAFONJCO (1<}39-1<}47) 

Preludios A- Loeal Dura~i& 

N.1- Allegro-Lento--Allegro- Lento 1946 Rio de Janeiro 2'30 

N.2- Allegro motto ( Invenfilo it 2 I 

vozes) 1947 Rio de Janeiro 1 '30 

. . . .. 
Figura N.l- Preludws do Penodo Dodecafomco. 

PERIODO DE TRANSI(:AO (1947-1950) 

Preludios Auo Local Dura~ao 

N.3-Entoando Tristemente 1948 Lausanne 3'00 

N.4-Dan9a Rustica 1948 3'00 

N. 5-Adagio 1950 Rio de Janeiro 1'30 

. . . . -F1gura N.2- Preludios do Penodo de Traus1~ao. 
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PERIODO NACIONALISTA- ( 1951- 1960) 

Preliidios Ano/Local sele~iio' Dura~iio Dedicatoria 

"Tes Yeux" 

N.l- Lento expressivo 195 7 /Leningrado N.l I '30 Pour Lia 

N.2-Andante(Cantabile) 1957/Leningradtr N.2 I '00 Pour Lia 

N.3-Lento 1958/Leningrado * Pour Lia 

N.4-Andante(Toada) 1958/Leningrado * Pour Lia 

N.5-Lento expressivo (Adieux) 1958/Moscou N.3 2'30 Pour Lia 

N.6- Lento 1958 N.4 2'00 Nora e Alik 

N.7-Andante 1958 N.5 1'00 

N.8-Andante(molto apassionato) 1958/Mililo N.6 3'00 Jeanette Alimonda 

Homenagem a Brahms 

N.9- Lenttf 195<} * 2'00 Eliana Cardoso 

N.IO-Lento(dolce temo) 1959Niena N.7 2'00 

N.l3- Moderato 1959 N.8 2'00 

N.14-Lento 1959 N.9 1'00 

N.20- Andante (Berceuse) 1959 N.ll I '30 

N.25-Lento molto expressivo 1959 N.IO 2'30 

' ' ' Figura N .3- Prelud10s do Penodo N ac1onabsta. 

• As obras com este simbolo nao fazem parte da sele<;ao feita pelo compositor para edi<;ao do 1° e 2° cadernos. 
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RETORNO AO SERIALISMO(l%0-1989) 

Prehldio Aw!Local sel~iio Dura~iio Dedicatoria 

1 Noll-Adagio Molto 1963/RJ I No14 1'00 

I IN.12-Andante com moto 1963/RJ Nol5 I '30 

Nol5-Lento 1963/RJ Nol6 I '30 

I Nol6- Andante 1963/RJ No13 1 '00 

1Nol1-Lento 1963/RJ * 2'00 it Gisele Santoro 

I No18- Lento 1963/RJ Nol7 I '30 

I Nol9-Allegro grotesco 

barbaro 1963/RJ Nol8 I '00 

No21-Andante expressivo 1962/Brasilia Nol2 I '30 

No22- Andante 1963/Genebra Nol9 1 '00 

No23-Allegro moderato 1963/Genebra No2& 1 '00 

No24-Lento 1963/Gell€bra No21 I '00 

No26-Lento 1983 * 2'00 
Siegfried Gerth 

No21-Andante 1984/ Alemanha * 3'00 
Anna Stella Schic 

No28-Moderato 1984/Bra;;ilia * 3'00 
Anna Stella Schic 

No29-Lento suave 

intimista 1989/RJ * 

• 0 . 0 0 

Figura N.4- Preludms do Penodo do Retorno ao Senabsmoo 

3o3. ALGUNS RELATOS SOBRE OS PRELirniOS 

Os Preludios "Tes Yeux" fazern parte da cole9iio da Segunda Serie dos Preludios de Claudio 

Santoro. Forarn escritas em Leningrado e Moscou ern 1957/58 e dedicados it Lia, sua interprete 

em Moscou naquele rnornento. Nesta toumee pela Uniiio Sovietica, Santoro apaixonou-se e corn 

o prop6sito de casar -se corn Lia e permanecer na Uniao Sovietica, resolve pedir a separa9iio de 
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sua esposa Carlota, que ficara no BrasiL Assim que souberam da liga<;:ao entre os dois, Santoro 

foi obrigada a deixar a Uniao Sovietica de repente, o que o deixou muito abalado. Em virtude 

deste acontecimento, houve uma ruptura do compositor com os paises socialistas. Em Paris nesta 

mesma data, encontra-se com Vinicius de Moraes, e o poeta escreve letra a dois destes Preludios, 

que passam a integrar as Cam;oes de Amor. 

Em carta a Curt Lange, datada do dia 26 de janeiro de 1946
19

, Santoro escreve que acabara de 

compor urn Preludio para Piano, dedicado ao pianista mexicano Fausto Garcia de Medeles. 

Posteriormente, escreve que recebeu carta de Medeles e que este executou o Prelitdio N I para 

piano no seu concerto em Havana. Esta dedicat6ria nao consta escrita na partitura original. 

Em 1949, da Fazenda, Santoro escreve a Curt Lange, dizendo que "em Londres cantaram na 

BBC uma das minhas canr;oes e alguns dos meus Preludios para Piano "(pela data, deduz-se que 

Santoro se refere aos PreludiosNI, 2, 3 e 4 da primeira serie). 

4- REFLEXOES DO COMPOSITOR 20 

TEORIA E TJ!:CNICA DE COMPOSI<;AO 

"E muito dificil separar a teoria da tecnica. A tecnica pra mim ja e o resultado de um trabalho 

experimental, natura/mente baseado em determinados pardmetros. Agora, falar genericamente 

sabre a teoria e tecnica da composir;iio musical e um negocio impassive!, porque e muito vasto, 

voce tem que se localizar no tempo. " 

19 Cana em Anexo. 
20 Entrevista de Santoro concedida ao Professor e compositor a Raul do Valle, Heidelberg,Aiemanha)976. Material 
gravado em fita K7 e transcrito pela autora deste trabalho. 
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MUSICA CONTEMPOAANEA Nos ULTIMOS 50 ANOS 

"0 dodecafonismo, que foi uma das primeiras revolur;6es, vamos dizer assim, do nosso seculo 

(pra mim niio foi propriamente uma revolur;iio mas uma evolur;iio), e uma conseqiiencia de toda 

a evolur;iio da tecnica do passado, principalmente da tecnica contrapontistica. A maior parte da 

tecnica dodecaf6nica esta baseada na tecnica tradicional do contraponto. E acontece que os 

primeiros compositores que usaram a tecnica dodecaf6nica , experimentaram; quer dizer, foi 

uma tecnica de experimento, e quando ela comer;ou a se cristalizar, se acabou. Porque na minha 

opiniiio, ela e 0 climax, e 0 final de todo um periodo que podemos dizer, vem desde 0 inicio, 

quando as tecnicas da polifonia vocal se cristalizaram; e esta evolur;iio toda, passando pelo 

barroco, classicismo, etc, ate chegar ao dodecafonismo. Isso e o climax. Entiio ai acabou, quer 

dizer ficou um beco sem saida, apesar deles sairem pra tecnica serial, chamada serialismo dos 

anos 50, que e o desenvolvimento do p6s Webern, natura/mente um pouco menos musical e mats 

tecnica, vamos dizer assim, do que mitsica; mais experiencia do que realizar;iio. Tanto que voce 

comer;a a pensar; qual e grande obra deste periodo. Tem uma ou outra coisa feita pelo 

Stockhausen e pelo Boulez, sao coisas que estao tiio serializadas do ponto de vista mais 

matematico do que propriamente musical (vou explicar depois o que quero dizer sabre musical), 

e o resultado e que hoje em dia isso ficou ultrapassada e ninguem mais toea isso. " 

SOBRE SERIALISMO 

"0 serialismo dos anos 50 aos 60, o serialismo que fez o Boulez por exemplo, Berio e 

Stockhausen, o qual teve varias fases, aquela fase pontilhista, acho uma jase completamente 

esteril, seca. Ela influenciou por exemplo o inicio das pesquisas eletroacitsticas, assim como 

tambem as primeiras pesquisas eletroacitsticas influenciaram posteriormente o desenvolvimento 

da mitsica instrumental, da mitsica pas-serial. Eu tive uma conversa com Maderna, creio que foi 
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em 1957158 em Milao21
, e ele me levou na RAJ ( trabalhava na RAJ nessa epoca), para ouvir as 

primeiras pesquisas em musica chamada eletronica, e ele mesmo confirmou isso. Houve 

interinfluencias de certos aspectos da mitsica eletronica na musica contempordnea, como 

tambem houve essas pesquisas, principalmente pontilhismo, no inicio principalmente, que 

tambem injluenciaram a musica de pesquisa eletroacustica. Depois elas se dividiram 

natura/mente, cada uma tomou um rumo diferente, se dividiram e passaram a ter uma 

independencia muito grande, porque os meios sao diferentes. Natura/mente, ate hoje elas se 

influenciam. Voce ve, certos ejeitos que se procuram jazer hoje na orquestra sao efeitos que tem 

uma grande influencia da musica eletroacitstica. Esse problema da cluster, o problema 

timbristico, a procura timbristica, que existe hoje, e uma influencia. " 

"Agora e preciso localizar o seguinte, dois aspectos que eu acho fondamentais: um aspecto e o 

serialismo que joi feito na Europa, por este grupo aqui, que repercutiu no resto da mundo por 

causa da velha tradit;ao europeta de se considerar a dona da cultura; e do resto da mundo se 

considerar colonia da cultura europeta, abaixar a cabet;a e nao ter nem a coragem de enjrentar 

e dizer: - 'Nao, isso que voces estao jazendo e uma maneira de jazer as coisas, nos temos outra 

maneira de jazer as coisas'! Como aconteceu em outras epocas tambem. Voce pega Bach que 

viu Vivaldi; Vivaldi nao fazia a musica que fazia Bach, nem Bach fazia mitsica como fazia 

Vivaldi. Nem Haendel fazia musica como a de Bach. Era dijerente, mesmo sob o ponto de vista 

tecnico, ja nao digo sob o ponto de vista estetico. Entao o serialismo, na minha opiniao, foi um 

neg6cio que d:urou muito pouco, e a conseqiiencia l6gica foi uma reat;ao direta, um be co sem 

saida. Nao tinha saida, nao tinha desenvolvimento, acabou. Ela terminou. No fonda foi o jim de 

21 Est:Udio de Fonologia Musical de Miliio. 



77 

uma fase relativamente curta em compara9iio com as outras artes, do desenvolvimento da 

tecnica do contraponto e da harmonia tradicional. No fundo e isso. " 

SOBRE A TEORIA 

"Eu acho que a Teoria vem em geral depois da obra. Acho que em geral foi sempre assim. A 

teoria em geral, na maioria das vezes, niio foi inventada pelos compositores, foi mais pelos 

te6ricos. As vezes acontecia, como no caso do Rameau, ser compositor e te6rico. Como 

aconteceu tambem no serialismo, que foram compositores que tambem criaram o serialismo. 

Criaram o serialismo como ultima conseqiiencia do desenvolvimento da musica dodecaf6nica. 

Porque a musica dodecaf6nica tambem e serial, mas sem uma serializa9iio absoluta. " 

0PINJOES SOBRE ALGUMAS 0BRAS SERIAlS 

0 pessoal da Boulez e ultraserialista porque fez aquela serializa9iio nas sonatas deles e nas 

outras obras, os quartetos, etc. 0 Stockhausen tambem fez uma serie de Klavierstucke. Um dos 

Klavierstiicke, niio sei se voce conhece, consiste em cada deda da mao ser uma pauta, em que a 

serializa(:iiO e tamanha, que cada dedo tem uma intensidade diferente. Este neg6cio e um 

absurdo, um neg6cio irrealizavel, um neg6cio que e puramente para o papel. Se tivesse sido 

feito na America Latina, todo mundo iria rir, mas como foi feito na Alemanha, saiu Iindo, todo 

mundo editou e foi divulgado em toda parte, e tudo mais. 0 pessoal tentou tocar, porque 

ningw!m podia tocar, ao mesmo tempo um dedo com sforzatto, outro com mezzo piano, outro 

piano, o outro pianissimo, isso e impassive!. Tecnicamente, e impassive! voce dar um acorde 

com 10 dedos dessa maneira. Foram exageros. Mas voce viu que esta musica ajastou 

completamente o pliblico da musica contempordnea, completamente. Porque eles niio estavam 

preocupados em dizer alguma coisa pra alguem, transmitir alguma coisa. Eles estavam 
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preocupados talvez numa pesquisa, talvez seriamente, talvez niio, niio sei, isso eu niio posso 

afirmar; porque eu niio mantinha cantata com esse pessoal nessa epoca, eu estava 

completamente ajastado deles. Stockhausen nem existia quando estive na Europa, estudando. Ele 

joi estudar com Messiaen depois que eu sai de Paris. Era um trabalho muito intelectualizado. 

Acho que jalhou. " 

0 SERIALISMO DO PONTO DE VISTA DA ARTE 

"Natura/mente a arte e intelectualizada, logico. Mas um intelecto a servi9o de uma comunica9iio 

atraves de meio expressivo, e niio o contritrio, que joi na minha opiniiio o que eles fizeram, dai a 

jalta inteira de comunica9iio. E muito bam quando era analisado, todo mundo ficava encantado, 

depois de ouvir era um negocio chato, isso que e a palavra, e um negocio chato, voce niio 

agtienta assistir um concerto inteiro. Eu jreqiientava concertos em Viena, apesar de ser contra, 

eu jrequentava, ia e ouvia e niio agtientava. Saia de ta mais convicto de que era uma experiencia 

sem finalidade. Tanto e verdade isso, que eles partiram para um pos- serialismo, quer dizer, um 

abandono total dessa serializa9iio, pra cair numa nova tecnica, vamos dizer tecnica e niio 

teoria, em que procuraram, ja injluenciados em parte pela musica eletroacustica. Tambem 

surgida pelos anos 49150, alias um pouquinho antes, diga-se de passagem e justi9a historica, 

com um grupo americana na Universidade de Columbia e outros individuos nos EUA, o proprio 

Cage. E que o pessoal aqui na Europa quer ignorar, procura ignorar. Mas que nos, que niio 

Iemos esse preconceito, somas pessoas mais bem informadas que eles aqui na Europa, como uma 

vez um europeu me disse: - 'Nos niio conhecemos o que vocefizeram!' E eu disse: -'Porque 

voces sao muitos ignorantes, voce siio sujeitos muito mal informados, niio so mal informados, 

como niio se interessam pela injorma9iio do que os outros jazem, se interessam so par aquila 

que voces jazem. ' Nos niio temos a coragem de reagir, e eu niio tenho mais paciencia, quando 
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estou com esse pessoal, eu ataco tambem. Digo logo na cara: - 'Voces niio silo os donos da 

verdade, nem silo tambem os unicos a terem criado, nem sequer os pioneiros. ' Porque na 

America Latina, uma serie de compositores, como por exemplo o Carlos Paz, voce pode achit-lo 

um compositor meio arido, mas em 36137 ja fazia o dodecafonismo, o serialismo. " 

SOBRE SUA COMPOSI<;:AO 

"Eu niio sabia que ja fazia musica dodecaj6nica nessa epoca, eu comecei a compor musica no 

Brasil em 39140, musica atonal e depois em 1940, fazendo musica com serialismo, 

dodecajonismo, com uma certa serializat;ilo, a minha maneira tambem, porque niio havia nada 

codificado sobre isso, nilo existia teoria nem nada. Foi muito posteriormente que surgiu o 

primeiro livro de contraponto dodecajonismo. Quer dizer, nessa epoca, quando apareceu esse 

livro no Brasil, eu ja tinha seis anos de musica escrita dodecaj6nica, serial. Quando vi o livro 

pela primeira vez, o que eu jazia niio tinha a ver com o que ele compunha, eu fazia outra coisa. 

Porque ali eu usava a tecnica dodecaj6nica, mais como elemento de unidade pra minha obra, do 

que como uma camisa de fon;a. Porque eu sempre .fui a favor da liberdade sobre todos os 

aspectos, e eu acho que a arte, uma das .fum;oes mais importantes que ela tem hoje em dia, e a 

de transmitir uma mensagem de liberar;ilo do homem. Porque o homem hoje esta praticamente 

submerso pela propaganda de todas especies, comercial, politica, enfim todos os meios, pela 

massa midia que existe hoje no mundo inteiro e que esta alienando completamente a 

personalidade humana. 0 homem hoje e um cordeiro que se veste como todo mundo, come como 

todo mundo, beija como manda o cinema, ou como a televisiio diz que tem que beijar, etc, etc. 

Quer dizer, a personalidade humana esta hoje cada vez mais alienada. Entilo, acho que a arte 

hoje em dia tem uma junr;ilo importantissima social, inclusive de equilibria humano dentro da 

sociedade humana. A sociedade de consumo e produr;ilo, essa sociedade super industrializada, 



80 

essa sociedade super tecnicista, em que a maquina esta substituindo o homem, em que a maquina 

passa a ser mais importante que o homem, mais verdadeira, o que niio e verdade. A maquina e 

um instrumento para servir o homem, mas da maneira como estiio criando a sociedade, vai 

acabar a maquina ser mais importante que o homem. Hoje em dia voce tem certos aspectos. Par 

exemplo: o computador que andafazendo tudo, voce niio tem coragem, o homem comum niio tem 

coragem de desmentir o computador. Se o computador disse, esta certo. Quer dizer, esta pouco a 

pouco substituindo Deus da sociedade do passado. Niio vai faltar muito em que viio construir 

igrejas onde esta o computador e o pessoal vai rezar pro computador, porque ele que e o Deus, 

ele que diz a verdade absoluta. " 

RECURSOS TECNICOS A SERVI<;:O DO COMPOSITOR. 

"Hoje ,na minha opiniiio os mais importantes silo os recursos eletroacitsticos. E as pesquisas 

que privadamente, em toda a parte estiio sendo realizadas par pessoas que, as vezes niio 

aparecem nos caber;alhos dos jornais de musica, nem nas grandes radios, televisoes, etc, mas 

muito mais importantes do que aqueles que andam aparecendo. Alias, modestia i:t parte, um 

music6logo americana da universidade de Illinois fez uma analise de varias obras minhas lui uns 

dais anos, em que ele explica, que nos agora estamos na quarta parte do nosso seculo e que 

muita coisa vai ser revista. Ele e contra a opiniiio da maioria dos criticos americanos, que no 

dia em que morreu Stravinsky, disse que a musica do seculo XX tinha morrido com ele, tinha 

acabado ali. Eu tambem acho que e uma burrice dizer um neg6cio desse, porque muita coisa se 

fez sem o Stravinsky. E ele entiio dizia: vai ser feito uma revisiio grande. Ele acredita nisso. E 

vtirios names que ate hoje foram consagrados passariio a ser esquecidos, e muitos que niio 

tiveram ainda a posil;iio que merecem, viio passar a ter essa posir;iio. Entiio ele achava, 

modestia i:t parte, que duas pessoas certamente assumiriam uma dessas posir;oes: eu e o 
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Lutoslavski. Quer dizer, tudo isso ele dizia pela analise da obra, pela coerencia e independimcia, 

inclusive, fora da moda, embora certas coisas eu tenha empregado, mas niio de uma maneira 

puramente esquematica. Alias, foi sempre uma norma na minha vida, aproveitar as coisas a 

minha maneira, e niio fazer as coisas a maneira do que estit se fazendo. Niio seguir a moda; e 

natura/mente, nos latino-americanos principalmente, sojremos. Temos um back ground 

desfavoritvel, pelo jato de termos ja o voto de sermos compositores Iatino- americanos, porque 

os europeus, principalmente, niio acreditam em nos e na nossa cultura. Eles niio acreditam que 

nos somas capazes de obras a altura deles, somas capazes de inventar coisas antes deles, isso e 

um pouco da pretensiio que em geral hit no meio cultural europeu e que eu reajo de uma 

maneira muito violenta, niio somente por mim, mas pelos outros compositores latino­

americanos. Eu acho hoje em dia, que se hit uma inquietar;iio grande em materia de criar;iio, e 

muito maior na America Latina do que na Europa. A Europa esta se repetindo, a gente sente. " 

QUALE A GRANDE 0BRA QUE FOI FEITA ULTIMAMENTE NAEUROPA? 

"Eu niio conher;o. 0 que esta fazendo Stockhausen, os grandes names, os chamados papas, o que 

tenho vista, na minha opiniiio silo coisas completamente sem valor,coisas completamente 

ultrapassadas e que se silo gravadas e editadas, e porque eles estiio aqui. Se estivessem do outro 

!ado do Atlantica, ninguem tomava conhecimento, e eram pichadissimos. Mesmo o Juan Carlos 

Paz, apesar de ter nascido na Argentina, hoje ele e mais alemiio do que argentino, e 

considerado pelos alemiies mais como compositor alemiio. As experiencias dele, ai eu repito, 

estou com Ginastera nesse ponto de vista, que o que ele jaz e outra coisa, talvez uma outra arte, 

niio e propriamente musica. Pode ser que ele jar;a uma outra arte, uma outra coisa, pode ser que 

niio seja muito genial, muito boa, mas niio tem que ver nada com os canones que nos estamos 

habituados a dizer que e musica. " 
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SOBRE FORMA- ESTRUTURA 

"Um dos grandes problemas da mitsica contempordnea e a Forma, sempre foi; inclusive ja na 

mitsica dodecaj6nica. Tanto e assim que OS papas da musica dodecafonica usaram as formas do 

passado, como Alban Berg e Schoenberg. Em parte o proprio We bern, no jundo voce pode 

analisar, sfio determinados pardmetros das muitas formas do passado. Agora, na musica pas­

serial e na mitsica super serialista, tambem houve o problema da Forma, embora eles quisessem 

sair da coisa, mas no jundo estavam presos. " 

0RGANIZA<;:AO DA FORMA 

"A forma e resultado de um conceito injluenciado por toda uma sociedade, por todo um 

ambiente de uma epoca. Por exemplo: porque a forma Sonata e uma forma acabada, com 

cadencia no seu final, etc? Porque ela surgiu numa epoca em que o mundo se considerava mais 

ou menos acabado, direitinho, quer dizer, havia conceitos filos6ficos a respeito da sociedade, 

tudo isso injluenciou esse conceito de acabamento, de equilibrio,etc. Tambem a propria ciencia, 

tinha determinados conceitos, que estabeleciam e injluenciavam esse pardmetro. Tudo isso esta 

interligado, nfio existe nada que sai fora da sociedade. Entfio, nos temos que nos localizar hoje, 

para podermos dar uma explicar;fio sob o ponto de vista do que e a Forma hoje; hit vitrios tipos, 

a forma aberta por exemplo. Na minha opinifio, uma das coisas muitos importantes e o 

desenvolvimento da ciencia, que estabeleceu pardmetros completamente novas, no sentido de 

espar;o, distdncia e tempo. A relar;fio de tempo-espar;o mudou completamente hoje em dia, as 

proporr;oes do universo. Antigamente achitvamos que o mundo girava em tomo da nossa Terra, 

acabou isso. Como e que nos podemos entfio, querer dar na arte umaforma acabada? Na minha 

opiniilo, uma das coisas importantes e estruturar de maneira l6gica os pardmetros que se 

pretende organizar, para dar maior equilibria compreensivel, e atingir os objetivos a que se 
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propoe, acitsticos, emocionais e esteticos, mas sem a preocupa{:iio daquela problematica da 

forma acabada. 

Entdo, voltando ao problema da Forma (eles chamam de forma aberta), se voce me perguntasse 

qual e a Forma pelo qual me baseei nas Interar;8es Assint6ticas: existe um plano estrutural de 

pardmetros que se seguem e que caminham, mas ndo existe uma forma no sentido da Forma 

bitematica ou da Forma sonata, porque justamente eu procuro uma outra coisa diferente, alias 

eu procurei isso ja por volta de 1940143 no meu quarteto, procurei isso na minha musica pra 

piano e orquestra. " 

MUSICA ATONAL 

"Na minha opinido, a obra de arte hoje ndo e acabada, ndo pode ser acabada, ela ndo pode ter 

um principia e um fim. Ela que tem que ter elementos de dindmica, dai justamente um dos 

grandes erros, um dos grandes problemas da musica atonal, que ndo conseguiu ultrapassar uma 

das coisas muito importantes que a musica tonal fez, que e a dindmica das chamadas 

dissondncia e consondncia. Essa dindmica, do ponto de vista dialetico, esse contraste que dava o 

movimento na musica, que estabelece justamente esse pardmetro da dissondncia e consondncia, 

a cadencia enfim, que e um elemento importantissimo na musica tonal, ni1o conseguiu ser 

substituido na musica atonal. Dai um dos grandes problemas dessa musica, ser mon6tona, 

porque um dos elementos que ni1o dil essa monotonia, que quebra essa monotonia, que dil um 

sentido dindmico, de desenvolvimento e o contraste estabelecido pela dissondncia-consondncia. 

Tentou-se estabelecer a dindmica como elemento, quer dizer intensidades diferentes ou cores 

diferentes. Mas isso ndo foi suficiente. Na musica chamada pas-serial, foram introduzidos novas 

conceitos de som, pesquisas do som ni1o como um elemento isolado, mas como um elemento 
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timbristico. Entfio, ele nfio e mais resultado apenas de uma serie harmonica ou de uma 

construt;:i'io, de um complexo que foi estabelecido ate o jim do serialismo, mas sim uma 

complexidade de junt;:i'io de sons. Ni'io tem mais sentido a classificat;:i'io desses sons 

separadomente, mas a classificat;:i'io do resultante desses conjuntos de sons. " 

EXPERIENCIAS 

"Estou fazendo certos estudos, principalmente com eletroacitstica, que si'io mais face is de voce 

jazer, mesmo no piano. Coisas que eufiz em 1941, o quarteto n.1 por exemplo, ja tem cluster, 

em que Ia era uma coisa mais espontdnea do que hoje que tenho a experiencia e uso isso com um 

conhecimento da coisa em si, um metier". Cheguei a essa conclusi'io: Quando voce usa um acorde 

baseado em tert;:as ou em quartas, voce pode ser muito mais dissonante do que quando voce usa 

um acorde ou um conjunto de sons, onde os sons de combinat;:i'io, se alteram e se eliminam entre 

si. Cheguei a essa conclusi'io. As ondas sonoras, as vibrat;:oes sonoras de um conjunto de sons 

mais perto, como por exemplo as segundos menores, no fonda vi'io soar mais consonantemente 

do que se voce fizer um acorde. Soa mais consonante. Eu jat;:o sempre experiencias com os 

alunos: fazemos um cluster e comparamos com um acorde depois. 0 cluster soa muito mais 

consonante. Entfio eu mando cada um cantar- do, do#, re, re#, mi e fa. Parece um absurdo, mas 

voce pega cada um cantando, os sons de combinat;:i'io se eliminam e diio um outro timbre 

harmonica que parece um som s6. Ele passa a ni'io ser mais um acorde, mas sim um som novo, 

muito mais consonante do que se voce fizer um acorde- do, mi b, sol b, si, re e mi - que ni'io e um 

cluster, e um acorde. Soa muito mais dissonante, muito mais agressivo do que se voce fizer este 

cluster, porque eu cheguei a conclusi'io de uma eliminat;:fio acitstica dos sons de combinat;:i'io. 

Ni'io pude aindo provar isso acusticamente, quer dizer por meios eletroacitsticos poderia provar 

isso, mas eu tenho quase certeza que isso se dil, porque eu out;:o isso. E sabe, a teoria em geral, 
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vem a se conftrmar depois de uma experiencia. Voce cria um determinado elemento e depois 

voce d£i uma explicat;:ao. 0 mesmo na fisica, eu convivo muito com jisicos. Se deu um jato muito 

engrar;:ado, conversando sabre esse assunto com meu irmao; eu queria que ele testasse isso pra 

mim, atraves do computador, ou atraves de aparelhos ou como se pudesse testar isso, se 

rea/mente essas ond.as eram eliminados ou nao. E atraves dessa minha ideia, ele descobriu um 

neg6cio novo na fisica: eliminar;:ao das ondas. Telejonou pra mim e disse sabre as ondas que sao 

eliminadas, dizendo que na ftsica ha um programa que ele tinha a impressao de que tambem 

acontecia isso. Entao, fez os calculos e acabou provando que o neg6cio e assim mesmo. Outras 

pessoas devem ter pensado nisso e ter fa/ado sabre esse assunto, eu niio sei, mas eu nunca vi. 

Sao novas densidades, nao timbres, mas densidades sonoras, que criam outros criterios na 

utilizar;:ao das sons. Nao sei se voce reparou naquela minha per;:a Interar;:oes Assint6ticas, 

aqueles acordes ftnais, soam dissonantes? Nao soam, soam quase como tonais, sao clusters. Se 

voce examinar as notas que estao escritas parecem uma barbaridade, eles deveriam soar como 

uma dissoniincia incrivel, e niio acontece isso. Se tivesse alargado um pouco mais as sons, iriam 

soar muito mais agressivos do que como eles estiio escritos. Eu a campus 7 anos atras (1969), e 

ja naquela epoca eu achava isso, alias antes disso. Na minha Cantata, tambem ftcou conftrmado 

isso. 0 cora niio soa agressivo, e dificil buscar o que estao cantando, mas pra quem esta ouvinda 

niio soa agressivo, soa muito consonante. Mais consonante da que uma obra minha, como par 

exemplo a Oitava Sinfonia. " 

0 MODISMO NA ARTE: 

"0 Berio esta jazenda per;:as pra piano a mane ira de Schubert. Estao fazendo coisas de sse tipo, a 

melodia do Stockhausen, eu vi aqui, ele usou uma melodia popular da india. Quer dizer, isso e 

um esgotamento, ele vai buscar ta porque niio tem nada bam mais, entao ele vai buscar na 
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mitsica popular. Agora, se um compositor brasileiro fizer isso, e mitsica folcl6rica, niio tem 

importdncia, mas se o Stockhausen se dil ao luxo de usar uma melodia da india popular e 

jolcl6rica, e outra coisa, porque e 0 refinamento. 0 que se viu naquela epoca na minha jase 

chamada Nacionalismo - acho horrivel esse nome mas, como niio tem outro a gente vai dizendo­

fazia escalas populares e tudo mais, e agora estiio jazendo isso. Eu comparo sempre com o que 

aconteceu com a pintura sovietica, que o mundo ocidental dizia que era ruim, niio jormalista; 'E 

folhinha ', como se diz no Brasil. E agora, de repente, todo mundo faz! - 'Ahf mas agora eles 

tem um nome e uma filosofia com o assunto '. Todo mundo jazendo igualzinho, os americanos, os 

europeus aqui, jazendo tudo a mesma coisa, tudo direitinho. Eles dizem que como a fotografia 

ficou abstrata, entiio eles agoraficaram realistas. Voce sabe que subiu incrivelmente o mercado 

de obras sovieticas no mundo ocidental? Naquelas alturas que eles chamavam de formalismo, 

ha 20 anos atras. Quer dizer , convenhamos, niio e criteria, e um neg6cio na base da moda 

mesmo, pra vender quadro. 0 problema e que o marchand esta cheio de quadros que investiu no 

passado e entiio tem que vender. Entiio, como eles tem a mdquina na miio, a critica na miio, 

inventam um novo neg6cio e dizem que isto que e o neg6cio. " 

PLANOS NO TRABALHO 

"Em geral, eu ja{:o pianos interiormente. Penso sabre a obra. Entiio, o meu plano e interior e 

niio exterior. Esquematiza{:iio - eu raramente fiz isso na minha vida. Penso sabre a obra, depois 

vou escrevendo. A obra e elaborada interiormente e niio exteriormente. Raramente, elaboro uma 

obra exteriormente, a/ids niio e nenhuma novidade, porque na hist6ria da mitsica voce ve 

compositores, como por exemplo Mozart, que foi um compositor que nunca fez pianos, compunha 

de cabo a rabo, porque elaborava interiormente. Ja Beethoven levava meses e meses 

elaborando, tomando notas de temas, planejando e escrevendo pianos. Diferentes, mas isso niio 



87 

altera em nada, a maneira como se faz niio e importante, e o resultado que e importante, mais 

que tudo. Em arte e isso, e os serialistas fizeram o contrario: o importante niio era o resultado, 

mas sim a maneira como o sujeito fez e a maneira como e explicado. Um rapaz que conheci por 

volta de 19 50 aqui na Europa, que tinha feito uma per;a. A per;a foi rejeitada, dizendo que niio 

servia e tudo mais. Dai ele pegou a mesma per;a e escreveu cada grupo instrumental da 

orquestra em tintas diferentes. A obra foi aceita e foi tocada. Quer dizer, isso mostra o criteria 

dos music6logos em geral. Niio hit mais criteria, porque antigamente existiam pardmetros pre­

estabelecidos. Entiio quando voce olhava e julgava uma obra, voce dizia: a forma esta ruim 

porque esta desequilibrada, tem isso, aquila, mas hoje que ha uma liberdade total, voce pode 

apenas criticar a feitura da obra, dizer que eta niio esta soando bem, porque esta mal feita sob o 

ponto de vista acitstico. Eta niio tem um segmento dindmico, niio tem um contraste. Eu acho que 

o importante, o que da forma a uma obra, o que estrutura uma obra e o contraste. E muito 

importante, seja ta que tipo de contraste se far;a. Entiio, a riqueza que o compositor tem hoje em 

dia pra trabalhar e muito grande, porque ele tem os elementos de contrastes muito maiores do 

que no passado. " 

PROBLEMAS DA MUSICA CONTEMPORANEA 

"Porque eu acho que um dos grandes problemas da musica contempordnea, e como e feita a 

educar;iio musical nos conservat6rios. 0 que acontece: voce estuda musica hoje exatamente 

como ha 200 anos atras, a niio ser a tecnica no piano que melhorou. Entiio o que acontece, toda 

a formar;iio da juventude musical dos conservat6rios do mundo inteiro, de uma certa forma, e 

falsa. Eu acho que o sujeito deve conhecer Bach, e tudo mais, mas niio s6 Bach; quando muito 

chegam a Debussy, Ravel e agora um pouquinho de Schoenberg ou de Webem e acabou. A 

musica que nos fizemos nos ultimos I 0 anos niio tem nenhuma vez, niio e tocada, ninguem sabe, 
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ningw?m jaz porque os projessores silo pessoas antigas, que tiveram jormar;ilo antiga. Uma 

jormar;ilo jeita de 200 anos atras, e transmitem aos alunos e desmoralizam inclusive, porque nilo 

querem ter o trabalho de penetrar a coisa. Porque isso dit trabalho, silo poucas as pessoas no 

mundo inteiro, por isso e que eu tenho uma grande admirar;ilo pelo Arnalda Estrela no Brasil, 

por exemplo, como interprete. Eu acho uma coisa fantastica um homem na idade do Arnalda, 

chegar a compreender, se interessar, tocar e jazer um esjorr;o, de ter o maior interesse em 

divulgar, tocar e entender a musica feita hoje. Eu que conher;o o Arnalda desde a decada de 40, 

posso dizer que ele e um elemento jormado por essa coisa do passado, mas no entanto, e tilo 

inteligente, tilo musical, que ele soube se atualizar sempre. Esse e um dos poucos camaradas. Na 

nova gerar;ilo, niio querem nem saber, nem ouvir, estilo gravando Mozart, Chopin, Beethoven, 

porque ja conhecem, porque o empresario manda, porque ele tem que ganhar o dinheiro dele. 

Por isso e de se tirar o chapeu para o Arnalda, porque rea/mente com a posir;ilo que ele tem esta 

ajudando, ele jaz alunos tocarem musica contemponinea. Voce conta nos dedos quem jaz um 

neg6cio desse. " 

LIBERDADE E ASSIMETRIA 

"Eu niio posso jalar em nome dos outros, posso jalar em nome de mim mesmo, do meu trabalho. 

Eu acho que em todo trabalho meu, seja lit o que jor,eletr6nicas e instrumentais, da harmonia 

que eu jar;o hoje, uma das linhas sempre jundamentais comigo, e o problema de voce dizer 

alguma coisa sob o ponto de vista expressivo. Musicalmente. Nilo sair dos pardmetros da 

musica, mesmo que voce quiser ser agressivo, mas nilo sair dessa coisa. 0 equilibria para mim e 

a emor;ilo, eu sou um cara principalmente emocional. Parto da emor;ilo para a construr;ilo e nilo 

da construr;ilo para a emor;ilo. A construr;ilo e para ajudar a arquitetar aqueles elementos que 
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eu me proponho a dar. Se eu atinjo o meu objetivo ou ntio, isto e outro problema, mas procuro 

jazer dentro desse sentido. " 

MUSICA ALEATORIA: 

"Eu fiz I 0 programas na Riulio jrancesa: 'Da improvisaftio ao aleat6rio ', onde eu mostrava e 

provava com exemplos musicais que a improvisartio e o aleat6rio sempre existiram na musica, 

foi uma constante na musica. 0 que e a interpretafCio, sen{io uma parte aleat6ria do interprete 

dentro da mitsica? Enttio eu provei isso, pus tres gravaroes de um Preludio de Chopin, que um 

interprete toea em um minuto, um em tres e meio, e outro em dois minutos e meio. E o tempo na 

mitsica tem uma importdncia muito grande. Quer dizer, foi uma interpreta9Cio que mudou o 

sentido da coisa. Por exemplo, o que era o Baixo Cifrado antigamente, senao a possibilidade do 

interprete improvisar sobre um determinado plano? Existe ate uma sonata de um compositor 

italiano, que eu nao me lembro o nome agora, pra dois violinos e baixo cifrado, em que os dois 

violinos nao esttio escritos, so estd escrito o baixo cifrado, e os dois violinos improvisam o tempo 

todo em cima do baixo cifrado. Quero dizer entao, que isso nao e novo na musica, isso e uma 

coisa que esteve sempre ligada a mitsica. Por isso eu acho, que quando comefou a teoriza9Cio 

da mitsica, provocado em grande parte pelos te6ricos e music6logos, quer dizer o sujeito que 

nao pode fazer mitsica, a mitsica perdeu uma grande parte da sua raztio, e impediu em grande 

parte o seu desenvolvimento ex:pressivo. " 

FUN<;A.o Do INTERPRETE 

"Eu sempre foi assim, eu nunca foi um compositor que escreveu um neg6cio pra ser tocado 

exatamente como ele achava que devia ser. Sempre deixei o interprete recriar a obra e dar 

alguma coisa dele. Sempre achei isso. E vou dizer porque, porque eu fui as duas coisas, 
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interprete e compositor. Um exemplo: na primeira toumee que fiz pela Europa, levei uma obra 

minha que se chamava 4" Sinfonia, com coros e orquestra, chamada Sinfonia da Paz. Sai por 

varios paises tocando, o primeiro na Tchecolosvaquia, em Praga, e gravei !G. Pedi que depots 

mandassem a gravar;:iio para Viena, onde seria o fim da tournee, que s6 iria acabar depots de 6 

meses. Fiz mais ou menos uns 60 concertos, toquei em outros lugares, uma porr;:iio de vezes. 

Depois de 6 meses, cheguei em Viena e fui ouvir a gravar;:iio de que eu mesmo campus e 

tnterpretei, tomei um susto. Como e que eu ttnha interpretado a minha Sinfonia daquela manetra, 

com aqueles tempos? 0 que prova, que mesmo compositor e interprete, a obra s6 se cristaliza 

depots de varias execur;:oes e que assuma um tempo. Dutro exemplo, eu ttnha feito essa 

Interar;:oes Assint6ticas e calculei mais ou menos 2 segundos por compasso, deve dar mais ou 

menos 9 minutos. A obra dura quinze, na realidade eu fiz agora e vi que niio podia fazer de 

outra mane ira, pode ser que uma outra vez que eu ou outro interprete far;:a, seja um pouco menos 

ou um pouco mais. Bom, mas isso e uma obra aleat6ria. Mas a outra, a minha 4" Stnfonia, esta 

tudo escrito, tempo escrito direitinho, tudo como manda o figurino, como se diz, inclusive 

forma/mente, forma bitematica. Entiio, o problema niio esta na utilizar;:iio do aleat6rio, mas na 

propria essencia da interpretar;:iio musical. Quem nos diz que Bach queria que interpretasse a I" 

invenr;:iio a duas vozes nas diversas manetras ouvidas pelos interpretes? Niio esta marcodo o 

tempo, niio havia metr6nomo. Entiio, existe uma certa l6gica natura/mente no tempo, a chamada 

trodir;:iio, mas tambem e falso. Eu te dou um exemplo. Existem duas trodir;:oes de interpretar a 

primeira sinfonia de Beethoven: tem um Adagio inicial, introdur;:iio e entra o Allegro, e termina 

numa cadencia. E muito engrar;:ado, ele faz um acorde de dominante com fa bequadro e faz uma 

escala nas cordas na tonalidade de sol maior(canta o trecho). Tem gente que interpreta, achando 

que esta parte tem o carater do Adagio. Discutimos o seguinte: Beethoven era um bom 

compositor, fazia as coisas com uma certa l6gica. Se ele quisesse fazer isso (canta o trecho) 
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porque raziio depois de oito compassos, repete essa mesma jrase escrito o tempo ja em Allegro 

(canta o trecho)? Ele podia em vez de semicolcheias, ter escrito em colcheias. E a logical Voce 

pode analisar mais o interprete quando voce e compositor e conhece a estrutura da musica. 

Agora, um sujeito que em geral niio estudou composit;iio, e diz que a tradir;iio e assim, ou 

porque e do gosto e niio analisa as coisas mais estruturalmente e mais projundamente, jala 

essas besteiras. " 

OPINIAO SOBRE 0 ALEATORIO 

"Muita gente esta usando o aleat6rio de uma maneira sem objetivo. Porque cheguei a conclusiio 

de usar Aleatorio? Porque sempre me preocupei como problema da interpretat;iio, como eufui 

interprete tambem, toquei em Orquestras, fiz muita mzisica de cdmara, fui solista, sempre tive 

uma preocupat;iio sabre o problema da interpretar;iio, tambem. Achava um absurdo, que certas 

coisas que eu mesmo escrevi, dificilimas na execur;iio, com o Aleat6rio teria praticamente o 

mesmo resultado e sem tanta dificuldade tecnica pra jazer. Entiio, e par isso que eu usa o 

Aleatorio - como um elemento de jacilitar e que meu pensamento musical tenha melhor 

resultado na interpretar;iio, na realizar;iio. Em geral, jar;o um aleat6rio contra/ado, eu niio deixo 

jazer o que quiser. Por exemplo, coloco vitrias notas, e digo: sobre essas notas improvisar 

ritmos diferentes com intensidades diferentes. Mas os outros instrumentos que estiio tambem 

jazendo isso, teriio aquele mesmo nzimero de notas, que eu imagino que aleatoriamente 

tocando, pelo processo aleatorio, viio certamente dar um complexo sonora x. Quando uso, por 

exemplo na percussiio, eu deixo o movimento, mas digo quais os instrumentos que quero que use, 

e em qual proporr;iio. Escrevo o espar;o em relat;iio ao tempo. Niio e um negocio assim, 

completamente caotico. Tem camaradas que escrevem: aqui jazer o que quiser, ou tocar o que 

esta na sua caber;a. Niio sei se e valido ou niio, mas e uma experiencia, que o Cage em geral fez. 
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Mas o aleatorio existe na natureza. Existem particulas elementares que sao aleatorias, so podem 

ser explicadas pelos processos aleatorios, quer dizer o processo de probabilidade, elas podem 

estar aqui como estar ai. So sao explicadas por esse processo. Na propria natureza existe este 

processo. No fonda, ha uma injluencia direta ou indireta, consciente au inconsciente, que e o 

melhor termo dentro do compositor. E o compositor, na minha opiniao, so consegue atingir a 

compreensao quando consegue transmitir um complexo musical expressivo, de que a grande 

massa sente e gostaria de ouvir, mas nao e capaz de fazer. Entao, ele atinge e esta no seu tempo. 

E uma coisa importante. A pessoa nao precisa cantarolar a per;a, mas ela precisa sentir, sentir 

uma emor;ao, um impacto, mesmo que nao saiba porque esta recebendo este impacto. Mas esta 

vibrando, recebendo um impacto emocional. " 

LINGUAGEM MUSICAL COMO EXPRESSAO 

"Eu nao acredito que a linguagem musical seja capaz de exprimir objetivamente alguma coisa, 

como e a linguagem fa/ada. Nao pode. Ela pode quando muito, atingir certos objetivos 

dinamogenicos, isso sim, principalmente no sentido de atingir elementos primitivos que estiio 

dentro do homem. Eu explico: a musica que e feita hoje em dia no mundo europeu, e de uma 

pobreza a toda prova, me/Mica, ritmica e harmonica. Ela se baseia em geral num ritmo muito 

primitivo, num complexo harmonica extremamente primitivo, e atinge as massas de uma maneira 

incrivel, porque atinge a grande massa atraves desse primitivismo. Eo mesmo caso do Xango ou 

do Candomb!e no Brasil, que atraves daquela repetir;ao ritmica intensa, aquela repetir;ao do 

movimento, vai dando naturezas um pouco mais primitivas e vai faze-las entrar em transe. E siio 

capazes ate de provocar fenomenos que dizem, sobrenaturais. " 



93 

MUSICA, ELABORA!;AO, CONSUMO E 0UTROS 

"Ocorrem duas especies de musica: musica jeita pela massa ou jeita por individuos ligados a 

massa e que fazem uma musica com uma linguagem ainda tradicional, e os que procuram 

apenas usar elementos mais superficiais da musica e atingir os objetivos, que siio dinamogenicos 

de um !ado, quer dizer do ritmo para ser dam;:ado, e a outra parte de uma em01;iio mais direta, 

menos refinada. Sempre deve ter havido estas duas coisas. Como sempre houve o homem 

erudito, e o homem que niio se educou, que niio chegou a ter uma erudit;:iio . Desde que o mundo 

comet;:ou a ter essas diferent;:as de classes: os gregos puderam ter aqueles fil6sofos, aqueles 

adiantamentos filos6ficos, liten:irios, etc, por causa da escravidiio. Eles tinham uma grande 

massa que trabalhava pra que essa gente pudesse entiio so se dedicar a isso. E no fundo, foi o 

problema de classe. E por isso que mal interpretado, hoje principalmente, o pessoal da esquerda 

quer popularizar a cultura, eles estiio rebaixando o nivel cultural pra chegar ao nivel das 

massas, ao inves de fazer o contrario: elevar as massas ao nivel do pessoal que tem cultura. Isso 

em muitos paises socialistas foi feito erradamente, na minha opiniiio, porque popularizar a 

cultura niio e rebaixar o nivel da cultura e sim divulgar mais, a ponto de que maior nilmero de 

pessoas cheguem a ter esse nivel, a ponto de usufruir dessa maravilha que e a cultura. Agora, na 

minha opiniiio, assim como existem milhoes de facetas, ou milhoes de formas de folhas dentro de 

uma t:irvore, assim tambem viio existir sempre, a niio ser que o homem consiga dominar 

geneticamente a especie humana de tal maneira, e injetar em todo o homem o mesmo tipo de 

inteligencia. Eu niio sou contra a evolut;:iio da humanidade, mas no momenta, enquanto niio se 

fez isso, ainda havera sempre a diferent;:a entre aqueles que siio mais capazes e pessoas menos 

capazes. Isso niio quer dizer que as mais capazes devem oprimir as menos capazes. As menos 

capazes devem ter as mesmas condit;:oes de vida do que a outra, mas haven:Z sempre um grupo 

menor que se dedica a uma coisa mais refinada, como natura/mente uma grande, que niio chega 
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Ia par incapacidi:tde, par pregui({a, par nilo ter tempo ou porque niio se interessa por essas 

coisas. Agora, qualquer um, normalmente, pode chegar a atingir essas coisas. Acho o seguinte: 

ja que estamos com problemas, a diferenra que hit hoje em dia, muito grande, entre a musica 

feita pelos compositores chamados eruditos e aquela composta par uma parte dos compositores 

chamados populares. Uma parte, porque uma parte da musica popular esta muito refinada, 

tambem. Se lembra do jazz? Que chegou a fazer coisas tilo incompreensiveis quanta a musica 

erudita, muita gente nilo gostava. Eles partiram de um neg6cio mais primitivo, que vem do 

negro americana e foram elaborando, ate chegar a um ponto que depois retrocedeu de novo, 

porque nilo tinha Jim comercial, vendia menos. Porque essa sociedade de consumo e contra a 

propria cultura, porque interessa a eles as coisas que podem vender mais rapidamente. Os fins 

silo outros, nilo silo fins culturais, silo fins lucrativos, e muitos govemos, no afo de ficarem 

populares, dfio apoio muito mais a esse tipo de coisa do que a outra, porque mais facilmente 

eles podem divulgar os seus pontos ideol6gicos. Isso aconteceu em muitos paises pseudos­

socialistas, dar apoio a um rebaixamento da linguagem musical , literaria, atingir o maior 

nilmero atraves duma transmissiio e divulgar um melhor ponto de vista ideol6gico, que e 

completamente, no meu ver, fa/so. Eu acho que arte pode ser panjletaria se ela quiser, mas na 

minha opiniilo, niio deve ser. " 

EXPERIMENTA<;:AO E PESQUISA 

"Acho que todo compositor, em geral, tem uma inquietarilo, principalmente se ele tem uma 

criatividade muito grande. Ele nunca se contenta com o que ja fez, quer sempre mudar, 

pesquisar e fazer outras coisas. Quase todos os compositores foram assim, voce ve no passado, 

natura/mente houve compositores que se repetiram muito, mas numa certa epoca em que a 

consumarilo da mitsica exigia esse tipo de coisa, este tipo de repeti({ilo. E clara, nilo ha 
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compositor que possa escrever 400 sinfonias, todas elas diferentes como hoje se exige, entiio 

niio existe mais compositor hoje que se escreva 10 nem 12 sinfonias, a niio ser Schostakovsky, 

que tambem ficou mais ou menos se repetindo. Hoje em dia, quase todo compositor procura em 

cada obra fazer uma coisa diferente, ou pelos menos aperfeir;oar aquila que fez numa obra, que 

tambem tem essa coisa. Quase todo compositor tem obras experimentais, obras em que esta 

experimentado coisas, e depois a obra que ele faz definitiva, que e o resultado dessas 

experiencias. Quando se pega uma serie de obras que Beethoven fez, como por exemplo aquele 

Concerto para Piano e Cora, se ve coisas que ele experimentou para a Nona Sinfonia. E uma 

tipica obra que niio tem importdncia na obra do Beethoven, porque foi uma obra que fez pra 

experimentar certas coisas que ele queria fazer mais tarde, na grande obra que e Nona. Em 

muitas outras obras a gente sente isso. Muitos compositores foram assim, experimentaram 

certas coisas em outras obras para depois chegarem a obra definitiva. Cristaliza uma 

determinada experiencia, principalmente quando rea/mente quer se renovar, niio se contenta em 

repetir aquila que ja fez. Por isso, eu tambem, no meu ponto de vista, sou um sujeito ate muito 

atacado, porque procuro me renovar, fazer coisas novas, e em determinadas fases, criticos no 

Brasil disseram, dizendo que nunca sabiam o que eu far;o, o que eu sou, que quero ser, o que 

quero jazer. 1sso e besteira dos caras. 0 importante pra mim e o que estou fazendo no momenta, 

o que estou procurando pesquisar e me renovar. Natura/mente, tem determinadas epocas em que 

obras se parecem, silo obras de experimentos. Lembra lnterar;oes que eu fiz em 69, uma serie de 

coisas que eu experimentei na obra, usei tambem na Cantata. Tive a sorte de ouvir primeiro a 

cantata do que as 1nterar;oes. " 



96 

MUSICA COMO LINGUAGEM 

"A mitsica e linguagem, mas estti Ionge de ser uma linguagem universal e niio podia ser uma 

linguagem universal, assim como a linguagem fa/ada niio e universal, embora tenha certas 

coisas que se parer;am. Mas Ionge de ser universal, porque os povos estavam completamente 

divididos, cresceram e se desenvolveram isoladamente. Se o homem tivesse surgido hoje, com a 

massa midia, talvez a linguagem fosse mais universal, e a propria linguagem musical tambem. 

Mas niio foi assim, eu acho que isso e uma grande riqueza que a humanidade tem, cultural; essa 

diversificar;iio da linguagem musical, uma riqueza que niio deve abandonar e que 

lastimavelmente, certamente com as meios de comunicar;iio hoje cada vez mais intensos e que 

aproximam muito mais os povos, tem o sentido benefico de fazer as homens mais pr6ximos, 

mais conhecidos. " 

RECURSO ELETROAcUSTICO 

"Niio creio que este recurso pode atrapalhar a escuta interior do compositor. Porque o que e a 

escuta interior? 0 que e um compositor? 0 compositor niio e mais do que uma especie de 

computador, em que recebe dodos e mistura esses dodos e devolve-as de uma forma pessoal au 

impessoal, depende natura/mente da capacidade maior ou menor da imaginar;iio dele, da 

capacidade maior ou menor dos seus conhecimentos e da apreensiio das exigencias dele. E isso, 

nada mais do que isso. Precisa-se heber primeiro essas novas coisas, passar par dentro de voce 

mesmo, fazer com que essas coisas sejam parte do seu subconsciente, que etas sejam elaboradas 

interiormente, ou seja, modificadas, ate que voltem ao seu consciente de uma forma diferente. 

Dai entiio, com esses elementos se elabora uma obra de arte, ou niio. E por isso que ha uma 

grande diferenr;a entre compor mitsica atraves de processos eletroacitsticos e certos 

engenheiros de sons que juntam esses sons porque acham interessantes, mas que niio foram uma 
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necessidade interior. Quer dizer que aqueles sons niio foram criados. vividos interiormente e 

depois colocados a servit;o de uma estrutura, de urn meio expressivo. E apenas uma colagem de 

elementos, que ele considera novo, porque ni'io foram ouvidos antes, porque nita havia 

instrumento que jazia isso. Enti'io, se e uma novidade, pensa que o jato de usa-/a e suficiente pra 

jazer uma obra de arte. Essa que e a diferem;a. E muitos compositores entraram na mitsica 

eletr6nica sem terem uma preparar;i'io musical anteriormente, voce sente isso, a jalta de estrutura 

da coisa, a jalta de urn conceito musical. Eu vi muita coisa eletr6nica, muitos laborat6rios 

durante as minhas viagens e sempre ficava decepcionado, embora acreditando na coisa. 

Decepcionado pela maneira como eram utilizados. Mas eu estou certo, porque eram utilizados 

dessa maneira, e continuam sendo. " 
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1- CONSIDERA(::OES SOBRE A ANALISE 

Analisar e compreender uma obra musical e seu processo composicional. Carlos Kater afirma 

que"{ . .] a analise musical e urn processo que antes implica em compreender o organismo. seu 

contexto e funcionamento. ·· 
1 

Uma analise deve ter como proposta sintetizar a ideia 

musicalmente expressa. Nao deve ser definitiva, sendo passive! de inumeras interpreta<;oes, todas 

importantes e adrnissiveis. Sobre a analise da musica do seculo XX, Dahlhaus conclui que "a 

caracteristica da analise e a ambi9ao de se descobrir urn sistema de relacionamentos escondidos 

sob o involucra ac:Ustico de uma obra musical. "2 

SERIALISMO E TECNICA DOS DOZE SONS 

A diversidade de tendencias, praticada pelos compositores das primeiras decadas do seculo XX, 

trouxe tambem uma diversidade na classifica<;ao da composi<;ao, pois sao muitos os termos 

usados, tals como atonal, tonal livre, p6s-tonal, tonalidade aberta e outros mals. Cada urn destes 

termos procura entender o processo de composi<;ao que se desenvolveu, tratando principalmente 

como material: as novas escalas; as forma<;oes de acordes independentes de relacionamento; os 

acordes formados por intervalos diversificados e as diferentes organiza<;oes ritmico-me16dicas. 

Umas das formas de organiza<;ao do material musical, foi o processo hoje conhecido por 

serialismo, isto e, combina<;5es de poucas alturas que se desenvolviam em movimentos 

horizontals, verticals e transposi<;5es3 

1 KATER, Carlos. Cademos de Estudo: Analise Musical, n.3 e 5. Silo Paulo:Atravez, 1990/92,p IV e VI 
2 DAHLAUS, Car!Analysis and value judgment. New York:Pendragon Press, 1982,p.9-10. 
3 SIMMS, Brian. Afusic of the twenteith century.2v.New Y ork:Schirmer Books, 1986,p.68. 
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0 compositor Arnold Schoenberg relata que, depois de tentativas durante urn periodo aproximado 

de doze anos, conseguiu chegar a sistematizaviio do que ficou conhecido como Tecnica de Doze 

Sons ou Dodecajonismo, o que chamou de "Metoda de compor com doze sons relacionados 

,4 
apenas um ao outro . 

0 processo consiste no uso constante e exclusivo de uma serie de doze sons diferentes. Usa os 

sons da escala cromatica, porem formando uma serie criada especialmente para cada composiviio. 

Segundo Schoenberg, sao ilimitadas as possibilidades de tratamento dos elementos musicals 

como melodias, temas, frases, motivos, figuras e acordes, atraves do uso da serie5 em todas as 

suas formas. Este processo das formas bitsicas da serie lembra o quadrado-mitgico 
6 

cuja leitura se 

da em quatro sentidos. 

s A T 0 R 

A R E p 0 

T E N E T 

0 p E R A 

R 0 T A s 
. . 

Figura 0 - Quadrado Mag.co. 

Na aplicayao musical, tambem valem os quatro sentidos, que passam a obter as seguintes 

nomenclaturas: 

4 
SCHOENBERG, Arnold Style and Idea. Los Angeles. University of California Press, 1982,p.218. 

5 Idem, ibidem.l984.p.226. 
6 Inscric;iio de grafite encontrada em Pompeia, no seculo I. Significa basicamente, "o semeador mantem a obra/a obra 

mantem o semeador". CAMPOS,Augusto de. Musica de Invenqiio. Sao Paulo: Perspecriva, 1998. p.I09. 
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0- Serie Dodeca!onica Original 

R- Serie Retr6grada produzida pela leitura da forma Original da direita para esquerda 

1- Serie Invertida produzida pelo reverso da direyao dos intervalos da forma original 

RI-Serie Retr6grada da forma Invertida 

Ocorre ainda a transposiyao da serie Original nos doze sernitons da escala cromatica, 

simbolizados pelas letras indicadas acima e o numero do sernitom correspondente. Como por 

exemplo a serie 04 indica que a serie original foi transposta de 4 sernitons; R6 - retr6grado 

transposto em seis sernitons; 10- inversao do Original e assim por diante. 
7 

ANALISE DO CONTORNO MELODICO 

0 item Considerar;oes sabre Melodia empregada neste trabalho sugere uma definiyao mms 

abrangente, alem do sentido tradicional do termo, consolidado na musica tonal. 0 termo melodia 

sera analisado sob o aspecto da organizayao das alturas, dos motivos empregados, das celulas e 

de todo o elemento relacionado a Dimensiio Horizontaf da peya. No livro Fundamentos da 

Composir;iio Musical, Arnold Schoenberg baseia a compreensao da forma musical na percepyao 

das pequenas unidades musicais, formadoras das unidades maiores, as quais irao compor a grande 

arquitetura musical, tendo como com base a logica e a coeri!ncia Schoenberg considera o 

motivo basico como: 

7 "Comunica<;ilo" Claudio Santoro - tres Preludios sobre uma serie: um estudo de analise e interpretar;iio, 
apresentada no II SNPPM- Semiru\rio Nacional de Pesquisa em Performance Mnsical,Universidade Federal de 
Goias, pela antora com a Profa. Dra. Maria Lucia Senna Pascoal. Novembro 2002. 
8 KOSTKA,Stefan. Materials and Techiniques ofTwentieth Century Music. Upper Saddle River: Prentice- Hall, 
1999. p. 75. 
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"{. . .] o 'germe 'da idtiia [. . .] pode ser considerado como minimo milltiplo 

comum ao incluir elementos de todas as figuras musicais subseqiientes e 

o 'mdximo divisor comum' ao estar presente em todas as figuras 

subseqiientes. {. . .} 0 motivo deve produzir unidade, afinidade, coerencia, 

l6gica e jluencia de discurso, ao ser usado de maneira consciente. "
9 

Analisar a estrutura musical atraves do emprego do motivo, consiste em recorrer ao uso das 

varia96es, ''[. . .] o qual baseia-se na repetir;ao, onde alguns elementos siio mudados e o 

' d 10 restante e preserva o. 

Joel Lester, no livro Analytic Approaches to Twentieth Century Music, sugere a amplia9iio do 

conceito de motivo sistematizado por Schoenberg it analise da musica p6s- tonal: "[. . .] Na 

musica pas-tonal, os motivos siio essenciais na determinar;ao das alturas da pet;:a, porque nao hti 

nenhuma linguagem de alturas comum a todas as per;as. "
11 

ANALISE DAS VOZES CONDUTORAS 

No livro Structural Hearing, 12 Felix Salzer interpreta a tecnica elaborada por Heinrich Schenker: 

anitlise a partir de sinteses contrapontisticas, consideradas as elaborav5es da harmonia basica. 

Esta tecnica revela a dire9iio do discurso musical e estabelece distinviio entre estrutura e 

prolongamento. Os acordes originam o movimento das vozes condutoras. E estabelecida uma 

hierarquia entre as alturas do contorno da per;a, os quais sao apresentadas em gritficos. Salzer 

9 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composi9i'io Musical.Trad. Eduardo Seincman. Sao Paulo:Edusp, 1996. 

Pc.35-37. 
0 Idem. Ibidem. 

11 LESTER, Joel Analytic approaches to Twentieth Century music. NY:Norton, 1989, p. 4. 
12 SALZER, Felix. Structural Hearing. New York:Dover,l982 
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afirma que este procedirnento tern "o prop6sito de explicar a coerencia na unidade musical de 

uma maneira sistematica. "13 

TEO RIA DOS CONJUNTOS 

Nos livros Analytic Approaches to Twentieth Century Music e Introduction to Post Tonal 

1heory14
, Joel Lester e Joseph Straus respectivarnente, interpretarn a tecnica de analise 

desenvolvida por Allen Forte. 15 

A tecnica de analise de conjuntos faz uso de urna terrninologia propria corn a finalidade de 

apresentar urna nova interpretai(iio para urna nova tecnica de cornposiviio. Lester cornenta sobre a 

estrutura p6s-tonal: 

''A mUsica tonal e baseada em principios tonais e analisada segundo 

estes mesmo principios. A musica pas-tonal[. . .] e analisada de acordo 

com sua estrutura motivica, f- . .} que constitui a base de todas as 

melodias, de todas as hannonias e das vozes condutoras ''. 16 

0 termo classe de alturas e utilizado ern referencia ao "agrupamento de todas as alturas de um 

mesmo tipo "17
• Para a analise das alturas, seriio considerados os conceitos de equivalencia de 

oitavas e equivalencia enarrn6nica.
18 

Os sons sao nurnerados de 0 a 11, observe-se o exernplo: 

13 SALZER,Felix.l982. Op. cit., pp. 10-14. 
14 LESTER, Joel.l989. Op. Cit. e STRAUS, Joseph. Introduction to post tonal theory. 2ed. Upper Saddle 

River:Prentice HaJJ, 2000. 
15 FORTE, Allen. The Structure of Atonal Music. New Haven: Yale University Press, 1973. 
16 LESTER, Joel, 1989, op. cit. pp.ll e 169. 
17 Altura se referindo a apenas uma das notas em urn imico registro. 
18 Seriio consideradas eqnivalentes, as alturas separadas por uma ou mais oitavas, e enarmonica as notas que sao 

enarmonicamente eqnivalentes. 
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Classes de Alturas 

Classificayao com zero fixo: 

'·F ~-
,. .. ~ .. • II . ~- • - • 

0 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 

Classificayao com zero move!: , ... ~ .. I• il • ~· II .. ~· • .. • 
I 

G=O 
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 

Figura P - Exemplos de classes de alturas. 

Os numeros de 0 a 11 referem-se as 12 classes de alturas diferentes, em sernitons ascendentes. 

Segundo Joel Lester: 

Existem duas maneiras diferentes de determinar o zero de uma 

classe de alturas. Algumas vezes e vantajoso designar como 

zero, o ponto focal (centro) da pe<;a au da passagem que esta 

sendo analisada. { .. ] Esta e a 'nota<;iio com zero move!'{ .. ] 

em outras, e conveniente se designar a classe de alturas 'd6' 

como zero. { .. ] Esta e a 'nota<;iio com zero fixo. '19 

0 termo classe de intervalos e empregado para associar urn "agrupamento que contem todos os 

intervalos de um mesmo tipo. "
2° Cada classe de intervalo inclui urn complemento do intervalo, ou 

19 LESTER, Joel. 1989, Op. cit., p. 67. 
20 Idem, p. 72. 
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seja, a inversilo da maneira como ocorre na musica tona1.21 Existem 6 tipos diferentes de classes 

de intervalos: 

Classe de intervalos 1,11 2,10 3,9 4,8 5,7 6 

Associavilo com os 2m 2M 3m 3M 4J 4A 

intervalos do sistema 
7M 7m 6M 6m SJ Sdim. 

9m 3dim. 2A 4dim. 3A 

tonal. 
6A 7dim. SA 6dim. 

-Figura P.l- Classdica~ao das classes de mtervalos. 

0 termo conjunto e empregado para associar agrupamentos de classes de alturas. Urn conjunto 

pode: 

1- Aparecer articu1ado mel6dica e/ou harmonicamente; 

2- Ser transposto e/ou invertido;
22 

3- Apresentar-se em Subconjuntos; 

4- Se re1acionar com urn subconjunto atraves de seu conteudo intervalar, se todos os 

intervalos do conjunto estiverem presentes. 23 

5- Usar as terminologias tricorde, tetracorde, pentacorde, hexacorde, heptacorde e 

octacorde em sua classificavilo
24 

21 Idem, Ibidem. 
22 Em inversilo reflexiva. Ao se inverter do- mi- fa, obtem-se do-lab -sol.KOSTKA, Stefan,1999, Op. cit.,p. 178-

179. 
23 LESTER, Joel1989. Op. cit.,pp. 114-115. 
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Os conjuntos podem-se relacionar pelo numero de classes de alturas que contem, ou pelo seu 

conteudo intervalar. Estes dados podem ser observados atraves do vetores intervalares, que 

segundo Straus, "[ ... ] nos jornecem uma mane ira conveniente de resumir a sonoridade basica da 

pefa, uma vez que na musica pas-tonal, estamos diante de uma variedade imensa de idhas 

. · n25 
muszcazs. 

Preludio N. 15 

Conjunto 1 - pentacorde 

~I' *;'! ~!! ' l!j• 
'-= 

41m ~ .. loa " 
1!" 

[0, 1, 5, 7, 9] 

Vetor intervalar dtt conjunto: <1,2, 1,3 ,2, 1 > 

Maior ocorrencia sobre a classe de intervale 4,8. 

Figura Q- Exemplo de con junto e seu vetor intervalar. 

0 resultado de uma amilise segundo a teoria dos conjuntos depende do material selecionado na 

peya. Escolha, localizayii.o e relacionamentos entre os conjuntos dependem do criterio do 

analista, que deve ser capaz de justificar a sua escolha. Lester conclui: 

24 KOSTKA,Stefan.I999. Op. Cit.,p.l85. 
25 STRAUS, Joseph. 2000. Op. cit., p.l2. 
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"0 prop6sito da andlise segundo a teoria dos conjuntos niio e efetuar uma 

anillise da mitsica como um todo, mas suplementar a escuta da passagem. f- . .] 

Os conjuntos seriio um subsidio para a escuta eo entendimento da peya. "26 

A linguagem desenvolvida por Claudio Santoro nos 34 Preludios para piano, apresenta liberdade 

na escolha e no uso do material, bern como nas tecnicas de composi9iio. Em fun9iio disso, as 

analises apresentadas neste trabalho, usariio as tecnicas de analise acima citadas, de maneira niio 

ortodoxa. A analise do contomo mel6dico associa a tecnica de aniilise dos motivos, desenvolvida 

por Schoenberg, a teoria dos conjuntos, apoiada na afirma9iio de Joel Lester, segundo a qual: "o 

termo conjunto substitui o termo 'motivo ' e refere-se "aos tipos de motivos estruturais que 

.. ' !"27 sustentam a musrca pos-tona . 

0UTRAS CONSIDERA~OES 

Na Poetica Musical, Stravinsky considera que a metrica resolve a questiio de em quantas partes 

iguais seni dividida a unidade musical, ou seja, do compasso: 

" as leis que regulam o movimento dos sons exigem a presen9a de um 

valor mensurifvel e constante: a 'metrica' elemento puramente material, 

atraves do qual o ritmo. elemento puramente formal, se realiza.[. . .} a 

metrica resolve a questiio de em quantas partes tguais sera dividida a 

unidade musical que denominamos compasso. 28 

Com base nesta reflexiio, este trabalho adotara a palavTa metrica para designar os valores dos 

compassos. 

26 LESTER Joel.l989. Op. cit., p. 89. 
2'7 . Idem ,p.!L 
28 STRA VINSKY,Igor. 1996. Poetica Musical (em 6 li96es).Jorge.Zahar:Rio de Janeiro,l996,p.35. 
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0 termo "acorde" sera muitas vezes empregado neste trabalho para designar combinav5es de 

classes de alturas, sem numero determinado de integrantes e sem apresentar relav5es harmonicas 

tradicionals. 

Em Considerm;:oes sobre Ritmo serao abordados os elementos que constituem cada compasso, 

resolvendo a questao de como a metrica utilizada os agrupa em urn determinado compasso. 

Em Considerar;:oes sobre Textura e Timbre serao abordados os dois aspectos da musica aos quais 

os compositores do seculo XX dedicaram uma atenvao especial, com maior experimentavao e 

explorayao. 0 piano tern sido urn instrumento bastante utilizado pelos compositores interessados 

em experimentar novos sons. A textura e definida como relavao entre as dimens5es verticals e 

horizontals. Em geral, a textura se desenvolve nas seguintes categorias: Melodia e 

acompanhamento, que consiste em uma melodia com acompanhamento em acordes; 

Homof6nica, onde as partes sao identicas e simultilneas quanto ao ritmo; Polif6nica, consistindo 

na combinavao de duas ou mais linhas me16dicas que soam simultilneas e geram sua propria 

harmonia;Monof6nica, uma linha mel6dica sem acompanhamento. 

Em Sugestoes para Interpretar;:ao sera apresentada uma proposta para interpretavao de cada peya, 

com base nos conhecimentos adquiridos e refor9ados durante o trabalho. Pode-se pensar que a 

ideia do compositor esta explicita e facilmente discernivel, a partir do que esta escrito na 

partitura. No entanto, por mals que se permaneva fie! a uma pe9a musical quanto a: utilizayao de 

andamentos, dinfu:nicas, fraseados, acentuav5es, entre outros, ela sempre contera elementos 

ocultos que escapam a uma definivao precisa, pois a dialetica verbal e impotente para definir a 
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diah~tica musical na sua totalidade. A realiza<;iio desses elementos sera uma questiio de 

experiencia e intui<;iio, do talento do interprete29 

29 ldeltl p. 112. 
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2.1 - Penodo :DodecafOnico 
(1939-1 

"0 meu prtnctpto era usar de manetra Uvre a 
tecntca, como elemento estrutural interno da obm. 11 

Santoro 





2.1.1. PRELUDIO N. 1 
Allegro 

2.1.1.1. fu"'!ALISE DA ESTRUTURA 

117 

Este Preludio faz parte da colevao da I" serie e foi composto no ano de 1946. A Figura abaixo 

permite mostrar sua estrutura: 

Se~ao Metrica I Texturaffimbre Dinamica Andamento Tecnica 
30 

I Monofonia e mfpp,mp,p,mf Allegro Dodecaf6nica 
' 

1"(c.1-11) 2e3 Polifonia rit.,cresc.acentos 

V erticalizada
31

, fp,mffff,py,cresc Lento 
2"(c.12-31) 3e2 homofonia, dim.,expressivo, 

pedal acentos 

Homofonia, mf,fpp,cresc, Allegro 
3"( c.32-43) 2,3 e 1 Polifonia acentos 

I Verticalizada, fp,.fffjj,cresc., Lento 
I 

4"( c.44-61) 3e2 I homofonia, dim.,acentos 

pedal 

' ' Figura R- Estrutura do Prelud10 N. 1. 

Este Preludio se subdivide em quatro seyoes, articuladas por mudan9as de andamentos, 

apresentando referencias entre a primeira e terceira; segunda e quarta, respectivamente. Atraves 

da analise preliminar observa-se que este Preludio faz uso do dodecafonismo. 

30 Ver item I, p. 97. 
31 Kostka emprega o termo Dimenstio Vertical para desiguar acordes que nii:o apresentam rela<;5es harmonicas 

tradicionais entre si, ou seja sao independentes harmonicamente.KOSTKA,Stefan. Materials and Techiniques of 

Twentieth Century Music. Upper Saddle River: Prentice- Hall, 1999. p. 47. 
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ANALISE DA SERlE DODECAFONICA 

A pe<;a e construida sobre uma serie de 12 sons: 

0-0 

IJ *I• • • • 
• • ~. ~- • 1,. I II. 

1 2 3 • 5 6 8 y 10 11 12 

Figura R .1- Serle Original utilizada no Preludio N. 1. 

Esta serie se apresenta na sua integra pela primeira vez, nos compassos 4 e 5, nas linhas superior 

e inferior da pe<;a, demonstradas na figura abaixo: 

. -
r-

~ r ., !='II 'II 

""'"' 
.[ ~-

> .> 

l tJ 

~3 
"------ . 

4 5 6 7 8 9 10 1 2 3 ~asc.(t 
~ .. ~ f 

~-... ~· b;-
7 8 9 10 ~ .. ~ ,.:-~ -

: ' 
r"' -

lz____.:.~ 
'- 11 12..) 4 11 

Figura R2- Distribui~ao da serie no PreiUdio n.l.Compassos 4 a 6. 

TR.ECHOS COM pARTES DA SERlE 

Nos tres primeiros compassos a serie aparece incompleta, com apenas 9 sons da serie original e 

com repeti<;iio dos sons: 



1 Serie Original 

:.v 
I mf 

,_, 

Figura R.3- Nove sons da serie. Compassos 1 a 3. 
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p~ ~. ,-_ 

Nos compassos 12 a 15 da za se<;ao a serie tambem aparece incompleta sendo utilizada apenas 6 

sons da serie original exposta algumas vezes na forma verticalizada e associadas a uma nova 

textura. 

I Serie Original I F# I E I D# I C J D I B I A I Bb I F I C# I G I Ab J 

/6 sons da Serle I F# IE I D# I C I B I F I 

TRECHOS COM ELEMENTOS DA SERlE PERMUTADOS 

A permuta<;ao e repeti<;ao dos sons da serie ocorrem com pouca freqiiencia, apenas nos 

compassos 7 a 11. Observe o exemp1o abaixo: 
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7 3 5 .J 9 10 
(l 1':_ > 

. 
I!) i::::::l 1»1--:_ YS > 

r 8 12 
~ p 

1 

r !"""-'"'~ 

. 
p ". ~·. • "' '6 II 

Figura R.4- Elementos da serie permntados. Compassos 7 a 10. 

A serie original na sua integra e reexposta pela ultima vez, com mudam;a ritmica, nos compassos 

19 e 20. 

SERIES TRANSPOSTAS 

A partir do compasso 21, as series se apresentam transpostas da serie Original, com permutac;oes 

e repetic;oes dos sons, e sao exploradas na forma linear e verticalizadas. Estas series transpostas 

empregadas sao: 

1 oo IF#IE ID# lc ID IB lA IBb IF IC# IG lAb 

1 01 IG IF IE lc# ID# lc IBb IB IF# ID IG# lA I 
106 lc IBb lA 1Gb JAb IF IEb IE IB IG IDb ID 

1 os ID jc IB lAb IBb IG IF 1Gb IDb lA jEb IE 

109 jEb !Db 1c lA IB lAb 1Gb IG ID IBb IE IF 

1010 IE ID lc# IBb 1c lA IG IG# IEb IB IF 1Gb I 

1011 IF IEb ID IB IC# IBb lAb lA IE lc IF# IG I 
Figura R. 5 -Series transpostas ntilizadas no Preliidio n. 1. Compassos 21 a 61. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE MELODIA 

A serie original e a base da organiza.yao mel6dica desta pe.ya. A ideia inicial apresentada nos tres 

primeiros compassos, se caracteriza por uma frase em progressao mel6dica ascendente que, ao 

ser apresentada apenas com 9 elementos da serie, produz uma imagem de interrupyao. A frase 

que completa esta ideia aparece a partir do compasso 4, onde a serie original completa gera uma 

linha mel6dica que se caracteriza por urn contorno ascendente e descendente. A segunda ideia 

me16dica surge a partir de fragmentos da serie, na 2" se.yao da pe.ya ( c.l2-13), sobrepostas aqui 

sobre pedal, e que se desenvolve em uma linha expressiva na regiao grave do instrumento 

(compassos 16-18). Na 3" e 4" se.y1io(c.32-43 e 44-61 respectivamente), os mesmos elementos se 

repetem. 

CONSIDERA(:OES SOBRE RITMO 

0 contorno ritrnico e explorado em variados andamentos articulados em duas se.yoes distintas, 

expostos prirneiramente em urn gesto ritmico continuado na 1 • se.yao, e pela presen.ya de 

ligaduras de expressao, staccatos, sinais de articula.yao e acentos na 2" se.yao que, agregados a 

novas figura.yoes ritmicas, colaboram com o contraste entre as partes. Tambt\m explora a 

dimensiio vertical na 2" se.yao. Por exemplo, observar os compassos 10 e 11, 19 e 20, 50 e 51, 

entre outros. Convem salientar as freqiientes mudan.yas da metrica: 2/4,3/4 e 4/4 tempos, bern 

como o emprego de alguns menos convencionais como 1 \'2 e 114. A regularidade dos 

movimentos ritmicos com deslocamentos de acentos metricos dos compassos prevalece por toda 

a peya. 
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Basicamente, a textura e homoronica, com algumas interven96es polironicas e tambem urn trecho 

em unissono. 0 timbre e explorado atraves dos sinais de dindmica, que oscilam subitamente do f 

para o p, e das articula96es dos sons, ligaduras de expressao, staccatos, acentos, mudan9a de 

registro no instrumento, bern como atraves de pedal. A diniimica alem de contribuir para ressaltar 

o contraste, sugere a condu9ao da linha melodica. Estes elementos, associados a mudan9a de 

andamento, contribuem com o aspecto textura/timbre, articulam as se96es e auxiliam na 

estruturavao formal da peva. 

CONSIDERACOES FINAlS 

Esta peva demonstra uma organiza9ao das ideias musicais quanto ao material empregado. Sua 

estrutura bern definida, sugere uma forma biniuia A- B (A'- B'), articuladas pelo andamento e 

altemancias da textura. Quanto aos procedimentos composicionais adotados, pode-se observar 

que o compositor adotou a serie dodecaffinica apenas na sua forma original, e na maioria das 

vezes na sua sequencia original. A serie forma a base da composi9ao. Todos os sons da serie sao 

apresentados sucessivos ou simultaneos, utilizando a serie completa ou apenas fragmentos. Isto 

nos permite observar que no tratamento quanto a serie, utiliza os seguintes recursos: 

• 

• 

Uso da serie incompleta . 

Permuta96es dos elementos da serie ou permutat;:do cicliccr
2 

- caminho utilizado 

para expandir o numero de formas de uma serie. 

32 Procedimento que consiste na troca das notas da serie, permutando-as de lugar. SIMMS,Bryan,Op. Cit.,p.75. 
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• Repeti96es de elementos da sene 

• Omissao de alguns elementos da serie. 

• Transposi96es da forma original e na sequencia. 

• Explorayao mel6dica e verticalizada das series. 

2.1.1.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA~AO 

Para o interprete e essencial conhecer o material e a tecnica de composi9ao da pe9a, para 

compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em urn idioma no 

qual seja inexperiente. Este deve ser o primeiro passo a ser seguido. A partir dessa proposta, e 

possivel tomar algumas decisoes com respeito a performance: 

• Projetar as articula96es de forma clara, atraves dos varios tipos de toques tais 

como: legatos, acentos e staccatos freqiientes na peya, salientando seu carater 

ritmico e mel6dico. 

• Uso do pedal de forma criteriosa apenas sustentando-o quando indicado pelo 

compositor ou quando houver a necessidade de sustentar notas longas. 

• Dar enfase a respira9iio escrita pelo compositor ap6s o re b do compasso 11 e si 

no 43, uma vez que este tipo de indicayao nao e freqiiente na obra. 

• As fermatas propostas nas 2• e 4" se96es devem ser observadas com rigor pois 

permitem criar uma sensayao de repouso e servem como pontos de articulayao 

das se96es. 
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• E importante que o intemrete execute com clareza as diferenyas ritmicas da 

segllintes figurayoes au para preservar o vigor ritmico da peya. 

• E importante que os andamentos sejam observados (Allegro para a I' e 3" ses:oes 

e Lento para a 2• e 4") pois niio somente criam contrastes como tambem as 

articulam as ses:oes. 

• As indicas:oes de dinfunica e articulavoes tambem sao amplamente sugeridas, 

portanto devem ser seguidas com precisiio pois contribuem para dar contraste, 

diversidade timbrica e transparencia it textura da peya. 

Tecnicamente este Preludio apresenta urn certo grau de dificuldade, em virtude dos diferentes 

tipos de toques e da precisiio ritmica, e do andamento Allegro exigida na peya. Seria prudente 

estudar primeiramente as miios separadas observando precisamente as articulavoes, dinfunicas e 

ritmo, pois uma vez interiorizadas trariio maior liberdade de execuviio e independencias das 

diferentes partes. Outra variante para o estudo consiste em praticar solfejando, incluindo 

dinfunica, articulayoes e andamento, o que muito contribuini para a assimilaviio precisa da peya. 



2.1.2 - PRELlrniO N. 2 
Inven~tio a duas vozes 

Allegro Molto 

2.1.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

125 

Este Preludio faz parte da cole<;iio da 1 a serie e foi composto em 194 7 com o subtitulo lnvem;iio 

a duas vozes. A Figura abaixo permite mostrar sua Estrutura: 

Se.,:ao Processo de Metrica Textura Dinamica Andamento 
composi~ao Timbre 

1 ·c c.l-6) Motivo( serie) 4/4 Polif'onica stacattos/acen- Allegro 

Epis6dio imita:J:Wa tos molto 

j = 120 

2•(c.7-15) Desenvolvime 

nto, 3 Yo, 2/4, Polif6nica stacattos 

Variav5es do 3/4, 4/4 

Motivo 

3"( c.\6-22) Motivo Polilonica p e crescendo, 
Epis6dio 4/4, 3/4 imitativa stacattos 

V ariav5es do 

Motivo 

Acordal, ff,fff 
4a( c.23-29) Coda 3/4, 2/4 Homof6nica 

. . 
F•gura S - Estrutura do Preludio N. 2. 
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A obra inicia-se apresentando o Motivo33 na voz superior (c, le 2) e em seguida sua imitar;t'io a sa 

na voz inferior ( c, 2 e 3} 

Motivo 

- - > ~ / :; .. ~-ra'"' ~ ...... .--
~ 

.. "!' 
._,. . . . - =w 

! I 

I 
Imita\'io do Motivo 

~ ;..~(! .. e ~~~~.-e • _j 
: ' 

' ' 

"' 
~ 

Figura S.l- Motivo na voz superior e imita~iio a 5' na voz inferior. Compassos 1 a 3. 

As ses:oes desenvolvidas por fragmentos do motivo, ou mesmo com a presens:a de urn novo 

material e que sao quase sempre em seqiiencial, podem ser consideradas urn Epis6dio, Sua 

funs:ao entre muitas outras, e de dar variedade a textura; 

;; 

v . I::!...J I 
i 

,a,~)!!:-. i~-r~~~~F:.,"r -

eois6dio 

-

Figura S.2- Epis6dio.Compassos 1 a 5. 

33 Motivo aqui significando "uma frase mel6dica ou algo de maior comprimento, frequentemente de I ou 2 
compassos, apesar de as vezes ser de mais de 4'", KENNAN,Kent CounterpointBased on Eighteenth-Century 
Practice,New Jersey:Prentice Hall,l999, p, 127, 
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Segundo Arnold Schoenberg, a Coda pode ser considerada urn acrescimo it pe<;a, " onde o 

compositor quer dizer a! go a mais do que ja foi dito. ,;4 

- ., 
> 

''h . ..> ~; ~ d' d ~-
. 

OJ - 2 

I 4 
I > . 

: 

~ .. 9'!' > > 

~-"~~,a· I .. ;.. .. 

oJ ......._ 

~~---
. II . 

~ 

1-' 
4 __.. --........... ! 

: 

~--
~ ~ _.1~. 'r 

ff 

Figura S.3- Coda. Compassos 22 a 29. 

34 SCHOENBERG,Arnold. Fundamentos da Composi<;iio Alusicai.SP:Edusp,l996,p.224. 
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ANALISE DA SERlE 

Esta pet;a e construida sobre uma serie de 9 sons, explorada em viirias transposi96es e varia96es 

ritmicas A forma original da serie e a seguinte: 

()..0 

'· ~· 
• 

I • ll! 

~· 
ll! • • 

2 3 4 5 6 7 8 9 

Figura S.4- Serie Original utilizada no Preludio. 

Esta serie na forma Original 0-0, inicia-se na voz superior, logo em seguida a imitar;:ao desta na 

sua forma transposta 0-5, na z• voz. 

00 - .r--: *~'- ~._ • .. > • 
.. ": '--' 

. • I ' 1::!' I 

1 23 4 5 6 7 8 9 I 
i i 

! ~~~~:-e .,--..., .. . ;-r: ... -. ' 

: 
' 

"' 0-5 I 2 3 4 5 6 8 9 

Figura S.5- Serie na forma 0-0 na voz superior e 0-5 na voz inferior 

Outras series ocorrem nesta pe9a, a partir da matriz gerada pela serie original: 

\01 \Eb \G \F \Bb \C \Ab \D \C# \F# 

I 02 IE I G# I C# IF# I G# IE I A# I A I D 
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jo3 IF lA IG lc ID jBb IE IEb lAb 

jRilO jA ID Jc# JG jEb IF jBb jAb Jc 

jR2 jG JD jD# JA Jc# IB jF# JG# IE 

I I 0 jD jBb Jc JG IF jA jEb jE IB 

I I 10 lc jAb jBb IF jEb jG Jc# jD jA 

Figura S.6- series utilizadas no Preludio N. 2. 

Esta serie de 9 sons que ocorre nesta pe<;a, pode ser interpretada como geradora dos motivos. As 

modifica<;oes intervalares ocorrentes em certos momentos, altera<;oes ritmicas, omissao de 

elementos da serie, bern como o acrescimo de outros, nao descaracterizam sua qualidade 

motivadora. 

CONSIDERA<;OES SOBRE MELODIA 

Como ja foi visto, a sene de 9 sons aqui representada tern o carater de Motivo. Esta ideia inicial 

e modificada por meio de permuta<;oes, inversoes e transposi<;oes, e emprego de novos 

segmentos. Este procedimento permite uma grande variedade dos Motivos, sem com isso 

enfraquecer sua fun<;ao integrante. A figura abaixo demonstra o Motivo e algumas varia<;oes: 
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I Motivo (serie) 

~~~~ M_P. j 4_!31 ¥~~F @Et 

Figura S. 7- Motivo. 

V aria~oes do Motivo 

Serie transposta a sa com omissao de urn elemento(Fa#) 

(c. 2·3, voz inferior). 

J . ~. • 
~ I~~~~"' 

~~~ I 
~~~ f= E f g ~~~ ~~ -~~ 

Serie transposta na RI-10, com permuta9ao e altera9ao ritmica. 

(c.7-8,voz superior). 

il' 
• jj] 

.,. 
§I J p ~-~ . [ 

I 
Jl ~J E p t J 

OJ 

Serie transposta na RI-10 com mudan9a de intervalo, na imita9ao na 2a voz. 
(c.9-10) 

.. • .. • . . 
i-1 -
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Serie transposta na 1-0, com mudanya de intervalo, alterayao ritmica, permutayao e repetiyao. 
(c.9.10 voz superior) 

~ 

~~ 9 

~ ~ e~~~E ~ ~ ~ ~g[!~g m~i~ ~~St 
I~ ~ --' 

ill! 

i t= I 
Serie transposta na 0-1, mudanya ritmica, mudanya de intervalo, acrescimo de novos elementos e 

permutayao. 
(c.l2-13, voz inferior). 

:>=if i,a ~1,.~ 'W ~ f f f rl 
u 

Serie transposta na 0-2, com prolongamento do 1 o som, permutayao 
(c.l6-l7,voz superior). 

~ r 
II 

II h[r r ill 0 ~~~ J J J J J J J 
I J 
I 

Serie exposta na 1-0, com mudanya ritmica e deslocamento de acentos, permutayao e prolongamento 
(c.23-24,voz inferior). 

~ [ 
~-

It E 
> CJ 

J ~: i [ f r • • e r r .:J J j r r ~ j . 
-Figura S. 8-- V ana~oes do Motivo. 

CONSIDERA<;OES SOBRE RiTMO 

As configurayoes ritmicas usadas nesta peya sao urn forte elemento de reconhecimento dos 

motivos. Como se pode observar, a apresentayao inicial da serie coincide com a seguinte celula 

ritmica e algumas variayoes desta celula: 
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Celula ritmica principal Varia~;iies da celula ritmica 

tarrt lr6UI 

celula ritmica 
1'7D6Ui 

~~ ~~~ ~~~~ ttrrf· 
. . . -F1gura S.9- Celulas nnmcas e suas vana~oes. 

A pe9a indica varias mudanvas de metrica, alterna-se em 4/4,3/4 e 2/4 tempos, e o uso de urn 

metrica niio tradicional 3 Y2 , chamando a atenviio para a divisao irregular deste compasso 3 + 1/2 

tempo. A regularidade dos movimentos ritmicos com deslocamentos de acentos metricos dos 

compasses prevalece por toda a peya. 

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A pe9a esta escrita como uma invenviio a duas vozes. A textura e polif6nica empregando a 

imitar;iio com variadas articulav5es: legato e non legato, ligaduras de frase, stacattos , acentos e 

com os motives apresentados nas diversas variav5es, intercaladas por episbdios, o que permite 

uma certa variedade na textura. A homofonia e a textura acordal ocorre na Coda, onde aparece 

uma harmonia sobre quartas, seguidas de urn trecho escalar sobre as duas vozes em unissono, 

predominando os intervalos de 2m, 2M e 3m. Sao poucas as anotav5es de dindmica, apenas urn 

sinal de cresc., p, if e .Iff no inicio, na 3• seyiio e ultimos compasses, respectivamente. A 
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variedade do timbre se caracteriza apenas pela mudanva na textura na seyiio da Coda: acordes e 

mudanya de regiao no instrumento. A regularidade ritmica, das vozes, do tempo, da diniimica e 

das articulayiies permanecem sempre as mesmas, o que permite caracterizar a estabilidade da 

petya. 

CONSIDERA(:OES FINAlS 

Na 1• seyiio (c.1-6) a construyiio da peya e imitativa. A serie do motivo esta na formas 0-0 e 0-5 

demonstradas nos primeiros compassos da peya, e RI-1 0 na voz superior com imitayiio em I-1 0 

na voz inferior (c.7 e 8). A obra e uma invem;iio a duas vozes em andamento Allegro molto, que 

apresenta uma ideia principal e suas transposiyoes. Segundo Kennan: 

"'as invent;Oes siio obras- primas, pots nelas o material motivico, 

extremamente reduzido,. deve permitir o plena desenvolvimento, em 

combinat;iio com criatividade e a manutent;iio do interesse par toda a 

obra. Envolvem, em escala redu.zida,_ a maior parte das mantpula96es 

contraponlisticas encontradas em formas musicais maiore:P [. . .]" 

A serie adotada nesta peya tern carater de motivo mel6dico com suas variayiies, o que leva a se 

aproximar dos procedimentos composicionais de uma invem;iio, que se pode definir como " uma 

pequena pec;a a 2 vozes, de carater contrapontistico, centrados em tomo do desenvolvimento do 

material de urn motivo. "36 

35 KENNAN, Kent.Op. Cit.,l999,p.l26 .. 
36 Informa¢es obtidas:KENNAN, Kent. Idem.ibidem. 
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Como sintese dos procedimentos composicionais adotados neste Preludio tem-se: 

• 

• 

• 

Estrutura formal de uma inven<;:iio a duas vozes . 

Serie com 9 sons e carater motivico . 

Serie motivica expostas nas 4 formas: Original, Inversiio, Retrograda e 

Retrograda da inversiio. 

• Serie motivica exposta com transposiyiio, permutaviio, alterayiio ritmica, omissiio 

e mudanva de intervalos. 

• Textura com o uso de construviio polif6nica imitativa e urn pequeno trecho 

homof6nico. 

2.1.2.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Para o interprete e essencial conhecer o material, a estrutura e a tecnica de composiviio da peya, 

para compreender melhor como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em 

urn idioma no qual seja inexperiente. Este deve ser primeiro passo a ser seguido. A partir dessa 

proposta e possivel tomar algumas decisoes com respeito a performance: 

• Toque non legato em diversas passagens, fazendo soar com clareza as vozes e os 

padroes ritmicos. 

• Deixar em evidencia a voz pelo qual esta sendo apresentando o motivo principal 

da pe9a, seja na primeira ou na segunda voz. 
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• Economia no uso do pedal, tendo em vista a polifonia e a escrita non legato 

continua, apenas usa-lo como urn recurso timbrico. 

• Observar atentamente as acentua.yoes, muitas vezes assimetricas, e articula.yoes 

pois sao estes elementos que iriio clarear a proje<;iio das duas vozes. 

• Escolha adequada de urn dedilhado, fator fundamental para alcan.yar bons 

resultados na execu.yiio da pe.ya no andamento Allegro malta indicado pelo 

compositor. 

Tecnicamente este Preludio apresenta urn certo grau de dificuldade, em virtude dos saltos, 

precisiio ritmica e do andamento exigida na pe.ya Seria prudente estudar primeiramente as miios 

separadas observando precisamente as articulavoes, diniimicas e ritmo, pois uma vez 

interiorizadas trariio maior liberdade de execu9iio e independencias das diferentes partes. 

A seguir os procedimentos para execu9iio seguem em conformidade com uma tradi.yiio na 

execuvao. Respondendo sobre formas de estudar, o pianista Anthony Di Bonaventura, considerou 

que: 

"Pianistas devem aprender as notas de novas pet;as com mlios separadas e em 

tempo Iento, trabalhando cuidadosamente os dedilhados. E de utilidade circular 

todas as linhas de condut;iio importantes e as notas mel6dicas dos acordes, para 

assim equilibrar e salientar os movimentos entre as partes. "
37 

37 SCHMID,Angeline. "Rejuvenating lessons for pianists".Clavier. V.4l,n.3.March,2002,p.l7.Anthony Di 
Bonaventura e Diretor do Departamento de Piano na Boston Universtiy. 
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2.1.3- SINTESE 

Os elementos estruturais empregados nestes Preludios N. I e 2, compostos no Periodo 

DodecafOnico, podem ser sintetizados: 

Elementos Estruturais Preludios- Numeros 

Acordes sabre 4a 1-2 

Compassos nao convencionais 1-2 

Deslocamentos de acentos ritmicos 1-2 

Emprego de urna serie de 9 sons 2 

Emprego de urna sene de 12 sons 1 

Estrutura formal 1-2 

Pedal 1 

Predominancia da Polifonia 2 

Quililteras 1 

Serie como motivo 2 

Textura variada:Polifonia,Monofonia e 

Homofonia 1 

Utilizaviio da serie na forma Original 1 

Utilizaviio da serie nas formas 0-I-R-RI 2 

. . . 
Ftgura T- Smtese dos elementos estrutnrats dos Preludtos do 

Periodo Dodecafouico. 

Com esta analise foi possivel observar que o compositor adotou a tecnica dodecaf6nica, 

utilizando de alguns procedimentos referentes a esta tecnica. Mesmo adotando uma linguagem 

contemporanea, o processo contrapontistico foi utilizado como urn recurso para organizar a obra. 
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2.2- !nodo de ~rans~iio 
(1947-1950} 

"0 amad:urectmento de certas tdBias que[ ... ] forom aos poucos 
tmnsforma:ndo, como niJo podia detxar de ser, 

a expressllo e a manf/esta¢D criadora." 

Santoro 





2.2.1- PREL(IDIO N. 3 
Entoando tristemente 

2.2.1.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Preludio foi composto em 1948, em Lausanne com o subtitulo Entoando Tristemente e mais 

tarde transcrito para orquestra. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~ao Modo/ Metrica Dinamica Textura!Timbre An dam en to 

centro 

l"(c.l-11) 3/4 + 118 p Melodias em 

3!4AI4,2/4 teryas.Mudanc;a de Lento 
registro 

2" (c.l2-29) Ebd6rico! 6/4,2/4,4/4 cresc,dim. Recitative, 
.~~ = 

Centromib melodia em sextas. 
PedaL Acordes de 

4" e 9" 

G 
3" ( c.30-37) mixolidio 3/4,5/4,7/4, cresc,dim, Acordal.Pedal com 

C j6nio/ 6/4, 4/4 p mudanc;a de 
Centro re registro. 

Superposic;ao 

de acordes 
paralelos 

Coda Efrigiol 2/4,4/4,3/4 p Melodia em 
(c.38-42) Centro mi terc;as.Mudanc;a de 

registro. 

' . Figura U - Estrutura do Prelud10 N. 3. 
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A anillise demonstra que a peya esta subdividida em tres sey5es mais uma Coda, articuladas pela 

textura. 

CONSIDERA<;OES SOBRE MELODIA 

Na 1 • seyiio ( c.1-11 ), a linha mel6dica e construida sobre teryas ascendentes e descendentes, com 

valorizayiio mel6dica do contratempo, constituindo uma introduyiio. A partir da z• seyiio( c.l2-

29), encontra-se elementos da escala modal Eb d6rico tendo como base acordes com 

sobreposiy5es de quartas e quintas sustentados pelo pedal de Eb, como urn recitativo38 Na 3• 

seyiio (c.30-37), a estrutura da peya passa a ser uma melodia acordal em G mixolidio, com 

acordes sobrepostos em quartas na linha superior e acordes sobrepostos em quintas na linba 

inferior. 0 material da Coda e a repeti91io do material encontrado na introdus:iio da pes:a, uma 

linha mel6dica sobre ters:as e acordes sobre quintas, com elementos de E frigio. A figura abaixo 

exemplifica estes elementos: 

38 -Recitative e urn tipo de escrita vocal, normalmente para urna Unica voz, que segue os ritmos e acentua<;Oes do 
discurso, e tam rem sens contornos em tennos de altnra. [ ... ] urn estilo com notayiio ritmica precisa, apoio harmonico, 
largo ambito me!Odico e urn tratamento afetivo(emocionalmente significativo)do texto. STANLEY,Sadie.Dicioruirio 
de Musica.Edi<;iio concisa.RJ:Zahar,l994,p.769. 
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Elemento estruturais 

Melodia em ter.;as: (c.l-2) 

1" Seviio 
.. . 

; 

u v-· p -
• 

__ _.I 

: 

(c.6-8) 
I 

' :--c----.. /- " . ..... 
: 

1• Seviio ~ - ' 
6 .·---- -~- .,;. : .... k· 

-_.. 
I 

Modos 

2• Seviio - (c. 12-29) 

'mib d6rico 

1.. • ~. 1 ... 

I 11• ~. .. ~. 

3• Se9iio- (c. 30 -33) ,. sol mixolidio 
• .. • 

I • • • • 

3• Seviio- (c.34-37) 4 
dojonio .. 

• .. • • • • • 

Coda- (c. 38 -42) ' mifrigio .. • .. 
I • .. • • • 
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Estrutura acordal em movimento paralelo sobre pedal. 

(c.31-32) 

3• Se9ao - - n - .. 
" v j 

-- ---------------------- ___________ cresc. _ --

" .. 
" -¥ • ""' 

.. i :: 
J- ! J-

: - -
r- r-

Figura U.l- Elementos estruturais da linha meliidica. 

CONSIDERA(:OES SOBRE HARMONIA 

A estrutura harmonica e formada a partir dos seguintes elementos: 

1- Acordes com sobreposi96es de quartas e quintas. 

2- Movimento da linha do baixo em acordes paralelos. 

3- Acordes com quarta e segunda acrescentada. 

4- Pedal. 

0 pedal articulada sobre as duas primeiras se96es determina o centro mib, divergindo do 

centro encontrado na linha superior. Na terceira se9ao esse centro passa a ser re e finaliza em 

mi. Nesta pe9a hit a predorninancia de acordes com sobreposi9ao de quartas e quintas. Estes 

acordes foram classificados como sobreposi9oes de intervalos, pois nao mantem rela9oes 

entre si nem relayao com a harmonia tonal. 
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Acordes com sobreposiyao -
de '¥!artas e quintas -I" ~ 

v~--

seyao(c.l3, 14,16, 17,19,20, -
... Q_~ 

21). -
Movimento da linha do baixo 25 

: 
sobre acordes parale1os de 5as 

~ ·r -=:::::, ,r ~ 

~T ·r I 

25 
~ 

e 7as ( c.25-27). I ' I 
: . . 

r 1>9 r 

,,1:; i I!-
I 

-
acordes sobre 5as (c.24-33) 3 li-

q - F-

Acordes com quartas e 
]ll 

segunda acrescentada .. 
(c. 35) 

-.. ... _ 
Pedal deE b 16 

! I I ! I l . 
. -

~1>9 J Lt __.,__ - D 
' . 

Ftgura U.2- Amilise dos Acordes. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE RITMO 

A peya segue urn mesmo padrao ritmico sobre a linha mel6dica, variado apenas pelas mudan9as 

da metrica que oscilam entre as simetricas e assimetricas: 3/4, 2/4, 4/4, 5/4, 6/4, 7/4. Observa-se 
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o emprego de uma metrica nao convencional ( 3/4 + !18) nos compasses 1 e 2. Sobre a linha 

mel6dica encontra-se urn movimento de sincopas durante toda a pe<;a e tambem observado na 

estrutura acordal da 3• seyao.Este modelo ritmico que articula a linha mel6dica vern na maioria 

das vezes precedido de uma pausa cuja fun<;iio e a de interromper o discurso da linha mel6dica. A 

figura abaixo exemplifica em diferentes texturas: 

Sincopas: 

e~ r r ~ r I 

(c.9-10) (c.l4-15) (c.36) 

u~ ,..~ ........ _,~----- ......... 
" 

'-' 1 r ' 
::=-- = ~ 

'-' 
p cresc. poco~ 

~-----. l --r. 1P-
J"c,-, c. _______ ----

: 

'-'" 

-,.; .. ,,, 
p 

I 
: 

Figura U.3 -Smcopa. 

CONSIDERA(::OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Os aspectos timbricos estao relacionados a textura da pe<;a. 0 contorno mel6dico se rnantem 

interligado ao timbre e se torna marcante pelos acordes sustentados pelo pedal. Alem disso, 

podem-se distinguir ocorrencias diferenciadas, que contribuem com o fator timbre: emprego do 

pedal, mudan<;a de registros, acordes com sobreposi<;ao de quartas e quintas e dindmica. 0 uso 
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dos tres registros do p1ano simultaneamente, tira proveito da ressonancia harmonica do 

instrumento e cria uma variedade de cores no Preludio. 0 papel do pedal e importante, pois 

articula as frases, sustenta e articula a harmonia. Os acordes com sobreposio;:oes de quartas e 

quintas visam a busca da sonoridade dentro desta perspectiva. A dindmica permanece quase 

constante em p por toda a peo;:a, porem encontra seu ponto culminante no compasso 34, apice da 

frase, ap6s surgir de urn crescendo. 

CONSIDERA(OES FINAlS 

A peo;:a e caracterizada pelo emprego de uma linha me16dica modal na escrita de estilo recitative, 

sobre acordes com sobreposiyaes de quartas e quintas sustentadas por urn pedal. 0 aspecto 

mel6dico se interliga ao timbre. A variedade e alcano;:ada atraves da textura, que altema a linha 

mel6dica entre monoronica, recitative sobre acordes e acordal, contribuindo para criar unidade iL 

peo;:a. Como procedimentos composicionais, podem-se observar: 

• 

• 

• 

• 

Linha mel6dica modal . 

Textura monoronica, recitative e acordal . 

Metrica variavel. 

Elementos estruturais tais como: acordes com sobreposi.;:oes de quartas e quintas, 

compasses nao convencionais, elementos da escala modal, pedal e emprego do 

contratempo. 
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2.2.1.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;AO 

Para o interprete e essencial conhecer o material e a tecnica de composic;ilo da pec;a, para 

compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em urn idioma no 

qual seja inexperiente. Este deve ser o primeiro passo a ser seguido. A partir dessa proposta, e 

possivel tomar algumas decisoes com respeito a performance: 

• A caracteristica principal da pec;a e a variedade timbrica, portanto estas deverilo ser 

exploradas para uma performance interessante. 

• Toque legato, expressive e cantabile para a linha mel6dica. 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade a melodia 

principal. Obter controle tecnico para projetar os diversos pianos sonoros da pec;a. 

• E fundamental que o interprete trabalhe no sentido de projetar diversos pianos 

sonoros nos acordes que acompanham a melodia principal. 

• Na estrutura acordal, dar enfase a nota superior do acorde para que fique em 

evidencia uma linha condutora. 

• 0 apice da pec;a se encontra no compasso 35. Projetar o discurso musical neste 

senti do. 



2.2.2-PRELirniO N. 4 
Dan~a Rustica 

2.2.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Preludio foi composto em 1948 com o subtitulo Dam;a Ritstica. A figura abaixo permite 

mostrar sua estrutura: 

Se~ao Metrica Dinimica Textura/Timbre Andamento 

1" (c.1-16) 3/8 ff,p,f Monoronico;stacattos I I 

.I.=J=100 
acentos percussivos, registro 

grave 

2"(c.17-29) 3/8 f, <,acentos contorno mel6dico com Meno 
6/8 acompanhafnento 

ritrnico 

3"( c.30-56) 3/8, pJ,rit, contomo mel6dico com Tempo! 
3/4,2/4 acentos acompanharnento 

ritrnico no registro 

grave, stacattos. 

4"(c.57-72) pJ, Monoronico,stacattos 

(c.77-79) 3/4, 3/8 rit. <,ff,fff percussivos, registro 
grave ao agudo 

Coda sem p, Linba mel6dica sobre Expressivo 
(c 73-76) metrica expressivo,rit. estrutura 

esc rita malta,> acordal.Ressonilncia. 
Legato, registro medio 

ao agudo.Acentos . . . • . . 
Figura V- Estrutura do Prelud10 N. 4- 1 sene 
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Este PrelUdio se encontra subdividido em quatro se~oes mais uma Coda. Interrompendo e 

finalizando a segunda se~ao encontra-se urn trecho cujo carater se difere em tempo e articula~ao: 

Meno para o andamento, articulado sobre pedal, e legato na linha superior. A Coda tambem 

apresenta uma material que diverge dos elementos encontrados nas outras se~oes: de carater 

expressive, sobre pedais, predominantemente sobre intervalos de quartas e quintas. A repeti~ao 

no manuscrito nao esta clara, porem pode-se pensar que no compasso 77 a pe9a deve retornar ao 

compasso 10, e na 2• vez deve-se omitir os compasses 73 a 76,concluindo a pe9a nos compasses 

77 a 79. 

CONSIDERA(OES SOBRE MELODIA E RITMO 

0 carater predominante na pe9a e o aspecto ritmico, porem observa-se o emprego de uma Jinha 

mel6dica em determinadas se9oes: na terceira seviio , mais precisamente nos compasses 45 a 55, 

ha a ocorrencia de uma linha mel6dica, cujo motivo basico e o seguinte: 

Motivo basico 

(c.45) 

Figura V.l - Motivo basico 
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A caracteristica principal deste motivo e a presen9a dos intervalos de quartas e quintas. A figura 

abaixo demonstra as diversas formas deste motivo. Pode-se observar que estas varia9oes do 

motivo basico se referem as transformayoes mel6dicas e ritmicas: 

Varia~iies do Motivo b:isico 

1.1 - com 

alterayao ritmica. 
(c.47) 

mudan9a de dire9iio e Motivo 1.2 -com acrescimo de sons, alterayiio 
intervalar e ritmica do motivo 1.1. 
(c.48) 

47 6 

~)ijjt 

Motivo 1.3 - com transposi9iio e altera9iio Motivo 1.4 - com altera9iio intervalar do 
intervalar. 
(c.51) 

Motivo 1.5 - com acrescimo de sons, altera9iio 
intervalar e transposiyao. 
(c.54-55) 

domotivo 

motivo 1.3. 
("'.53) 

IF 

Na se9iio da Coda (c. 73-76), a linha mel6dica com apenas 4 compassos, tern carater expressivo , 

e apresenta elementos da escala pentat6nica. Este contomo mel6dico vai se alargando em 

intervalos de quartas ate o registro mais agudo do instrumento. Alem disso apresenta uma celula 

ritmica diferenciada das outras se9oes, sobrepostas sobre acordes sustentados por pedais de E e 

D. 
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Celula ritmica 

Figura V.3- Celulas ritmicas empregadas na Coda. 

Compassos 73 a 76. 

II> p-
: i 

' 
I 

I! 
I 

rit_ molto I 
li 

Figura V. 4 -Coda. Compassos 73 a 76. 

A celula ritmica e suas varias:oes, basicamente formam o suporte da pes:a, responsavel pela 

caracteristica rustica citada pelo proprio autor no inicio da obra. A estrutura metrica e irregular e 

e determinada pelos acentos ritmicos. A prirneira celula ritmica e apresentada no prirneiro 

compasso: 

Intervalo de s· 

Pj l' i ff ·I 
Intervalo de 4" 

~ .. ~ 

Figura V.S- Celnla Ritmica. 
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0 elemento ritmico exerce uma funr;:ao essencial neste Preludio, sendo o responsitvel pela energia 

proposta pelo compositor no caritter de danr;:a,e tambem porque a unidade orgiinica da pega e 

alcan<;ada atraves da repetir;:ao destes motivos ritmicos e suas variar;:6es. A figura abaixo 

demonstra a estrutura ritmica da per;:a: 

Se-,:ao Celula ritmica v aria~oes da celula ritmica 

1'-(c.l-16) 

lrrrrrrrrr I~ I "j 6r;6l. 
2" -(c.17 -30) rrrrri 

5 
I 

1nrrrrrrr lrrrrvrr 
4• -(c. 57- 72) 

-.... 

i rrrrrr jjj~Li 

33 
-( c.30-56) 

w ~ 
. ,. 

t I 

Coda-( c. 73-76) 

l r· r r r· r· i I lttrr:trl 
. . -Ftgura V.6 - Celulas ntmicas e suas vana~oes. 

0 Preludio N. 4 apresenta a constante de celulas ritmicas repetitivas, alterando-se por vezes, 

possibilitando a inclusao de outros elementos da textura musical, como por exemplo uma linha 

mel6dica. A sonoridade do piano e explorada atraves da variedade na articula<;:ao: staccattos, 

acentos, alguns elementos em legato e pedal. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE HARMONIA 

Os acordes encontrados nesta pe9a sao classificados como sobreposic;:5es de intervalos, pois nao 

mantem relac;:oes entre si, alem disso nao apresentam nenhuma relavao com a harmonia tonaL 

1, Acordes com sobreposivao de quartas. 

2. Acordes com sobreposi<;ao de quintas com segunda acrescentada 

3, Acordes com sobreposivao de quartas com acrescimo de uma segunda. 

4. Quanta aos intervalos harmonicas ha predominancia de segundas e ter<;as. 

Acordes com sobreposivao de quartas. (c.24) 

r -,,~ 

. 
v I 

..____) 

,- ~ l 

'n;_ i b~ L_j ~ 

Acordes com sobreposi<;ao de quintas e (c.75) 

segunda acrescentada. 

~ 
u 

Acordes com sobreposi<;5es de quart as e (C, 79) 

acrescimo de uma segunda. 
~ -

v 
.ff.f 

·r: 
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Intervalos harmonicos de segundas. (c.63) 

63 J----

•• 
Intervalos harmonicos de terc;:as. (c.49) 

Figura V. 7- Analise dos Acordes. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

0 contraste da pec;:a fica a cargo da textura, e a diferenciayao do timbre ocorre em func;:ao das 

articulac;:5es, acentos e tessitura adotadas na pec;:a Pode-se observar que as articulac;:oes se 

alternam de stacatto no registro grave no inicio da pec;:a., para uma linha mel6dica em legato, 

sobrepostas sobre notas em stacattos na z• sec;:ao. Na Coda sao articulac;:oes sobrepostas por 

acordes sustentados por pedal. Esta Coda que serve de ponte para o retorno a I • sec;:ao, tern 

carater expressivo e sua linha mel6dica sobrepoe urn pedal. A metrica nao esta marcada, mas 

pode-se pensar em urn compasso de 16116. A pec;:a finaliza em iff com urn desenho ritmico 

similar ao modelo e sobre urn acorde de 4.. A diniimica tambem exerce func;:ao timbrica 

importante, de iff ate p e esta relacionada ao aspecto ritmico/mel6dico da pe<;a. As celulas 

ritmicas em stacatos ocorrem emf e ff (jorte e fortissimo), enquanto a linha mel6dica em legato, 

ocorre emp (piano). 
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CONSIDERA(:OES FINAlS 

A caracteristica principal desta pe<;:a e o em pre go de celulas ritmicas e suas varia<;:oes. N ota-se 

que e possivel estabelecer uma rela<;:ao entre a sequencia dos intervalos utilizados nesta celula 

ritmica e os intervalos predominantes nas linbas mel6dicas e tambem nos acordes. 0 fato dos 

intervalos de 3"', 4•' e s•s serem identificados em varios elementos da estrutura faz com que estes 

intervalos sejam o elemento estruturador deste Preludio. Outro aspecto da pe<;:a e a irregularidade 

ritmica presente atraves do uso de quiitlteras, fragmenta<;:ao dos tempos e mudan<;:as da metrica 

que na maioria das vezes nao aparece identificada no inicio do compasso. Como procedimentos 

composicionais, podem-se observar: 

• 

• 

• 

• 

Motivo mel6dico e suas varia<;:oes . 

Textura monofunica, linha mel6dica com acompanhamento ritmico e acordal . 

Metrica variitveL 

Elementos estruturais tais como: celulas ritmicas e suas varia<;:oes,acordes com 

sobreposi<;:oes de quartas e quintas, intervalos harmonicos de segundas e teryas, 

pedal e elementos da escala pentatonica. 

2.2.2.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Para o interprete e essencial conhecer o material e a tecnica de composi<;:ao da pe<;:a, para 

compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em urn idioma no 

qual seja inexperiente. Este deve ser o primeiro passo a ser seguido. A partir dessa proposta, e 

possivel tomar algumas decisoes com respeito it performance: 
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• Para ressaltar a inten<;ao de Dant:;a Ritstica indicada pelo autor no inicio da pe<;a, 

deve-se buscar uma sonoridade percussiva, devendo deixar o pulso firme, mantendo 

uma certa rigidez. 

• 0 toque nipido e seco em stacatto deve ser intencional. A percep<;ao do timbre 

especifico exige do interprete conhecimento no que se refere aos ataques e aos sons 

extraidos. 

• Uma das dificuldades de execu<;ao encontradas neste Preludio e a altemiincia das 

maos; a sugestao e que para isso o interprete fa<;a urn movimento ascendente dos 

pulsos, resultando em urn movimento continuo das duas maos mesmo sendo 

altemadas. 

• Se fara necessario treinar as diferentes celulas ritmicas fora do instrumento para que 

haja uma melhor interiorizayiio destes desenhos ritmicos. 

• Na 1 a se<;ao, deve-se realizar stacattos muito curtos, por se tratar do registro grave do 

instrumento onde a ressoniincia e maior, e para que nao continue a ressoar no 

compasso seguinte que e uma pausa. 

• No manuscrito original nao esta claro a repeti<;ao, porem e provavel que a repeti<;ao 

parta do compasso 10 ao compasso 72, ja que a ultima nota longa do compasso 72 

(nota sol) e a mesrna do compasso 77. 

• 0 interprete deve respeitar os acentos sobre as notas que ocorrem durante toda a 

pe<;a bern como os sinais de crescendo. Este controle das nuances da diniimica e dos 

timbres ganharao maior apreciayao do ouvinte. 
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2.2.3-PREL(JDIO N. 5 
Adagio 

2.2.3.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto no Rio de Janeiro, em 23/8/1950. A Figura abaixo permite mostrar 

sua estrutura: 

Se-;ao Modo Metrica Textura Timbre An dam en to 

!a (c.1-6) F frigio 4/4 Homoronica, Simultanei- Adagio 

(c.7-14) e acordal 
dade 

F eolia 

no grave e 

medio no 

23 (c.14-19) Melodia Moltolento 
ptano 

recitativo 39 ad libitum 
Ressoniin-

3a (c5-13) Homoronica, etas Adagio 

(c.20-22) acordal 

. . 
Figura X- Estrutura do Preludio N.S. 

Este Preludio se subdivide em tres se-;6es articuladas pela mudan9a de andamento e textura. A 3• 

se9iio e a repeti9iio da 1 • dos compassos 5 ao I 3 acrescidos dos compassos 20 a 22. 

39 
Para melhor esclarecimento sobre recitativo ver aruilise do Preludio n. 3, p. 124. 
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CONSIDERA<;:OES SOBRE MELODIA 

A linha mel6dica possui caracteristicas modais: fa frigio e fa e6lio. 0 seu contorno se 

evidencia pela progressiio mel6dica em movimentos conjuntos, niio excedendo uma oitava em 

sua extensiio, ascendentes e descendentes. Observa-se que ao atingir o ponto culminante, no 

compasso 8, a melodia tende a recuar ao registro medio do instrumento, a fun de equilibrar a 

propria tessitura. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE HARMONIA 

Acordes estruturados sobre intervalos de quartas conduzem a linba mel6dica, mostrando 

claramente que este e o principal intervale da pe9a. E interessante observar que os acordes 

empregados ainda que possam ser compreendidos como triades com notas acrescentadas, se 

caracterizam pela indefinir;iio tonal e nao obedecem necessariamente its notas da escala utilizada 

na linba me16dica. A linha do baixo se movimenta sobre uma escala cromatica. Na primeira 

frase ( c.l-6), a linba do baixo flui para urn centro fa, a segunda( c. 7-14) para urn centro sol, e a 

ultima frase(c.20-22) finaliza emfa, realizando cadencias em cada centro citado. A cadencia final 

e realizada sobre urn acorde de Fm7-9. Na figura abaixo e possivel salientar estas observar;oes, 

atraves da observar;iio das vozes condutoras: 



lJO 

) ~ 
1 

2 

4 
1\ 

& i>u I>~ a: q:; "~::; 

~ .... , .... 

Figura X.l- Vozes condutoras. 

CONSIDERAC::OES SOBRE RiTMO 

<3-
n~ 

... l>"tt l>"lf ... 

u- .... I .... ~ 

ou-

y - lV - v - r 

~ 

nd libitum 

A pes:a mantem urn mesmo padrao ritmico harmonica. No ambito muiamento, a indicas:ao 

sugerida e Adagio para a 1 a ses:ao e Malta Lento para a za , nao ocorrendo mudans:as de metrica, 

gerando estabilidade. Uma forma de dar variedade ao contorno ritrnico da pes:a, e o emprego de 

quialteras na za ses:ao e da expressao ad libitum, para a linha mel6dica como Recitative. 
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CONSIDERAC';OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura da peya e homoffinica com acompanhamento por acordes e a maneira coral'0 
em urn 

andamento Adagio e Molto Iento sem nenhuma indicaviio de dindmica. 0 estilo recitativo esta 

presente na 2• seyiio, no qual uma linha me16dica e acompanhada por uma harmonia estatica. No 

aspecto timbre, a localizaviio da linha do baixo na regiao grave do piano, deixa em evidencia a 

linha mel6dica da peya. A mudanva no andamento, a ressonancia do pedal (timbre), e o carater 

recitativo da peya, sao elementos que geram contraste a peya .. 

CONSIDERAC';OES FINAlS 

Esta pe9a contem 20 compassos subdivididos em tres se96es, sendo duas delas contrastantes, a 

maneira coral para a primeira seyao e na forma de recitativo para a segunda. A peya conclui com 

a repetiyiio dos compassos 5 ao 13 da 1 • seyiio, finalizando com a cadencia nos compassos finais. 

Como procedimentos composicionais podem-se observar: 

• Textura predominante homofOnica . 

• Linha mel6dica com caracteristicas modais . 

• Se96es contrastantes . 

• Independencia entre acordes e linha mel6dica . 

• Intervalos de 4 as 

40 SCHOENBERG,Arnold Fundamentos da Composir;iio Musicai.SP:Edusp,1996,p 108. "Este tipo de 

acompanhamento e raramente usado na musica instrumental, encontrando mais freqiientemente na musica coral 

homoronica, em que todas as vozes cantam o mesmo ritmo de acordo com texto[ ... ]." 
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• Elementos estruturais tais como: Escalas modais, escalas cromaticas no baixo, 

acordes sobre quartas. 

2.2.3.2. SUGESTOES SOBRE INTERPRETA(AO 

Para o interprete e essencial conhecer o material e a tecnica de composi<;iio da pe<;a, para 

compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em urn idioma no 

qual seja inexperiente. Este deve ser o primeiro passo a ser seguido. A partir dessa proposta, e 

possivel tomar algumas decis6es com respeito it performance: 

• Timbrar as notas da linha mel6dica sobre a constru<;iio acordal, deixando-as em 

evidencia sobre as outras notas do acorde. 

• Planejamento da dinfunica. Como sugestao, executar as duas frases iniciais em 

urn mj, timbrando mais o polegar nas oitavas do baixo. No Mollo Iento e ad 

libitum, a ideia e que se fa<;a a linha mel6dica em p. 

• Utilizar tempos robatos para modelar e criar uma certa flexibilidade it melodia. 

• 0 pedal do instrumento deve ser utilizado de forma a permitir uma proje<;iio clara 

da linha mel6dica e deve ser sustentado de forma prolongada no trecho do 

recitativo, deixando a linha mel6dica soar sobre a reverbera<;iio dos acordes. 
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2.2.4-SINTESE: 

Os elementos estruturais empregados nos Preludios n. 3, 4 e 5, compostos no Periodo de 

Transi9ao, podem ser sintetizados: 

. Elementos Estrnturais Preludios- Numeros 

Acordes com sobreposi9oes de quartas e 3-4 

quintas 
Acordes de 4 as e C}"" 3-5 

Assimetria ritmica 3-4 

Celula ritmica geradora e suas varia90es 4 

Centros 3-5 

Compasses nao convencionais 3-4 

Elementos de escalas modais 3-5 

Intervalos de 4as,5"" parnlelaslsimultaneas 3-4-5 

Intervalos harmonicas de segundas 4 

Linha do baixo em movimento cromatico 5 

Linha mel6dica em intervalos 2•, 4" 3-4-5 

Motivo mel6dico 4 

Pedal 3-4 

Recitative 3-5 

T extura homoronica 5 

Textura monoronica 3-4 

' ' ' . ' . -Figura Z -Smtese dos elementos estrutur31s dos Prelud1os do Penodo de Trans1~ao . 
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Com o questionamento estetico surgido a partir de 1946, Santoro assume o des<!jo de tomar sua 

obra fruto de seu posicionamento ideologico, firmando-se na necessidade de mais se aproximar 

do publico, porem sem a adesiio direta ao uso de meios ou processos demasiado simples. Os 

intervalos adotados na linha mel6dica sao especificamente segundas e quartas; o pedal estabelece 

o centro, e colabora para estabelecer a harmonia, mesmo quando niio se utiliza o sistema da 

harmonia tonal, e neste caso especi:fico, cria um novo recurso timbrico, dando maior colorido it 

per;a. A sustentar;iio dos pedais do instrumento vern dimensionar a importiincia do timbre nas 

obras de Santoro, levando-se em considerar;iio sua preocupar;iio por este elemento. A estrutura 

acordal da per;a e na maioria das vezes sobre intervalos de quartas. Nestes Preludios compostos 

neste Periodo, observa-se exemplos de material comum na linguagem da musica brasileira, como 

os elementos das escalas modais, melodias em teryas e algumas celulas ritmicas, e na referencia 

ao genero Dan~a Rustica no Preludio N. 4. Porem, sem o emprego direto dos elementos da 

musica folcl6rica brasileira. 
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3. PReJOOfos 

oa 
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3.1 - f.nodo N acionalista 
(1951 960} 

uSe a arte a:tonal niio tem nenhum contato com aU~ 
m'WJical usada por nosso povo, a qual e por essmcia tonal ou 

fi'UJdal, deve ser poBta de lado, pam que niio dssvirtua as 
ca:racterl8ticas pr6prla8 de nossa Unguagem m'WJical". 

So:n:toro 
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3.1 .1 - Preltidios " 
(1957~1959) 

aquelea doi8 ollw8 profundos, o o1har long!nquo. mela:nc6lico9 
ao mesmo tempo cheW de tanta ternum tudo meu vive do seu 

pensamento, e a SeiVa que impulsiona toda minha criat;fio. II 

Santoro 





3.1.1.1. PRELUDIO N. 1 
Lento expressivo 

"Tes Yeux" 

3.1.1.1.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

169 

Este Preludio foi composto em Leningrado, URSS, em 02/05/1957 e dedicados a Lia
41 

Pertence 

a serie das 13 Canr;;oes de Amor com letra de Vinicius de Moraes: "Ouve o Silencio "
42

• Vasco 

Mariz comenta: "[ ... ] 0 compositor conseguiu ideal junr;;iio da poesia com a musica, criando um 

ciclo de canr;;8es impregnadas de um profunda lirismo. "
43 A figura abaixo permite mostrar sua 

estrutura: 

Se~;iio Modo Metrica Textura/Timbre Dinamica An dam en to 

Unica: EbeC C, 3/4, 2/4 Melodia com p< >, Lento 

(c.l-23) Frigio 
acompanhamento. 

ri.t.,.cresc., erpressivo 

ajfret. 
7as harmonicas 

paralelas, 

Acordes de 9", 

Coda EbeBb 3/4, c 
pedal 

cresc.,pp 

(c.24-31) e6lio 

. . 
" " Figura 1- Estrutura do Preludto Tes Yeux N. 1. 

A analise demonstra que a pe<;a apresenta uma se<;1io unica e uma Coda articuladas pela textura. 

41 Estes Preludios "Tes Y eux" foram dedicados aLia. No manuscrito consta a dedicat6ria "Pour Lia" 
42 0 trabalho em parceria ocorreu do eucontro de Santoro com o poeta Vinicius de Moraes em Paris. 0 poema se 
encontra no Anexo deste trabalho, p . Estas can¢es, verslio para piano e canto foram estreadas em 1962, em Brasilia, 
por Gelsa Ribeiro da Costa e Yanda Oiticica. 
43 MARJZ,Vasco. Contracapa. Pre/Udios e Canqoes de Amor.Canto e Piano. Aldo Baldin e Lilian Barreto. Sonata 
Produ96es Artisticas, CD, grava<;:ao na Alemanha, 1983. 
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0 estudo das estruturas intemas mostra que esta pe.ya tern como principal elemento gerador os 

Motivos e suas varia.yoes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento atraves de varia.yoes 

foi usada a tecnica de Arnold Schoenberg. 
44 

As coloca.yoes de Schoenberg enfatizam a 

importiincia que o motivo basico e suas varia.yoes assumem nesta pe.ya. 

CONSIDERA(:OES SOBRE MELODIA 

0 elemento formador esta caracterizado por urn motivo basico presente no primeiro compasso: 

Motivo 1 

(c.!) 

~e~~d ~?~ 
P.· ~-=-- ~. 

Figura 1.1-Motivll Basico. Compasso 1. 

Alem da parte mel6dica, outra caracteristica deste motivo e a presen.ya das 7
35 

harmonicas no 

primeiro tempo dos compassos Este Motivo, apresenta no decorrer do discurso musical, 

procedimentos de varia.yoes tais como: altera.yoes dos intervalos, desdobramentos ritmicos, 

amplia.yao da linha mel6dica, transposi.yao, sequencia e mudan.ya de compassos. Em continuayao 

com os pari'imetros de analise de Schoenberg: 

44 Para melhores esclarecimentos ver Capitulo III - 1- Considera\X)es sobre a Aruilise, a p. 89. 
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"0 motivo geralmente aparece de maneira marcante e caracteristica no inlcio de uma 

pefa. Os fatores constitutivos de um motivo silo intervalares e rltmicos, combinadas de 

modo a produZir um contomo que possui, norma/mente, uma harmonia inerente. f- .. } Um 

Motivo aparece continuamente no curso de uma obra: ele e repetido. A pura repetit;tio, 

porem, engendra monotonia, e esta sO pode ser evitada pela variaqtio . " 45 

A Figura abaixo demonstra os procedimentos de variav5es do Motivo: 

(C. 1) Motivol.l - Reduvao do 

!II!~~: ~l ~ 
intervalo e tempo e mudanva 

I 
de compasso para 3 tempos. 

(c.5) Motivo 1.2- Transposivao. 

'I w. = ~r-
: ~ ~~ 
~- I 

(c.9) Motivo 1.3- Ampliavao da 

~~ 
linha me16dica., com ga acima 

I 

na Ultima nota. 

~~~~-=~· I 
(c.lO) Motivtt 1.4- Reduvao de 

tfl !I·~·. 6J. ~ 
tempo. 

it 

(c.ll) Motivo 1.5 - Sequencia do 

-~ ' ' 

compasso 10 transposto. 

.I I OJ ~p.s 1,: · ~ l: 

(c.l5-16) Motivo 1.6- Reduvao ritmica 
do motivo e uso de intervalos 

de 2• maiores e menores. 

45 SCHOENBERG, Arnold 1996. Op. cit. p.35. 
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(c.l9) Motivo 1. 7 - Redu.yiio ritmica. 

• 

Figura 1.2 - An:ilise do motivo basico do Preludio "Tes Yeux" n. 1. 

0 material predominante na Coda e constituido pelos intervalos de 4as mel6dicas, que se 

transformam atraves de mudan<;:a de ritmo, transposi<;:iio e sintese de intervalos. Sao articulados 

sobre urn pedal, estruturados sobre dois centros46
, Eb eBb. Observe a figura abaixo: 

(c. 24-25) Motivo da Coda. 

pedal deja. 

L_f 

~ 

~· / v ..... 
' ~ I -

£':' 
k 

~ . 

46 PISTON,Walter.Harmony.New York:Norton,1987,p.483. centro e urn ponto de gravita9iio harmonica compacivel 

a Tonica classica, porem definido por urn conjunto diferente de condi9(ies harmonicas. 0 meio mais importante para 
definir o centro principal , na ausencia de urna dorninante precedente, tornou-se o elemento proprio e solitario da 

tonica, [ ... ] nao importando se aparece como urna triade ou urn Unica nota, usada como pedal, on mesmo como urn 

elemento dissonante em urn acorde. 



(c.26-27) Motivo da Coda 1.1 

r: ([' d altera'<iio dos intervalos 

i l:!~c::~:~~:-;i~~~=~ com pFedominancia de 

(c.28-29) 

., ~ W[" "1 4as mel6dicas. Mudan'<a 
de compasso. Nota 

Pedal sobre mi e mib. 
·~ ,_ 
pu~ 

...._. 
I 

'-._-.• 

Motivo da Coda 1.2 

sintese de intervalos 

com centro Eb . 

Figura 1.3- Anaiise do motivo da Coda. Compassos 24 a 29. 
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I 

Outro material encontrado na linha mel6dica e formado pelos elementos dos modos, frigio e 

eolia, e em sua extensao predominam basicamente os intervalos de 3• M, 3• m e s• J, frases curtas 

e cantaveis, e na maioria das vezes uma tendencia por frases descendentes. Tambem pode-se 

observar a ocorrencia de cromatismos sobre alguns trechos da linha mel6dica e sobre a voz 

intermediana, nos compassos 17 a 20. 
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Modos compassos 

Refrigio (c.1-9) 

(£ ~. I! • 
I 

~. I! • • 
t) .. 

Fae6lio (c.I0-18) 

~~ ~. l>io 1 .. • I 
1 •• 

il 

• I 

Si bfrigio (c.19-21) 

·~~~ It• 
I 

~. ~. t:t• 

I- ~ .. il 

Dofrigio (c.22-23) 

~. ~ .. it. ~. I! 

~. .. • 

Sib eolia (c.29-31) 

~~. i>. ~.. ~. 
~ .. ~. .. 

• 

Outros elementos compassos 

Cromatismo (c.3-4) 

' 

~~ 
I 

!II~~~: ~~~: ~~~j 
I 

. 
Figura 1.4 - Outros elementos da linha melodJca. Modos e cromat1smo • 
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CONSIDERA(:OES SOBRE HARMONIA 

Observa-se a predominancia dos acordes de 7as e 9as em sequencias paralelas, denominadas por 

Walter PISTON de acordes em blocos47 
Quanto a forma de acompanhamento, verifica-se: 

1- Sequencia de interval as harmonicas de 7as. 

2- Uma linha mel6dica que caminha em cromatismo sobre urn intervalo de 7a 

3- Cadencias com pedal,que determinam os centros. 

Sequencia de intervalos de 
7as harmonicas 

Acordes de 9"' em 

movimentos paralelos. 

47 
idem, p. 496. 

(c. 1-2-3} 

• 

I 

(c. 9.10) 

v ,·r ., 
[,' ! 
ihn./ 

~ 
• • 

'I ! 

! 
-·! 

. "' I 

• 

_L 
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Linha mel6dica (c. 17.20) 

intermediaria em movimento 

cromatico 

1 s>=ts:= l~p. 
-- ---< 

It;. J ±J !,J !tJ 
-., I 

affret.-

Cadencia com centro Eb - (c. 6.7) 

(Fm79 -Eb7. 

.-' fl 
I 
I 
I 

"' 1>-r. 
.. _ ... ·~ I . r,", rit_ ~ 

.., r· ,.._ 

Cadencia com centro C (c.22.23) 

(Eb79_c79) 

~ fl I 

~ 

~l~- "' r,~l· 
,,..J, 

: 
I> 4. 

------ ri1. ' 
I 

Cadencia Final- centro Bb (c.30.3l) 

(F- Bbm7 IJ). f.'\ 
~ 

~ 
II>Vif: 

f ~.~~ -
I --
< r ~r-

v 
~ Mai. 1957 

Figura 1.5- Elementos estrnturrus da Harmoma. 
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CONSIDERA(OES SOBRE RiTMO 

A peya mantem urn mesmo padriio ritmico, articulado sobre a linha mel6dica, com pequenas 

varia96es ocorrentes nas mudan9as de compassos. 

Ritmo b:isico Varia~oes sobre o Varia~oes sobre o compasso 3/4 

compasso C 

(c.l-2-8-9) (c.7) (c.l4-25) (c.lO-ll) 

c r r· Drrl I c r· Dr r I uur I ! r r· Dl 

~.3a~l~l~l~l~l~l~ (c. 24-26-27-28-29) (c.l9-20) 

21) 

! r· Dtrl 
cccrcccrl lr r r I 

. 
Figura 1.6- Elementos estrutorrus do ntmo. 

A variayao de tempo ocorre somente no emprego do a.ffret. sobre os compassos 19 a 22, 

estabelecidos na p~a pelo compositor. 

CONSIDERA(OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Os aspectos timbricos estao relacionados a textura da pe9a, onde prevalece uma linha mel6dica 

vocal, lirica e expressiva, conduzida na maioria da vezes por intervalos harmonicos de 7as 

paralelas. 0 timbre se caracteriza em fun91io de alguns fatores, como: pedal, acordes de 9as, 

diniimica e sequencia dos mesmos intervalos. A ressoniincia conseguida pelo pedal sustentando 
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sons com alturas e registros diferentes, a dindmica que praticamente se mantem em p(piano) 

durante toda a peya, e urn pequeno crescendo que enfatiza a entrada da Coda, mantem a 

atmosfera suave e nostalgica da peya. Na Coda, o compositor utiliza mais de urn plano sonoro 

sustentando pedais; carninhando com uma linha mel6dica ate a regiao mais aguda do 

instrumento, formando-se assim pianos de timbres distintos. Os intervalos e os acordes 

empregados tambem desempenham urn papel significative: a sucessao de quartas e setimas 

dentro desta perspectiva visam dentro a busca da sonoridade. 

CONSIDERA(:OES FINAlS 

A pe9a e caracterizada pelo uso de urn motivo basico e suas variavoes, aplicados ao aspecto 

mel6dico da pe9a. Estas variav5es se referem principalmente as transformavoes ritmicas e 

mel6dicas, incluindo alteravoes intervalares, mudan9as de compasses e transposivoes. A unidade 

da peya e alcanyada atraves da repetivao e varia9oes do motivo mel6dico, do mesmo padrao 

ritmico e do timbre caracteristico dos acordes de 9as. Como resumo dos procedimentos 

composicionais, observam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de urn Motivo basico e suas varia9oes . 

Linha mel6dica modal . 

Timbre caracterizado por acordes, intervalos e mudan9as de registros . 

Intervalos paralelos . 

Tex:tura com base em uma linha mel6dica acompanhada, 

Pedal . 
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• Estruturas com base em elementos da escala cromatica, dos modos frigio e eolio, 

intervalos de 7as e acordes de 9as. 
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3.1.1.2-PRELUDIO N. 2 
Andante( Cantabile) 

"Tes Yeux" 

3.1.1.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Pre!Udio foi composto em Leningrado,URSS, em 1957 e dedicado it Lia
48

. Pertence it serie 

das 13 Canr;oes de Amor com letra de Vinicius de Moraes: "Em a/gum Lugar. "49 A figura 

abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~ Modo Metrica Textura!Timbre Dinamica Andamento 

1• (c.1-12) eolia 3/4 Melodiacom p< >mp,pp, Andante 

acompanhamento-. cresc. cantabile 

2• (c.l3-l&) 7as e 5as 

harmonicas 

paralelas. 

Coda pedal pp, > 
(c.19-21) 

. . 
Figura 2- Estrutura do Prelud1o "Tes Yeux" N. 2. 

A anitlise demonstra que a peya apresenta duas seyoes e uma Coda articuladas pelos motivos. 0 

estudo das estruturas intemas mostra que esta peya tern como principal elemento gerador os 

Motivos e suas variayoes. Para a anitlise do Motivo e seu desenvolvimento atraves de variayoes 

48 Estes Preh\dios "Tes Yeux" foram dedicados aLia. No manuscrito consta a dedicat6ria "Pour Lia". 
49 0 trabalho em parceria ocorreu do encontro de Santoro com o poeta Vinicius de Moraes em Paris. 0 poema se 

encontra no Anexo deste trabalho, p ... Estas can9iles, versiio para piano e canto, foram estreadas em 1962, em 

Brasilia, por Gelsa Ribeiro da Costae Yanda Oiticica. 
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foi usada a tecnica de Arnold Schoenberg50 As coloc~oes de Schoenberg enfatizarn a 

importancia que os motivos basicos e suas varia<;:6es assumem nesta pe<;:a. 

CONSIDERA<;OES SOBRE MELODIA 

Este Preludio esta estruturado sabre dois Motivos basi cos: 

Motivo 1 - compasso 1 Motivo 2- compasso 13 

a 
. 
0 

/ 

' II ' 
v T T ~~' 

t 
mp 

I 
. 

' ' ' l>f· 

.. . 
" " Ftgura 2.1- Motivos bastcos do Preludto Tes Yeux N. 2 . 

0 motivo I, de carater mel6dico e composto por dois fragmentos (a e b). Este motivo apresenta 

procedimentos de varia96es, tais como: alterac;iio intervalar, transformaviio e desdobramento 

ritrnico, inversiio mel6dica e mudan9a de registros. 0 motivo 2, uma sequencia de 7a' mel6dicas, 

o qual aparece transposto, com mudan9a de registro e com prolongamento da melodia em teri(as 

(c.16.l7.18). A figura abaixo demonstra os procedimentos de varia96es dos motivos: 

50 
SCHOENBERG, Arnold.l996. Op. Cit, p.35. 



(c.3-4) Motivo 1.1 com 

I 
expansao de intervalos 

~ , 'F. I 
mel6dico para 7• menor. 

I. bd. 

i . 
-- ~ ~ -

(c.5-6) Motivo 1.2 -com 

' A !~ expansao de intervalo no 

.OI l 
(b) para s• e com 

I 

I b,.i ; .I~ 
movimento de 2• menor 

J. ' . 
no tenor. I 

. ' 

I 

. . 
' I 

(c.7) Motivo 1.3- motivo I b 

~ ' i:"i r-- - com diminui~ao ritmica. 

v . I 

bel. 

I_ 

(c.8-9) Motivo 1.4- expansao do 

' i ,;;;:;;;; ~ ~ motivo lb. 

v 
i~ 1----- 'i • lj I 

dim. 

~. 

lj I I. . J 

!> l>· 
' 

or' 

I 
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(c.10-ll-12) Motivo 1.5- Motivo la 

-. invertido, 

"'"r~- f'F~- rl>y-, .... ~~ desdobramento ritmico 
I 

' I -I I i i no tenor, transposivao e ., - -

' I T 
' 

expansao no baixo. 

Figura 2.2 - Motivo 1 e suas varia~iies 

(c. 14-1;) Motivo 2.1 - Acordes de 

, . 
' 

_, 7"' mel6dicas, sequencia 

"' 'V-.1 _:;;:;o de baixos em sas J. 

I L 
: 

' ------- poco -------------- --------------- -

(c.16-17-18) Motivo 2.2 - transposto 
I 

~.r:~ ~IIJ .h - ~- ;. com mudanva de regiao 

e intervalo, 

~ 
di'!!:-:: -------------------- ;;_;;; prolongamento da 

' t 
melodia em decimas. 

- - - - - -

, . i:'i I i 

c . . 

' "' p -----!" • ~-
-----=:____ ------

Figura 2.3 -Motivo 2 e suas varial'iieS. 

Outro material encontrado na linha mel6dica, e formado por elementos da escala modal e 

diatonica, destacando-se F eolio(c.l-7), Bb e6lio( c.8-12) finalizando a primeira sevao. Na 
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Coda esta presente uma linha diat6nica em Db Jonio~ Em sua extensao intervalar predorninam os 

intervalos de 3M e 3m, frases curtas e cantaveis, na maioria das vezes uma preferencia por frases 

descendentes, eo dobramento da melodia em decimas nos compassos 16 a 18. 

Elementos Estrutnra:is da linha meiOdica 

Modos: 

~.
faeolio 

-- . ~ .. ~-
II !.. !>. • .. f 

F eolia e Bb eolia • 

(c. 1- 12) 

~·si be6lio 
~- 1 •• !? •• 

••• i- ~ .. 

I 

Diat6nica: Db RebJ6nio 

(c. 13- 18) ' ~ t. ~,. ~. • ~. I &.• •• . 

Melodias em decimas: (c.16-18) 

;. 

d~---------------------~ 
:::-, ~ 

F1gura 2.4 - Outros elementos da linha me16dica. 
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA 

A estrutura harmonica e formada a partir dos seguintes elementos: 

L Progressao harmonica: pedais no baixo de Bb, Eb, Gb , Ab, Db (1" seyao ); e Db, Gb, Ab, Db 

(2• seyao e Coda). 

2. Acordes que conduzem a peya de 6a', 7as e 9as . 

3. Baixo por Sas harmonicas e mel6dicas. 

4. Cadencias: Gb 67 -Ab 46 ~-Db 9 (c.ll-13)e Ab 47"--Db 6
-
5 (c.l9-21). 

Elementos estruturais 

Progressao harmonica. 

c.1 8 10 13 14 15 16 19 20 
~ 

~ ' 
,. 

in:7 - ""' • 

" " 
,~a 

' 

""' Ab7 I> g. "tb Bbm7 Ebm7 Gb7 Gbm Db Gbm Ab7 

Intervalos de s• Justa (c.l4-16) 

em sequencia. 

::!): ~~- I~~~: ~ ' ~ . 
' -------poco ---------------- ----------------------
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Compasso de Cadencia (10-13) 

I Gb-Ab-Db. 

~[l>p· - "r 
v•· 

~r !; • 

I 
' 

I 

l·ni> ' I 

r . I l>p· 

Gb•7 Ab79n Db 

Compasso de Cadimcia (19-21) 

- Ab74
_.- Db6-5 

~ . .. t-
----- ~--

. 
' 

/ I•J ' 

Ll.~ 
• 

pp 

~+i: .. . ... -.. ~i .. _j 

' 

~' 
v 

~ 

Figura 2.5 - Elementos estrntnrrus da Harmoma. 

Ao observarmos a cadencia final (Ah
47

._ Db6-
5
) nos compasses 19 a 21, podemos observar que a 

s• Justa tambem aparece entre as notas do baixo e soprano e e valorizada pelo emprego do pedal: 

1\ 

.. . 
' .' 

Figura 2.6- 5' J entre a nota do baixo e do soprano. 
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CONSIDERAC:::OES SOBRE RiTMO 

A peya mantem urn mesmo padrao ritmico, articulado pelos dois motivos com pequenas 

variayoes: 

Motivo Ia Motivo lb M9tivo 2 variayao 

(c.l-3-5-10-11-12) (c.Z-4-6} (c.l3-14-15-16-17) (c.7-9-19-20) 

! r r· v I 'r· I lu I uuul r r r r· v I 
(c.l8) 

Ci r r I 
.. 

Figura 2. 7 - Analise estruturrus do ntuio. 

CONSIDERAC:::OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Os aspectos timbricos estao relacionados a textura da peya, onde prevalece uma linha mel6dica 

vocal, lirica e expressiva, conduzida na maioria das vezes por acordes de 6•,7" e 9" em blocos, 

valorizadas atraves do emprego do pedal. Nos compassos 16 a 21, a textura passa a ser s6 

melodia em 10as na regiao mais aguda do piano. Outro aspecto que se pode observar quanto a 

textura e o emprego de acordes arpejados nos compassos finais de cadencia, onde o pedal tern 

presenya marcante, ao sustentar os sons dos acordes. 0 compositor utiliza mais de uma plano 

sonoro quando caminha com uma linha mel6dica ate a regiao mais aguda do instrumento, 

formando timbres distintos. A dindmica varia de acordo com o direcionamento mel6dico, 

variando de pp (pianissimo) a if (fortissimo), procedirnentos que criam fluencia a peya. Os 
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intervalos e os acordes empregados tambem desempenham urn papel significativo: a sucessao de 

quintas e os acordes paralelos visam dentro desta perspectiva a busca da sonoridade. Como 

sintese pode-se caracterizar o timbre em fun9ao dos seguintes fatores: acordes em blocos, 

sequencia de intervalos de 5J, ressonancia do pedal e dinfunica. 

CONSIDERA<;:OES FINAlS 

A pe9a e caracterizada pelo uso de dois motivos basicos e suas varia96es aplicados ao aspecto 

mel6dico da pe9a. Estas varia96es se referem principalmente as transforma96es mel6dicas, 

incluindo transposi96es, mudan9a de regiao e expansao da melodia. A unidade da pe9a e 

alcan9ada atraves de repeti9ao e varia96es dos motivos, do mesmo padrao ritrnico e do timbre 

caracteristico de acordes e intervalos. Como sintese dos procedimentos composicionais 

verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de dois Motivos basicos e suas varia96es . 

Linha mel6dica modal . 

Acordes em blocos . 

Sequencia de intervalos . 

Timbre caracterizado por acordes, intervalos e mudan9as de registros . 

Textura com base em uma linha mel6dica acompanhada . 

Ressonancia de pedal . 

Elementos estruturais como: elementos dos modos e6lio e jonio, acordes de 1 0", 

intervalos de 5 J paralelos e acordes arpejados. 



3.1.1.3-PRELUDIO N. 3 
Lentu 

"Tes Yeux" 

3.1.1.3.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Preludio foi composto em Leningrado, URSS, em Maio de 1958 e dedicado a Lia
51

_ Convem 

destacar que esta peya nao consta na selevao feita pelo compositor para a edivao dos dois 

cadernos realizados pela editora Savart A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~ao Modo Metrica Textura/Timbre Dinamica Andamento 

1a (c.1-35) eolia 2/4 Melodiacom < > Lento 
acompanhamento 

em ostinato.Pedal 

2a ( c.36-42) 2/4, 3/4 Acordal. cresc.poco 
a poco,<, 
ff,> 

3a (c.43-47) 2/4 Melodiacom pp 
acompanhamento 

em 

ostinato.Pedal. 

' ' Ftgura 3- Estrutura do Preludm "Tes Yeux" N.3. 

A analise demonstra que a peva esta subdividida em tres sev5es articuladas pela textura. 

51 Estes Preludios "Tes Yeux" foram dedicados aLia. No manuscrito consta a dedicat6ria "Pour Lia". 
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CONSIDERA(:OES SOBRE MELODIA 

A melodia se caracteriza por uma linha lirica, de ritmo em sincopas, movimentos ascendentes e 

descendentes, que recaem sobre sons repetidos. Caminham na maioria das vezes por graus 

conjuntos sobre o modo eolia em Bb. Esta linha mel6dica tern como base umpedal de lab, exceto 

para a se<;iio central da pe<;a, na regiao media do piano52 A linha intermediaria realiza urn 

movimento cromatico em ter<;as, que em conjunto com o pedal, formam urn ostinato. Na se<;iio 

central, a estrutura mel6dica da pe<;a passa a ser acordal, de tres a cinco sons, sobre oitavas na 

regiiio grave do piano. Tambem pode-se observar a ocorrencia de cromatismos e apojaturas sobre 

alguns trechos da linha me16dica. Em sintese, quanto aos elementos da linha mel6dica, observa-

se: 

Elementos estruturais 

Linha modal: Bb eolia (c.l7-19) 

~ 
~ .. 1 ... 

.. ~ .. ~ .. 17 ~ ~ !,__. ~ -~ 

~a .. 

1 ~~·r~~~ 1 ~m~l ~~~1~a1 1 
(c.6) 

Cromatismo: "l 6 

I:\~ ... ~ .. 
~ 3 

-=:::::::: 
. 

Figura 3.1- Elementos estrutur:us da lmha melod1ca. 

52 Este Ia best:\ prescnte nas I~ e 3~ sc96es e somente no Ultimo compasso, caminha para reb, terminando a pe9a. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE HARMONIA 

A estrutura harmonica e formada a partir dos seguintes elementos: 

1- movimento da linha do baixo. 

2- cromatismo em 3• menor sobre urn baixo fa b. 

3- Acordes com sobreposic;;iio de terc;;as e quartas. 

4- Cadencias. 

0 pedal da linha do baixo realiza urn movimento cromatico.Na voz intermediaria podemos 

observar urn cromatismo em terc;;as sobre o baixo la b dos compassos 1 ao 32 e expostos 

novamente a partir do compassos 43. Os acordes encontrados na estrutura acordal na segunda 

sec;;iio podem ser classificados como sobreposic;;oes de intervalos, pois niio mantem relac;;5es 

entre si. Para alguns acordes, levar-se- a em considerac;;iio a possibilidade de acrescimo de 

segundas em acordes por sobreposic;;5es: de terc;;as ou quartas, prevalecendo as considerac;;oes 

feitas pelo compositor Vincent Persichetti53 em seu livro Twentieth Century Harmony. 

Finalizando a pec;;a, encontra-se uma Cadincia final na linha do baixo: Ab e Gbdim!Db, 

completando mib na fermata, Eb
9

, como uma superposic;;iio. 

Nota pedal em movimento 

cromatico descendente na 
(1-32) 

"--- (33- 35) (36- 39) (39- 42) 

linha do baixo. 

53 PERSI CHETII, Vincent. Twentieth Century Harmony. W. W. Norton Company: New York, 1961, pp. li 3- Il4. 
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Voz intermediaria - tervas em (c.I-2) 

movimentos cromaticos. 

ascendentes e descendentes 

Acordes com sobreposiviio de (c. 57) 

tervas menores. • 

J-t= 
' ~]2: -

~f-

Acordes por sobreposivao de (c. 36-41) 

. tervas com omissao e 

duplicaviio de uma terva 

Acorde com sobreposivao de (c. 38) 

quartas. ~ 

L 

- -- --

(c.3- 6) (c.57) 

' ~l·g=:= 

---- -------- ---- ---- ------

f,l 



Acordes com sobreposiyao de (c.39-40) 

quartas e segunda 

acrescentada 

Cadencias sobre a linha do 

baixo. Ab- Gbdim/Db -Eb
9 

. 

Superposiviio. 

(c. 56-57) 

~"1f, 

Figura 3.2- Elementos estrotnrais da Harmonia. 

CONSIDERA<;OES SOBRE RiTMO 
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0 modelo ritmico basico e 3 + 3 + 2, e se encontra no ritmo Baiao54
, entre outras danvas 

brasileiras. A ocorrencia da sincopa acontece com frequencia na linha mel6dica embora o 

andamento Iento tome sua presenva mais sutil. 0 motivo ritmico do acompanhamento se faz em 

ostinato, e na seviio intermediaria da pe9a, as duas linhas (superior e inferior) seguem o mesmo 

padriio do ostinato, mantendo ambas urn mesmo plano ritmico. 0 andamento e Lento e a metrica 

e 2/4, sendo apenas 3/4 no compasso 42. 

54 Baitio- Danya e mfu;ica do nordeste brasileiro. Marcado pela sincope caracteristica da musica popular brasileira, o 

baiiio pode ser acompanhado pela viola, rabeca ou sanfona, dependendo da regiiio onde se manifesta.SADIE,Stanley. 
Dicionario Grove de Mitsica. Edi<;ao concisa. Rio de Janeiro:Zahar, l994,p.64. 
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Ritmo basico do 
acompanhamento.Ostinato. 

Ritmo basico da linba 
melooica 

Figura 3.3- Motivos ritm1cos e suas vana~iies. 

CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

V aria~oes do Ritmo da linha 
melodica. 

A pe9a e homoronica, baseada em urn Iinha mel6dica vocal, sincopada, Iirica e expressiva, e 

acompanhamento em ritmo ostinato sobre urn pedal. A partir da segunda se~o, a textura se toma 

mais densa, em virtude da estrutura de acordes sobre oitavas na regiao grave do instrumento. 0 

timbre se caracteriza basicamente em funcao de alguns futores como: pedal, acordes com 

sobreposi~o de quartas e ter9as, e da dinfunica. Quanto ao emprego destes acordes 

caracteristicos, observa-se, segundo Persichetti: 

[ ... ]"que o emprego da segunda acrescentada pode determinar o tipo 

de textura desejada: uma segunda maior acrescentada determina uma 

textura mais branda e uma segunda menor uma textura mais forte. " 

[ . .] Este fato ira ainda depender da posirao das segundas: se esta 



segunda for acresc.entada a fundamental au aos outros elementos do 

acorde55
. 
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Quanto as indica<;oes de dindmica, observa-se que nos primeiros 3 5 compassos destacam-se 

apenas os sinais crescendo(>) e decrescendo(<), acompanbando o contorno da linba me16dica. 

No compasso 36, ocorre urn grande crescendo ate urn if (fortissimo) no compasso 42 e pp 

(pianissimo) ao retornar a 1 a se<;iio. 

CONSIDERA<;:OES FINAlS 

A pe<;a e caracterizada principalmente pelo emprego do ritmo ostinato sobre urn pedal na forma 

de acompanhamento, articulados sob uma linba mel6dica modal. 0 aspecto ritrnico e mel6dico se 

combinam e produzem unidade a pe<;a. No ambito timbrico, predornina a valoriza<;iio da linba 

mel6dica sobre o pedal. Como procedimentos composicionais, observa-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de linba mel6dica modal . 

Ritmo Ostinato . 

Movimento cromatico em ter<;as e na linba dos baixos . 

Emprego de Motivos ritrnicos 

Textura homoronica e acordal . 

Timbre caracterizado por acordes e pedal . 

55 PERSICHETTL Vincent 196l.Op. cit. pp. 113-114. 
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• 

• 

Elementos estruturais como: elementos do modo si b eolia e da escala cromatica, 

acordes com sobreposi9oes de ter9as e guartas , acordes com sobreposi96es 

acrescentadas de uma segunda, sincopa. 

Cad{mcia Ab- Eb9 . 



3.1.1.4-PRELUDIO N. 4 
Andante (Toada) 

"Tes Yeux" 

3.1.1.4.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Prellldio foi composto em Leningrado, URSS, em Maio de 1957 e dedicado il. Lia56 Convem 

destacar que esta peya nao consta na selevao feita pelo compositor para a edivao dos dois 

cadernos realizados pela editora Savart. A este Preludio, Santoro deu o nome de Toada. De 

acordo com Mario de Andrade, toada e "urn cantiga sem forma fixa. Se distingue pelo cartiter no 

geral melanc6lico, dolente, arrastado. 57 Outra definivao encontrada com respeito il. toada, citada 

na Enciclopedia da Mitsica Brasileircl8: "[ .. ]pela mel6dica simples, quase sempre em 

movimento conjunto, por urn ar muito igual de melancolia dolente que corre por quase todas elas 

e pelo processo comum da entonat;iio a duas vozes em tert;a. '.5
9 

Pode-se observar que o compositor fez aproveitamento de uma denorninavao popular ao compor 

este Preludio, na sua preocupayao de expressar a musicalidade brasileira. A figura abaixo perrnite 

mostrar a estrutura deste Preludio: 

56 Estes Pre:bidios "Tes Yeux" foram dedicados aLia. No manuscrito consta a dedicat6ria "Pour Lia". 
57 AND:RADE, Mario. Dicionario Musica!Brasileiro. Rio de Janeiro:Editora Itatiaia s/d,p. 518. 
58 ~.Marcos Antonio. Enciclopedia da Musica Brasileira. 
59 idem 
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S~o Modo Metrica Textura!Timbre Dinimica Andamento 

1"- (cl-9) doricoemF 4/8, 2/8 Melodia corn p. rit. < > Andante 
interven96es 
contrapontistica, 

acompanhamento 
por 7"' 

harmonicas. 

2" -(c 9-17) J6nioemD 4/8 Melodia com cresc.,> <. 

interven96es 
contrapontistica, dim,p. 
acompanhamento 
por 7as 

harmonicas. 

3"- (c.18-29) Mixolidio em 4/8 Melodias em <poco> 
ter9as com pedal. 

F 

. . 
Figura 4- Estrutura do Preludio "Tes Yeux" N. 4. 

A primeira se9ao deste Preludio e repetida, assim como tambem deveni ser novamente executada 

logo ap6s o termino da segunda se9iio. Com base nestas referencias, pode-se observar que 

Preludio apresenta uma estrutura formal caracterizada como Refrao e Estrofe, genero bastante 

encontrado na can9iio popular brasileira. Observe a figura que se segue: 
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Refrao Estrofe Refrio Estrofe 

(c. 1- 9) (c.9-11) (c. 18 -29) 
3" 

Figura 4.1 -Estrutura formal do Preliidio n. 4 com base nas repeti~oes. 

Tambem pode-se observar que a peya esta construida sobre urn centro Fa601 Com base nestas 

referencias, sera possivel organizar os elementos estruturais internos desta peya, segundo as 

categorias de Melodia, Harmonia e Ritmo. 

CONSIDERA<:OES SOBRE MELODIA 

A melodia se caracteriza por uma linha expressiva em ritmo de sincopas, quase sempre uma 

tendencia por frases descendentes, e que carninham em graus conjuntos sobre elementos dos 

modos d6rico, mixolidio e j6nio. Mario de Andrade em seu Ensaio sabre a Mzlsica Brasileira, 
61 

chama a atenyi'iO para a preferencia na ffiUSica brasileira por frases descendentes, e istO e Uffi fator 

observado nesta peya. Alem disso, sobressaem-se ainda os.retardos mel6dicos em sua estrutura, 

bern como na voz intermediaria ocorre a predominancia do cromatismo. Na terceira seyao , a 

linha mel6dica e dobrada em intervalos de teryas, sendo este urn elemento freqiiente nas toadas 

brasileiras. 62 Esta seyao ocorre com mudan9a de registro no instrumento sobre uma nota pedal 

em intervalo de 5 J. 

60 Para melhores esclarecimentos sabre centro, ver anilise do Preliidio N. I, a p. 153. 
61 ANDRADE, Mario. Ensaio sabre a Musica Brasileira. 1972.0p. cit, pp. 45-47. 
62 Observe os exemplos de toadas selecionados por Mario de Andrade. Idem,pp.l3 2,133, 134. 
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Elementos Estrntarais 

MOOos: . (c.1-2) 

AJ 

Fa dOrico 

l'a 0 ll~ffl@ll·ilf'l 4 :,. ~. .. :, .. .. 
! " y .. 

" 0) 

(c. 22-24) 

' Fo m;,oli<Uo 

~. 
~ .. .. 

I 
i"1 JnJ~ liJn .. .. .. -- -:::,- :;;: 

I 
M II # 

' 
<! i __., 

n/ I / 

-==-===== I ::::::>-
I I 

' 

(c. t3-14) 

4 
Re jonio 

I!· .. 
I II ~-"UI'f~~ • • • I .. .. I!• 
I 

Retardos: (c. 1-2) 

retardo 

% I~ f"""i , m m . ' 
. 

~ I 'L:J 
:::>-

1' h. . b,.. ~~ I> • 
: . 

...... 



Melodias em ter~as sobre pedal (c. 22-24) 

em fa. 

Figura 4.2 - Elementos estrutorais da melodia. 

CONSIDERA(:OES SOBRE HARMONIA 

A estrutura harmonica e formada apartir dos seguintes elementos: 

1- intervalos de 7as paralelas entre as vozes. 

2- Acordes de 7as, 9as e 11 as em blocos. 

3- Movimento cromatico no acompanhamento. 

4- Sequencia de 5as. 

5- Acorde "blue note". 
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Quanto ao aspecto harmonica da pes:a, observa-se a predominiincia dos intervalos de 7• paralelas 

nos acordes em blocos
63

, que caminham em movimento cromatico,bem como seqiiencias em 

intervalos de 5as, sendo o material que oferece sustentas:ao a linha mel6dica. Atraves da redus:ao 

harmonica de urn trecho da pes:a, pode-se observar este movimento em 7" paralelas entre as vozes 

nos acordes de 7as, 9as e 11 as: 

63 PlSTON,Walter.Harmony. 1987, Op. cit., p.496. 
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(c. 1 -9) 
fl I I 

I ~n 

Figura 4.3- Redu~ao harmOnica dos compassos 1 a 9. 

As seqiiencias em intervalos de 5as podem ser observadas na linha do acompanhamento nos 

compassos 13 a 17: 

16 
! _:t r-; 

. 
"· ...___: lllr 1>7~ #r p p 

I 
dim ......... ····························· 

: 

r r r 
Figura 4.4 - Sequencia de inte"'alos de 5 ... 

A voz intermediirria que aparece em determinados compassos, utiliza sempre urn material 

cromatico junto com o movimento da linba do baixo, em contraponto a condus:ao melodica da 

voz supenor: 
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n1F'nrl"l ' r 1 , r 
~ 

v 'W "W ===- < LJ r 

~ .. b_. ~L Q. .. h. . . 
I.- ...... -

Figura 4.5- Linha melOdica intermedhiria em cromatismo. 

A utiliza<;ao de uma ter<;a menor no acorde de dominante com setima, its vezes enarmonicamente, 

e urn recurso usado na musica de jazz, charnado "blue note "
64 

Este exemplo podemos observar 

no primeiro compasso deste Preludio, apesar de, neste caso, a fun<;ao de dorninante estar diluida 

pelos cromatismos. 

64 idem,p.516. 

Ani/ante 

Figura 4.6 - acorde de dominante com 
"blue note". 
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CONSIDERA<;::OES SOBRE RiTMO 

A estrutura ritmica da peo;a e caracterizada pela ocorrencia da sincopa, figura9ao que se faz 

presente em grande parte dos generos da musica popular brasileira_ Alguns compositores 

passaram a explorar as possibilidades da.sincopa na musica erudita brasileira, e Santoro, neste 

caso, visando maior proximidade com a realidade da ritrnica nacional, faz uso desta experiencia. 

Outro aspecto marcante na ritmica brasileira e a predominilncia de compasses de subdivisao 

bimlria, o que se observa tambem neste Preludio. 

Sincopa V ariantes da Sincopa 

@ rrJ-"a::r I 
@ a::ra::rl 

rTrr ru I 

~. L" C r rl c· C r· I 

.. 
Figura 4. 7- Anilise estrutura•s do ntmo. 

Observe-se o emprego da sincopa e suas variantes na linha mel6dica: 
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Andante 

6 l" 

Figura 4.8- Sincopas e suas varia~<ies. 

CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Como recurso do timbre, explora o registro mais agudo do instrumento e valoriza a ressoniincia, 

atraves do uso do pedal direito do instrumento em movimento continuo, observado na terceira 

seviio. Alem disso, a harmonia em blocos pode se caracterizar com urn aspecto do timbre, pois os 

acordes nao criam relacionamentos tonais entre si. A dindmica que oscila de p(piano) aj(forte), 

com inumeros crescendos e diminuendos acompanham o direcionamento mel6dico e dao 

fluencia iL pega. A textura da pe9a e homofOnica nas primeira e segunda segoes. A terceira seviio 

assume uma textura diferente, em virtude da linha mel6dica em tervas aparecer sobre urn baixo 

sustentado por urn pedal durante toda a seviio. 0 baixo cromatico estiL presente na pega inteira, e 

faz alusao as figuravi'ies dos baixos de urn violiio. 
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CONSIDERA(:OES FINAlS 

A pe9a e caracterizada principalmente pelo emprego da linha mel6dica modal em ritmo de 

sincopas e de acordes em blocos. Os intervalos predominantes sao de 7" e 5" , que aparecem 

sempre em movimentos paralelos. 0 material encontrado principalmente no que diz respeito ao 

ritmo e a estrutura formal, ajuda a caracterizar a pe9a como "toada ", e consequentemente, remete 

ao elemento nacionalista da pei(a. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Estrutura Formal de Toada . 

Linha mel6dica modaL 

Retardos . 

Acordes em blocos . 

Acorde "blue note" . 

Textura homoronica e linha mel6dica em ter~tas sustentado sobre urn pedaL 

Ressoniincia de PedaL 

Elementos estruturais como: elementos da escala cromatica, acordes 7a, 9a e 11 a, 

intervalos harm6nicos de 7" e sa' paralelas, sincopa e variantes. 



3.1.1.5- PRELUDIO N. 5 
Lento expressivo (Adieux) 

"Tes Yeux" 

3.1.1.5.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Preludio foi composto em Moscou, em maryo de 1958 e dedicado a Lia
65 

Na seleyao feita 

pelo compositor para a edivao dos do is cadernos pela editora Savart, o numero deste Preludio e 3. 

No manuscrito consta ainda a palavra "Adieux". A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

S~iio Modo Metrica Textura/Timbre Dinami£a Andamento 

la(c. l-9) 3/4 Melodiacom p,< f >, mp, p Lento 

acompanhamento. 
dim. expressivo 

Acordesde 7"" 

com duas ter9as, 

6as e 9as_ 

2a ( c.l 0-20) eolia E b 

Melodiacom 

acompanhamento. 
j> <d ,p, zm. 

Acordes 7" com 

duas ter9as, 6" e 

9as.Pedal. 

- . . -Figura;,- Estrutura do Prelud10 "Tes Yeux" N. :>. 

A analise demonstra que a pe9a apresenta duas se96es, sendo que a segunda e praticamente a 

repeti9ao da primeira com uma pequena alterayao a partir do compasso 16 para concluir a peya. 0 

65 Estes Preludios "Tes Yeux" foram dedicados aLia. No manuscrito consta a didicat6ria "Pour Lia". 
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estudo das estruturas mostra que estape9't parte,de.um unico Motivo como principal elemento 

gerador e se desenvolve em variayaes, Para a analise do motivo basi co e seus desenvolvimentos, 

foram usados a tecnica de Arnold Schoenberg66 As coloca96es de Schoenberg enfatizam a 

importancia que o motivo biisico e suas varia96es assumem nesta pe9a, 

CONSIDERA<;OES SOBRE MELODIA 

0 compositor inicia o discurso musical apresentando o Motivo na linha superior. Este motivo e 

de cariiter mel6dico, anacrusico, possui dois fragmentos (a e b), o segundo se movimenta 

descendentemente. 

Motivo 1 

Lenfo Expres~vo "'\ 

' I 

p 

I ~-

Figura 5.1 -Motivo 1 com d01s fragmentos a e ~;. 

Os procedimentos de varia<;:iies do motivo utilizados foram: altera<;:iio ritinica, altera<;:iies 

intervalares, inversiio mel6dica, amplia<;:iio da linha mel6dica, transposi<;:iio, notas enarmonicas e 

altera<;:iio harmonica. A figura abaixo demonstra os procedimentos de varia<;:iies do Motivo: 

66 Para melhores esclarecimentos ver analise do Preludio n. 1 a p.l51. 
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(c~ A.. 
Motivo 1.1- (a) 

r3' I" \ 
diminui~o ritmica, (b) 

l:""'1"i I I I I J I ' 
inversao me16dica com ., 

~r· i 

p< p alterayaO do ultimo 

L~ ~.p.-
intervalo. Sequencia de 7" 

' menor na linha de 

acompanhamento. 

(c.6-7-8) Motivo 1.2- Transposiyao 

I rl I 

._jJ__J 
do motivo 1 com alterayao 

4 ~~ i J I~.~. 0 - - harmonica e ritmica. ~p':---l' I~F .. ~w I 

'1,-=-~ i, arm. I 

Sequencia de 7" menor na 

<><>" I • linha acompanhamento. 

(c.l6-17) Motivo·l.3- repeti9ao do 

~d - ultimo intervalo do 

r--. I " ~ ! ~ii~ elemento (b) com 

'I 1" ~ 
or 7· diminuiyao ritmica e 

L prolongamento da melodia. 
II I . 

I 
I 

.. .. . 
Figura 5.2 - Analise do mottvo bas•co do Prelud•o N. 5. 

Neste Preludio pode-se observar que o desenvolvimento mel6dico e bastante reduzido, dado o 

grande nlimero de repetir;oes literais67 do unico motivo da peya. 

Outro material encontrado na linha mel6dica e formado pelos elementos dos modos eolia e 

jrigio (as vezes com alterayao), e centros que se movimentam paraMi b: 

67 Repeti,oes literais- sao aquelas que preservam todos OS elementos e rela<;iies internas, sao repeti9{ies 

exatas.SHOENBERG, Arnoldl996. Op. cit, p.37. 
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Se~iio Escatas"" 

Ebe&io 

'~ 
I p. 1,. 

I I 1" (cl- 7) !ut ~· 
ll. -P• 

~ . 

C# frigio 

1"(c.8-9) ~~ 1! .. i• • Jl• I • 
• " 

Eb e6lio 

2"( c.1 0-20) ~~- 1,. ~- ''iii 
~ .. ~~. 

I .. ~ . 
. -Figura 5.3 - Modos e escalas da forma~ao do matenal da Imha meiOdica. 

Uma melodia pode-se mover de urn centro para outro em urn mesmo modo, como ocorre na 

primeira se<eao ( centros Bb e Eb ). Neste caso, segundo Persichetti hit uma "modulat;iio moda/"69
. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE HARMONIA 

A estrutura harmonica e forrnada a partir dos seguintes elementos: 

1- Acordes de 7as com as duas teryas, 6"' e 9as em blocos. 

2- Progressao harmonica. 

3- Cadencias. 

68 Algumas alturas das escalas podem estar omitidas, porem nao alteram as caracteristicas da escala. 
69 PERSICHETTI, VincenU96LOp. cit, p.40. 
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Quanto ao aspecto harmonica, observam -se acordes de 6" , 7" e 9" em blocos 
70 

e que se 

movimentam em intervalos de quintas e quartas. 

" I I 8 I : I I J 
3 

• p ~r· ·r ~r· 
. 

::::=:=- rrp p -=:::::::: 
l~ 

p-

ll I I 
~a.·-

. 

' I ~<>· , 

Figura 5.4- Acordes de 7' com as duas ter~as, 6' e 9' em blocos. Movimentos em intervalos de 5'. 

Observando-se a linba do baixo, nos compassos 1 a9, nota-sea seguinte progressao: V-1-IV-V de 

Eb e em seguida urn cromatismo para si bequadro. Cadencias: a primeira (F#
467 

- B
79

) nos 

compassos 8 e 9. Nos compassos 10-20 a progressao e V-I, de Eb; e a Cadbzcia: ( Bb
79

- Eb
9
). 

A redu<;ao da linha do baixo e apresentada a seguir: 

(c. I - 9) (10- 17) (18-20) 

. t:\ 

tJ= d a ~J IT d a i.tl .. #J ~ .. 

Figura 5.5 -Redu~ao da linha do Baixo. 

70 PISTON, Walter.l987. Op.cit., p.496. 
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(c. 8- 9) 

Cadencia:: 
; A 

17\ ,, 
F#467 -B79 

~>r ~ "'1Ft~ 

: I 

lf'' ' I 

(c.l7-20). 

Cadencia Final: ~J" 

Bb
79 

-Eb9 _, A ~ ~~~ ---.,_ ~a. 

OJ Pf· I 

~ I ~ I 
I b.J ~ !U I . 

' I [7. !"'· !!':·~ 

~ ~-
L 

I 
'u· 
i----

- -Ftgura ~.6- Cadenczas. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE RiTMO 

A pe<;a mantem urn mesmo padrao ritmico, articulado sobre o Motivo basico da pe<;a, com 

pequenas varia<yoes decorrentes do proprio desenvolvimento deste motivo. 0 compasso se 

mantem o mesmo, temario simples, e o emprego das tercinas criam uma certa variedade a este 

ritmo. Nao se observa nenhuma varia<;ao do tempo, a pe<;a se mantem estavel. 
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CONSIDERA<;OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura da pe;;:a e construida sobre uma melodia com acompanhamento, onde esta melodia, 

lirica e expressiva, e conduzida por acordes de 6as, 7
3

' com duas ter;;:as e 9as, niio ocorrendo 

contrastes entre as seyoes. A permanencia de urn mesmo compasso, bern como o uso da 

dindmica sem grandes mudan;;:as na intensidade, associadas ao uso de urn (mico Motivo, siio 

procedimentos que causam continuidade e estabilidade it pe;;:a, e simplificam a linguagem do 

compositor. 0 timbre se caracteriza em fun;;:iio de alguns fatores como: pedal, acordes em 

blocos, diniimica e a presen;;:a de urn compasso em acorde arpejado (compasso 2). 

CONSIDERA<;OES FINAlS 

A pe;;:a faz uso de urn motivo basico e suas varia;;:oes aplicados ao aspecto mel6dico da pe;;:a. 

No tratamento e utiliza;;:iio deste motivo, observa-se o emprego de repetil;oes literais
71

, "que 

preservam todos os elementos e relar;oes internas do motivo "; e modificadas, que neste 

caso se refere principalmente its transforma96es ritmicas. Como sintese dos procedimentos 

composicionais verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de urn Motivo basico e suas variayCies . 

Linba mel6dica modal . 

Centros . 

Modula;;:iio Modal . 

Textura com base em uma linba mel6dica acompanbada . 

71 SHOENBERG, Arnoldl996. Op. cit., p. 37. 
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• PedaL 

• Timbre caracterizado por acordes . 

• Metrica estaveL 

• Elementos estruturais como: elementos da escala modal frigio e e6lio, acordes de 

6as 7as d 9,.. '"' , com uas terc;as e , qm<11teras. 

3.1.1.5.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Os Preludios "Tes Yeux - Pour Lia ", apresentam as mesmas caracteristicas em textura, plano 

harm6nico e sonoridade. A integrac;ao entre harmonia, melodia e ritmo, o lirismo e intimismo 

da interpretac;ao, o ritmo em subdivisao biniria ( Preludios 1,3 e 4), economia na durac;ao das 

pe9as e uma linguagem simples nos remetem a uma ambientac;ao caracteristica da musica 

popular brasileira. Para o interprete e essencial conhecer o material e a tecnica de composic;ao da 

peya, para compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra. Este deve ser o 

primeiro passo a ser seguido. A partir dessa proposta, e possivel tomar algumas decisoes com 

respeito a performance: 

• Toque legato, cantabile e clareza nas linhas mel6dicas, para que esta se movimente 

com desembara9o, o que se pode pensar em simular o efeito de uma voz. 

• Uso moderado do pedal, para que se mantenha a projec;ao clara da linha mel6dica e 

transparencia da textura, a nao ser o contririo quando indicado pelo proprio 

compositor. 
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Enfase nas notas nos inicios das frases e que comeyam em tempos fracos (Preludio 

N.4), o que valoriza a sincopa, pnitica comum na musica popular brasileira. 

• Quanto aos andamentos, as partituras trazem indicayoes claras a respeito, como 

Lento expressivo para os Preludios 1 e 5, Lento para o Preludio 3 e Andante para os 

Preludios 2 e 4, sugerindo uma pulsayao regular, porem o uso de tempos rubatos 

pode e deve ser utilizado com certo cuidado para modelar e criar uma certa 

flexibilidade ao contorno melodico. 

• A dinfunica e indicada praticamente em todos Preludios, com exceyao na primeira 

parte do Preludio 3, o que se pode sugerir a dinfunica mf para a linha mel6dica 

executada pela mao direita, destacando assim a voz principal da peya. 

• Deve-se se ater ao cantabile da linha mel6dica, nos agrupamentos irregulares das 

subdivisoes do tempo (3+ 3+2) do Prellldio 3 e sincopas. 

• A pedalizayao deve ser feita nas mudanyas harmonicas exceto para os lugares 

sugeridos em oposto. 

A simplicidade aparente destas peyas e. de certa forma ilus6ria. Apesar de nao apresentarem 

elementos de virtuosidade, requerem por parte do interprete urn born controle, no que diz 

respeito aos elementos de sonoridade e equalizayao, que sao as principais propostas tecnicas 

destas peyas. 
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3.1.1.6- SINTESE: 

Os elementos estruturais ocorrentes nos Preludios "Tes Yeux", podem ser sintetizados: 

Elementos Estrutnrais Preludios N. 

Acordes com duas ter9as M/m 2-4-5 

Acordes de 6as 7as 9as 11 as 1-2--4-5 
' ' ' 

Apojaturas e:retardos 4 

Baixo condutor hannfurico , 4 

Celulas motivicas e varia96es 1-2-5 

Cromatismo me!Odico 1-3-4 

Cromatismo harmonica 2-3-4 

Dobramentos em-ter~s 2 

Elementos das escalas modais 1-2-3-4-5 

Elementos esca1as diatonicas 2-3-4 

Linha mel6dica vocal 1-2-3-4-5 

Melodias em ter9a8 2-4 

Ostinato ~ 

~ 

Pedal 1-3-5 

Ressoniincia de pedal 1-2-4-5 

Sincopa 3-4 

Textura Homoronica 1-2-3-4-5 
, , , 

Figura 5,7- Smtese dos elementos estrntnrats dos Prelndios "Tes Yeux" 
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Com a aruilise destes Preludios pode-se observar que o compositor trabalhou com alguns 

elementos estruturais caracteristicos encontrados na mlisica popular brasileira. Incorpora 

elementos da musica popular brasileira no tratamento mel6dico, ritmico e de sonoridade, 

explorando o piano como urn instrumento lirico e expressive_ 0 tratamento da linba mel6dica 

presente e de urn lirismo espontaneo com suavidade e simplicidade. Santoro faz uso do 

vocabuliu:io modal, de melodias tratadas em sincopes, preferencia por frases descendentes, linbas 

cantaveis com grande freqiiencia de graus conjuntos e cromatismo na melodia. 0 emprego de 

acordes em blocos e tecnica do seculo XX , incorporada pelo jazz e pela musica popular. 0 

aspecto ritmico apresenta sincopes, sendo esta a figura<;:1io mais ocorrente, e que se faz presente 

em grande parte do genero popular brasileiro_ 
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3.1.2. PRELUDIO N. 6 
Lento 

3.1.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

219 

Este Preludio foi composto emjunho de 1958 no Rio de Janeiro e dedicado a Nora e Alik. Na 

sele9ao dos dois cadernos para edi9ao dos Preludios pela editora Savart, o numero deste 

Preludio e 4. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

~ Metrica TexturafTimbre Dinamica Andamento 

1a (c..l-13} c e.3/4 Homoffinico, p< > Lento 
Ostinato, mo.vimento 

cromatico na linha 

intermediirria. 

Ressoniincias. 

2" (c.l4-19) 3/4 HoiiiDromco, mf, cresc., dim. PiuAgitato 
movimento 

cromatico na linha 

intermediari.a, 
7as paralelas. 

3•(c.20- 26) 3/4 eC Homoffinico, <>ff Meno Agitato 
movimento . 

cromatico na linha 

intermediaria. 

Ressonancias. 

4•(c.27- 36) 3/4 e 5/4 Homoffinico, 7as p> Tempo! 
paralelas, pedal. 

. . 
F•gura 6- Estrutura do Prelud•o N. 6. 
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A peya estit subdividida em quatro sev5es articuladas pela mudanva de andamento e pelo 

contomo mel6dico. 0 estudo das estruturas intemas mostra que este Preludio tern como 

principal elemento gerador os Motivos e suas variav5es. Para a anitlise do Motivo e seu 

desenvolvimento atraves de variav5es, foi usada a tecnica de Arnold Schoenberg. 72 As 

colocav5es de Schoenberg enfatizam a importiincia que os motivos bitsicos e suas variav5es 

assumem nesta peya. 

CONSIDERA<;OES SOBRE MELODIA 

A pe9a estit subdividida em quatro pequenas sev5es, com tres motivos formadores 

distribuidos entre elas. A figura abaixo demonstra estes motivos em seus respectivos 

compassos: 

Motivo 1- linha oo baixo, ostinato · Motiv6 2 - linha- do soprano, urn intervalo 

rnel6dico em 5 compassos, anacruse. de segnnda menor descendente. 

(c. 1) 

r-:-_:31- - (c. I) 

_,....., ..-.· . 
I i I 

~~~ ~~ _;l: !l#, l= ~ I 

Motivo 3- linha do soprano, formado por 

urn intervalo de 5J e 4J. 

(c.6) 

iii'~ 
..? = 

''P 
II 

.! 
i 

Figura 6.1- Motivos basicos da pe~a. 

72 SCHOENBERG, 1996. Op.cit.,p.35 
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Estes tres motivos sao de carater mel6dico e apresentam no decorrer do discurso musical, 

procedimentos de varia96es tais como: altera96es dos intervalos, altera((oes ritmicas, 

ampliayao da linha mel6dica, mudan((as de regiao, transposi96es, por sequencias e inversoes. 

A figura abaixo demonstra exemplos de algumas varia96es do motivo: 

Motivo 1 

(c. I) 

Figura 6.2 - Motivo 1 e suas varia~iies. 

Motivo 2 

(c. I) 

or 

Motivo 1.1- Ampliayao do valor da Ultima 

nota do motivo. 

(c.2) 

r----31 : 

·m~!!. 

Motivo 1.2- Repeti9ao do motivo com 

alteravaoritmica e mudan9a de compasso. 

(c.26} 
rit. 

Motivo 2.1- Linha do soprano. Transposi9iio 
e Ampliayao mel6dica. 

(c.2) 
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Mtttivo- 2.2- Linha do soprano. Amplia~ao 
mel6dica. 

(c.3) 

Motivo 2.3- Linha do soprano. Transposiviio, 

alteraviio intervalar e ampliaviio mel6dica do 

motivo2.2. 

(cA) 

Motivo 2.4- Linha do soprano. Transposiviio 
do motivo 2.3. 

(c.5) 

~ 

Ur r D 1 

Motivo 2.5- Linha do Soprano. Reduviio 

ritmica, transposivao. 

(c.l4) 

' • 

Motivo 2.6- Linha do soprano. Transposiviio 
e alteraviio ritmica. 

(c.22) 



Figura 6.3- Motivo 2 e suas varia~oes. 

/Motivo 3 
i 

I (c.6) 
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Motivo- 2.7- Linha d<r soprano. Mud~a de­

registro. e alterayiio intervalar. 

(c.24.25) 

~ F:__ -=-----

Motivo 3.1- Inversiio mel6dica e redw;:iio 

ritmica do motivo. Traosposiyiio e duplicayiio 

da ultima nota. Mudanga da metrica. 

(c.7) 

~ 
Motivo- 3-.2- Traosposiyiio do motivo 3 .1. 

(c.8) 

t~ra a 
F • 

Motivo 3.3- Reduyiio do intervalo, Mudaoya 

de compasso, traosposiyao e mudrul9a pru:a 

linha do contralto. 

(c.9J 

Motivo 3.4- Linha do soprano. Inversiio 

mel6dica do motivo e traosposiyiio. Mudaoya 

ritmica e expaosiio mel6dica. 
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Figura 6.4 - Motivo 3 e suas varia~oes. 

(c.l6) 

Motivo 3.5- Permutayao do motivo com 

ampliav1io mel6dica. 

(c.l&) 

• 

Alem dos motivos citados encontra-se material da esca1a cromatica na linha do soprano e 

tenor da 2" sec;:ao( c.14-17) e somente na voz do tenor na 3" seyao ( c.20-25). Observe o 

exemplo nos compasses 15 a 18: 

_, h, I I h "~~ "~" I 

• I r· r. r· 
-:r--r --~-.r--- --------~----- L-J-- --~- --,- ~-- ·: dim. 

LJ , I 1 I J. 

~ I I ' raiL ___________ _ 

Figura 6.5- Elementos da escala cromatica na voz do tenor. 

Quanta as alturas da linha mel6dica, o compositor emprega-a em movimentos mel6dicos 

conjuntos e disjuntos, o que sugere uma variedade ao contorno. 0 elemento principal para o 

processo gerador da linha mel6dica e a variar;ao, devido ao emprego das variav6es dos 

motivos. 
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CONSIDERA(::OES SOBRE HARMONIA 

Urn elemento harmonico frequentemente utilizado sao os inten,alos de 7" menor que 

caminham em movimentos paralelos na linha do baixo, intercalados algumas vezes por urn 

intervalo de 5" o qual tern a funyao de gerar estabilidade. Observa- se tambem que na linha 

superior da pe<;:a se encontra o intervalo de 7a maior e menor. 

/OJ 

I 
.. 

. -3. I 
i [J : 

L J 

-~ , 

f$L?\~ l ' I . 

"' : I I 

I ' I I 
I 4>' I 

I , 
~ 

.J 

I 
.;____..--

i .~, 

_1_ 

LJ 

I ~r;:; 

i 
i I 

kJ 
I I 
Ill. I 

I 

I w" f 
I '---' 

~ 
:! 

, ,,. 
I I I : , 
'-._...) 

l \?:1 ' I 
'j 

_, ,~~.,.o 
.. • 

1', l {:)-.: 
: i I 

I 

iLJl I 

IL , 
I I ' 

, I 

,• .,1. ·I 
: l 

: j 
•. / 

dim. 

·"'· ~~: 

~giLuto 

'.N.J J l ~ 

'i : 
·mf~resc. 

.J I ~ b.J 
. p. i 

tD 
0., 

\.:...) ' I I 
''-.._../ 

I : I I I I I \3L -----------t.::...:j------------

Figura 6.6 -lntervalos de 7°' e 5'" na linlla superior e inferior da pe~a. 

A estrutura harmonica desta peya sugere elementos tonais, a linha do baixo caminha para o 

centro Eb no compasso 13 formando uma cadencia sobre o acorde de F
79 

- Ebm
7 

Na segunda 

ser;ao deparamos como acorde de Bb79
, seguindo para urn pedal de Gb nos compasso 20-25, 

sobre urn acorde de Gb9
. Na cadencia final a sequencia formada pelos acordes de Bb

7
- Eb -

Fm~- Eb, reafirmam essa ideia. A figura abaixo exemplifica estas cadencias: 
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Cade:ncias: (c.l2.13} 

F
79

'-Ebm
7 

~· 

. 
" ! #_____.-' ~:•• r 

I I 

~. 

I 
I>·<>. 

I 

Gb~ -C (c.2:5} 

- 1-l· u~ 

v 

~r· 
-=o::::::: 

' 

r 

Bb'-Eb -Fm- Eb (c.:H.36) 

~ j j 

·~ qr: 
r~ 

IL 
-· 

I p e-· 

I_J, 

, .J~,J ~ J r~_..~~J 

• I p:. 

~ 

'Ol I> 4' i 



Figura 6. 7- Cadenctas. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE RiTMO 

~--~ ;;. ;.] 
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Uma das caracteristicas da estrutura ritmica da pe<;:a e o emprego de urn grupo de quia/teras 

em ritmo anacruse do motivo 1 na 1• se<;:ao, nos compassos 1 ao 5. 0 contorno ritmico da 

linha me16dica e basicamente articulado sobre duas celulas: 

2" Celula ritmica 

(c.l4} (c.2tl) 

Figura 6.8- Celulas ritmicas.Compassos 14 e 20. 

As indica<;:oes de compassos alternam o uso da metrica simetrica ( 4/4 e 3/4) a partir do 

compasso 6 e apenas no compasso 36, o uso da metrica assimetrica 5/4. Observa-se que a 

unidade de tempo perrnanece a mesma em todos os compassos. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura da pe9a e homoronica com baixo ostinato; e algumas interven9oes de uma linha 

mel6dica no tenor. Os motivos sao independentes, apenas se associam entre si. 0 tipo de 

textura homoronica utilizada nesta. peya e a de. uma linha. mel6dica com o acompanhamento 

sustentado por acordes. Este tratamento quanto it textura, vertical e horizontal produz 

diversidade it pe9a. 0 uso da dizuimica privilegia as intensidades mais !eves (p), apenas um.ff 

no compasso 26, onde se encontra a repeti9ao do motivo 1 modificado ritrnicamente. Como 

recurso expressivo do som utiliza altemiincia de intensidades( < >) e acordes arpejados 

( c.l 0,12). 0 registro grave do piano e uso do pedal sustentando os sons, sao recursos 

adotados pelo compositor para dar variedade ao timbre. A diversidade nas indica9oes de 

andamento articula as seV(ies: Le111o (I • se9ao), Piu agitato ( 2• se9ao ), Meno Agitato (3• 

se9ao) e Tempo I ( 4• se9ao ). 

CONSIDERA(:OES FINAlS 

Neste Preludio pode-se observar a que o compositor direciona as linhas mel6dicas, criando its 

vezes eixos tonais e conclusoes que sugerem repouso. Como sintese dos procedimentos 

composicionais verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

Processo gerador da linha mel6dica com Motivos e suas varia9oes . 

Intervalos de 2m e 4J e 1m harmonicas formadores dos Motivos . 

Cria9ao de eixos tonais por meio de direcionamentos mel6dicos e harm6nicos . 

Textura homoronica . 



• Metrica estaveL 

Ressonancia&. 
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• Elementos estruturais: cromatismo mel6dico e harm6nico, acordes com 73
' e 5"' , 

pedal, ostinato, celulas ritmicas. 

3.1.2.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;Ao 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peya e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Toque legato, cantabile da linha mel6dica, colocando-a em evidencia. 

• Realizar em stacatto os ostinatos da 1 • seylio, mesmo que sustentado pelo pedal 

direito do piano, o que criara urn efeito especial e facilitara a execu91io dos saltos. 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade a melodia, 

definindo bern as. frases. 

• Projetar o discurso musicalna 1• seyiio, para se chegar ao apice da se9ao (c.S), 

observando as altemancias da intensidade sonora. 

• Observar a mudanya dos andamentos e dindmica que sao mais intensas na 1• e 3• 

se9oes. 

• Observar que em alguns casos, deve-se sustentar o pedal direito do piano a fim 

de preservar a harmonia. 
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3.1.3. PRELUDIO N. 7 
Andante 

3.1.3.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Pre1udio foi composto emjunho de 1958 no Rio de Janeiro. Na seleyiio do dois cadernos 

para ediyiio dos Pre1udios pe1a editora Savart, o niimero deste Pre1udios e 5. A figura abaixo 

permite mostrar sua estrutura: 

S~ii& · Ce&tro MetrK:a 'Ifl:tura THBbFe Dinamka Andamento 

Unica:: Uso de pedal Andante 

tcl-4} 2/2 Meneflffiica e pp<mp> 
acordal. como rit. 

ressonancia, 

(c.S-9} 2/4, 4/4 Monoffinica e p< >f 
acor4al. explo>~iio das 

regiees do piano 

Db 
(c.l0-17) 4/4,2/4 Monof'onica e e eontrastes mp cresc.,ff 

acordal. >p,pp 
subitos de 

diniirnica. 

. . 
Ftgura 7- Estrutura do Prelud1o N. 7. 

A pe9a apresenta uma unica se9iio com 17 compassos articu1ados em tres frases. 0 estudo das 

estruturas internas mostra que este Pre1udio tern como principal e1emento gerador os Motivos e 

suas varia9iies. Para a analise do Motivo e seu desenvo1vimento atraves de varia96es, foi usada a 
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tecnica ne Arnold Schoenberg. 
73 

As colocas:oes de Schoenberg enfatizam a importiincia que os 

motivos basicos e suas varia<;oes assumem nesta pe.;a. 

CONSIDERAC::OES SOBRE MELODIA 

Os elementos formadores sao caracterizados por dois Motivos. A figura abaixo demonstra estes 

motivos em seus respectivos compassos: 

Motivo 1 - unissono, predominiincia de intervalos de 5 J e pedal. 

(c.l.2.3) 

' ~ - ~ 
0) 

v~~ ~~) L pp mp ==-
1 I'"""'! l 
: 

~ 

~" 
~ 

Motivo 2 - 7m + 7M harmonicas. 

(c.4) 

' ! I 

" riL 

~0. 

. .. 
Figura 7.1- Motivos bas1cos da p~a. 

73 SCHOENBERG,l996.0p.cit.,p.35. 
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Estes dois motivos apresentam no decorrer do discurso musical, procedimentos de variav6es tais 

como: transposivao, expansao mel6dica, mudanyas de compasso e mudanya de direvao. A figura 

abaixo demonstra exemplos das variayoes do motivo: 

Motivo 1~1- Repetivao do motivo 1 sema nota pedalBb e com expansao mel6dica. 

(c.5.6.7) 

- f. - /t ~!"-

~ 
"": ~~ ~~r L ~ I p -5 ~ ,, !""1 ) I i i 

I i . . 

' 
-~ 

Motivo 1.2- motivo 1 com expansao da melodia uma 5J abaixo. 

(c.l0.1L12) 

/ 
._ 

!,. !;-!"-
' 

l-
~ 

' 
., 

v~r 
r-1 ~r_J)~ 10p cresc. --, 

~--
~ 

~ 

. -Figura 7.2- Motivo 1 e suas vana~oes. 
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Motiv:~t 2.:1- Compasso de Cadimcia. Transposi¢o do motivo · 2 com mudanya da metrica. 

(c.8.9} 

-~~0 ' I 
""! - ~8 

I bo 9~ 

2:_: I 
f ' 

Motivo 2.2- Intervalos harmonicos de 7m+ 7M e SJ me!Odica. 

(c.l3.14.15) 

13 ... iJ ' ; '"" 

ff ~ ~p ?:i 
i 

~3 ~(2 

--~ 
... v, -~ 

-Figura 7.3 - Motivo 2 e suas vana~oes. 

A linha melodica e diatonica. 0 intervalo predominante e o de SJ em movimentos ascendentes e 

descendentes, que se desenvolvem a partir do Motivo 1 - progressao melodica disjunta. 0 

desenvolvimento melodico ocorre a partir das repetiyoes e variayoes do motivo. 

CONSIDERA<;OES SOBRE HARMONIA 

0 Motivo 2 deste Preludio sintetiza intervalos harmonicos que soam em blocos, porem sem 

caracterizar acordes. 0 elemento harmonico freqiientemente utilizado sao os intervalos de 7" 
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mawr e 7• menor que caminham em movimentos paralelos. Observe o exemplo abaixo, nos 

compassos 13 e 14: 

I 

13 e· - ·-
~ 

ff 
~3 

' o! ... 
-

' 

' 

p ~p: p 

ba. 
I 

v • -~ 

Figura 7.4 - Intervalos harmonicos em movimentos paralelos 

1>#._!1 I 
! 

. 

A estrutura harmonica da p~ sugere elementos tonais, a linha mel6dica. e formada sobre sons 

das escalas de Bbm e Ebm, e o final da peya tern em sua constituivao no baixo o acorde de Dbm, 

o que pode-se sugerir uma certa relavao harmonica. 

CONSIDERA<;OES SOBRE RiTMO 

A peya apresenta caracteristicas ritmicas articuladas pelos motivos. 0 motivo 2 apresenta valores 

mais longos, que contrastam com o motivo 1 e contribui para finalizar a frase. As indica96es da 

metrica alternam o uso da simetrica (2/2, 4/4 e 2/4) e a variayao do tempo ocorre somente no 

emprego do ritardando e da fermata, estabelecidos pelo proprio compositor. 
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CONSIDERA<;:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A tex:tura da peya e articulada pelos dois motivos basicos: monoronico com alternacoes da tex:tura 

acordal. A diversidade timbrica e alcancada atraves da exploracao da regiao grave e aguda do 

piano, do uso do pedal direito,. que coincide com as mudan<;:as de tex:tura e da dindmica que 

privilegia mudancas abruptas de intensidades. 

CONSIDERA<;:OES FINAlS 

A peca tern sua estrutura com base. em 2 Motivos e suas varia<;:oes. Estes motivos se contrastam 

quanto a tex:tura, timbre e a ritmica, proporcionando diversidade a peya. A unidade e alcancada 

atraves dos intervalos de sas e 7as utilizados na pe<;:a. Como sintese dos procedimentos 

composicionais verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de. dois motivos e suas variacoes.. 

Tex:tura monofi'mica e.acordal.. 

Uso do pedal como gerenciador das tex:turas . 

Explora<;:ao da regiao grave e aguda do piano . 

Mudanca abrupta da diniimica . 

Mudancas dameti:ica . 

Pedal . 

Elementos estruturais tais como: Intervalos de 5J mel6dicas e 7M e m 

harmonicas paralelas. 
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3.1.3.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;AO 

Conhecendo o material empregado pelo compositor, sera possivel tomar algumas decisoes quanto 

a performance: 

• Toque legato e expressivo fazendo soar com clareza o contomo mel6dico. 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contomo 

da pe<;a. 

• Priorizar a nota superior da textura acordal para que fique em evidencia uma 

linha condutora 

• Utilizayao do pedal determinado pelo. composito.r. 

• Observar alternancias d.as intensidades, preo.cupando-se em nao haver quebra da 

linha mel6dica. 

• Dar enfase a respirayao escrita ( c.l 0), uma vez que nao. e uma escrita freqiiente na 

peya. 

• 0 ponto culminante da peya o.corre no.s compassos I 0 a 13, por ocasiao da frase 

ser desenvo.lvida com \!rna intensidade mais forte que as demais e na regiao. mais 

aguda do. piano. 

• As fermatas co.lo.cadas sobre o. co.mpasso. 9 deve ser executada, o. que dara uma 

sensayao de repo.uso, e preparara o ouvinte para o ponto. mais elevado da peya. 

• As indicayoes de diruimica tarnbem sao. sugeridas, po.rtanto. devem ser seguidas 

co.m precisao. pois contribuem para dar contraste. 



3.1A'" PRELUDION.. 8 
Andante (Molto Apassionato) 

3.1.4.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Preludio Hommage a Brahms
74

, foi composto em d.ezembro de 1958, em Miliio e dedicado a 

Jeannette Herzog.Alimonda. Foi estreado em Brasilia, em 1969, por Norah de. Almeida Moura. 

Na se~ para edic;:iio dos dois cadernos pela editora Savart, o numero deste PrelUdio e 6. A 

figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Sef,:iio Metrica Textura/Timbre Dina mica Andamento 

1" (c.1-13) c Melodiacom p < > cresc. Andante 

acoBipanhamento 

2" (c.14-22) c Melodiacom p, cresc, dim. Andante 

aconapanh2maento 

3" ( c.23-37) c Melodia soprano e f,mp< poco affret. 
tenor com 

acompanhamento >,cresc,pp 

Melodia no tenor 
Coda c com a tempo 

(c.38-50) acompanhamento 

.. 
Figura 8- Estrutura do Prelud10 N. 8 

74 Presente no manuscrito original. 
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A peva esta subdividida em tres sevoes mais uma Coda, articuladas pelo contomo mel6dico e 

pelos pontos de repouso. Para aniilise deste Pre!Udio foi utilizado de maneira niio ortodoxa a 

tecnica das vozes condutoras/
51 

como au:xiliar na verificaviio das estruturas que constituem a 

peva-

CONSIDERA(:OES SOBRE MELODIA 

Ap6s urn compasso introdut6rio, que se. funde e sugere o contomo mel6dico,. encontra"se uma 

frase com movimento cromatico e. urn .ponto de repouso emF( c.l a 13~ seguidos de .outra com 

sete compassos, com ponto de repouso em Eb(c.l4 a 22). Ocorre a seguir uma frase de quinze 

compasses com ponto de repouso em C(c.23 a 37) e uma Coda com treze compasses emBb(c.38 

a 50). Observa-se que o c.ontomo mel6dico se. caracteriza na maioria das vezes, por uma 

progressiio mel6dica em conjunto descendente e. ascendente,. criando uma linha suave. Alem do 

senti do lirico, outro fator que se. sobressai e a continuidade. do movimento, que permite .o efeito 

de uma canviio continua, interrompida apenas pela entrada da voz no tenor na Coda. A analise 

das vozes condutoras e auxiliar na verificaviio das estruturas que constituem este Preludio: 

1'\ (c.1 ~ 5 1 ~ 9
11 h .J 

1 ~ 1 1 13) 

t. " -1 I 

. . 
' r,, ___ - , I ·_--T 

--- ----- ----------

75 Segundo SALZER, Fe1ix.Structural Hearing: tonal coherence in music: Dover, 1982. 



(c.l4 
I 

15 
I 

16 17 18 19 20 
I • I I 

------ -------------------------------------------
Figura 8.1- Exemplo de An:ilise das vozes condutoras e da linha do baixo entre os compassos 1 e 21. 
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21) 

Os compassos 1 ao 21 da analise. das vozes condutoras descritas na figura 8.1, demonstram que a 

linha mel6dica e. mantida por graus conjuntos muitas vezes por cromatismo, conduzidas por uma 

linha do baixo tambem cromatica. Aduplica((ful do baixo produz variedade.atraves da.mudan;;a 

de registros. Nos compasso:; 23 a 26, as linhas me16dicas entre soprano e tenor caminham por 

VIDOS intervalos, prevalecendo OS de 4"', ate 0 apice da peya, COmpaSSO 27.: 

(c.22) (c.23) -~ 

OJ ~ .. ~ .. '------=--· I "f !I I 

• ko_ raiL ----------------- f ~ I I J 

~ ~~ ~~- "--

(c.25) (c.26) 

w . Q., ., D i f""l rl 

VI I "I ,! ! I r I I i T II I I I 

k I 
I 

II ~ 
I '.1. I .. . 

~ ~- I I& l_ "'±: 
j,q "!" ·--------
Figura 8.2 - Intervalos da linha melodica entre soprano e tenor. 

I 
I 
I 
! 
i 

(c.24) 
I 

I 
.J. 

I 

I I I 
i LJ . 

/" 

I Jl I J 
! I I 

.~-& "- "--

~JD 1\ 

I r r 
f pocoajfreL ---------------

-
--

~------------------~ 
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Na Coda a Iinha mel6dica e articulada.por uma seqii.encia de cinco sons que.caminham em graus 

conjuntos descendentes ate sua conclusao em si bemol. Observar figura abaixo: 

" 
h ,- ,--,....., - r"""!-- ' 

,......, 

~ ~- ~-· 
~ 

~- ~· 
---..:!! 

~· ~-
...__, 

pp 
rit. atempo-

[,..<>. J ~J. ~~l 
,...--~ 

! ~ / l 1 . { ' k ) . 

' ~"'--
"'"'""' '- «. <. >-" ',. ',. •• ,. 0. .. ........... .-' 

·~--
'-... "< '., •• ··-.~·-__ u 

~U' 

" " - ,._.., -
' ., 

~· --- ~ '-----·" - ~ '-----·"' 

1..1. i I ~-- ! ~~---- j,J ILJ. 1 I -----~ ~ 

' .. -:-.:fr. ....... - .-...... •• ••• • -<>> ••• ·········:e.'"· "". "'.'." .. . " .. '. "" .. '-""" 
0 

~<>: --------

, n r-, i r-, 

' ., -- ..._____ . ~ ---..:___.• ~ 

~~ ~T '-..._71 I 
~ ~r--'-~ u I I -- ............. i - ~ ~--:~ . 

' ~ 
•.o -.: ............. ... "." .. .,. 

- l,__,,.,.,m""'"m'""""~~"""'"'"''"..,"'""''''""m"'- ~'U 

- 0 - f"~ -........._ .;:::; b~ 

i ., 
-~:J ~-~ ~ ~ "-!.... "i v 

iiliJ \8 r.-.. 
i - - r.-.. . 

' ----- • buc - ~ raiL 
..,.. 

---------------- 8lh---........ ' ...... ' .... ", ............. ' .... ., '"' ... '.' '"''"., ......... ' ... ,.' ..... "'.,.' 
Dez.1958 

Figura 8.3 - Coda- Linba melodica no tenor. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE HARMONIA 

A pe~ta atinge varios centros , entretanto a clareza tonal e perturbada, ja que a linha mel6dica nao 

se harmoniza com a linha do baixo, que soa livre, gerando ambigtiidade quanto a tonalidade. A 

exce<;ao ocorre. na Coda (compass.os 38-50), onde o movimento na linha do baixo gera uma 

cadencia final, cuja progressao e a seguinte: Bbm9 
- Eb9 

- Ab
9 

- Eb
9 

- Bb0 
As cadencias 

separam se.;oes ( ou partes), embora nao possam ser caracterizadas como cadencias harmonicas. 

0 motivo de acompanhamento e a Figurar;ao
762

, onde a condu.;ao da linha mel6dica e preenchida 

por acordes arpejados. Este motivo est<i presente por toda a pe<;a, as vezes incorporado a 

melodia, outras vezes acompanhando a melodia no tenor. Observar o exemplo abaixo: 

~ ' 
(c 4 56) 

I 

~ "r 1- i T [ r r "r ~~ r r - i I 
1r ~r I 

. 
• I qr t I -- ~ - - ~ 

0): 

~ ~ -

(c.41.42:43) 

Figura 8.4 - Motivo de acompanhamento. 

76 SCHOENBERG,Arnold. l996.0p. cit., p.l09. 



242 

CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

A regularidade ritmica e alcan9ada atraves do equilibria simetrico que mantem urn pulso 

constante em urn compasso de quatro tempos. Esta unifica<;iio ritmica ocorre atraves das ce!ulas 

ritmicas encontradas na linha me16dica. Observe-se que a 1 a celula ritmica prevalece na pe9a e 

quebra o padriio compasso quatemario. 

3" ceiuta 

c· •. •• •• er ~r r I c •. 

Figura 8.5 - celulas ritmicas/melodicas 

As articula<;5es fraseo16gicas, bern como a.escrita ritmica deste Preludio fazem alusiio a Brabms. 

Observe no exemplo abaixo a compara<;iio ritmica e do motivo de acompanhamento na Sallade 

op. 118 em G menor: 

(c.38J9.40) 

·. 
~ ·~ T rr lirr 'd VI v ~ 

I ~ I \' .. 

qi".~ q~ ii / qi i I ·~ • .. 

Figura 8.6 - Exemplo: Brahms- Ballade op. 118. 
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CONSIDERA<;OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura da pe<;a e melodia com acompanhamento por Figura~iio. Estes acordes arpejados as 

vezes se fundem a linha mel6dica, ou acompanham uma segunda linha mel6dica no tenor. A 

medida que a pe<;a atinge o seu climax no compasso 27, a harmonia e a melodia se tomam mais 

expressivas, a diruimica se torna .mais intensa e o tempo. mais acelerado, concentrando-se no 

registro mais agudo do instrumento. A .diversidade timbrica e alcan<;ada atraves da explora<;ao da 

regiao grave do piano no emprego das oitavas na linha do baixo sustentadas pelo pedal. Alem dos 

sinais de dinfunica, verifica-se a altemiincia de intensidades ( < >) como recurso expressivo do 

som. A expressao ritenuto aparece no final de cada frase, preparando para urn novo centro, 

seguida sempre da indica<;ao a tempo. 

CONSIDERA<;OES FINAlS 

A linha mel6dica, o ritmo e a harmonia dessa .pe<;a permanecem relativamente.in.variaveis,.mas as 

repeti<;Oes se tomam diversificadas pela cor sonora: .pedaliza<;iio, dinfunica e textura. A linha 

mel6dica no soprano e enriquecida com a entrada da linha mel6dica do tenor. 0 pedal e usado 

como uma extensao da dinfunica, caracterizando o cantabile expressivo da linha. Como sintese 

dos procedimentos composicionais verificam-se: 

• Cria<;ao de centros por meio de direcionamentos mel6dicos. 

• Condu<;iio da linha melodica em progressao conjunta. 

• Textura homo:ffinica com Figura~iio no motivo de acompanhamento. 

• Padrao ritmico independente dos padroes da metrica. 
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• Elementos estruturais tais como: cromatismo rru;Iodico, ce.Iulas 

ritmicas/melodicas, linha do baixo em oitavas cromitticas. 

3.2.4.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA«;AO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peya e possivel tomar algumas decisoes 

quanto it performance: 

• A pe9a e inteiramente expressiva, Jembrando algumas peyas de Brahms, o que 

justifica a homenagem do compositor, portanto deve-se execut3Aa com urn toque 

legato e cantabile para a linha melodica, com urna continuidade quase sem quebras. 

• Observar que logo ap6s o primeiro compasso da introdw;:ao a linha mel6dica surge na 

voz superior de forma muito natural, para isso hit que preparar essa entrada. 

• As notas do baixo sao mantidas com uso.do pedal direito do piano,.portanto hit que ser 

ter cautela com o cantabile da linha melodica que no caso tern prioridade.Estas devem 

soar em evidencia, mantendo a fluencia e . a projeyao clara das frases. Este 

procedimento quanto it escrita das oitavas no baixo, tira proveito da ressonancia das 

notas graves e da articulaviio da harmonia. 

• Os ritenutos devem ser projetados muito breves, implicando urn livre rubato que 

modela as frases e produz uma certa flexibilidade. 

• Obter controle tecnico para projetar os diversos pianos sonoros da peya, 

principalmente a atenyao ao polegar da mao direita que pode, sem o cuidado devido, 

soar muito pesado, descaracterizando a linha de acompanhamento. 
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• As repeti<;:oes das frases d.a Coda devem ser executado em uma intensidade menor 

que o.primeiro, comosefosseum "eco". 

• Sera importante observar a dintimica sugerida, porque contribui para dar enfase ao 

contomo mel6dico. 

• E importante salientar que a sonoridade desempenha urn papel estrutural tiio 

importante quanto os elementos estruturais da pe<;:a. 
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3.1.5- PRELirniO N. 9 
Lento 

3.1.5.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1959, em Viena e dedicada a Eliana Cardoso. A figura abaixo 

permite mostrar sua estrutura: 

S~i9. · Modo/Centm Mew a Textm"affimbre Dinamica Andamento 

ContFarooto a duas p,j Lento 

1• (c.I-8) EOlioC# C, 314; 214 vozes. Ressonancias. 

Linha mel6dica com 

2a (c.9-15} D6rico G 3/4, C,2/4 OOOHlpanliamento em p,pp,rit. 
aCOJ:des repetidos. 

Linha mel6dica com 

3a (c.15-23) Eb 4/4,2/4,3/4,1/4 acompanharnento em 

acerdes repetidos; <> 
1inha mell'ldica no 

baixo; pedaL 

mudanya de registro. 

Coda Linha mel6dica com 

(c.23-28) Ab 3/4,2/4 acompanhamento em cresc. < > 
acordes repetidos; rail. rit. 

pedal; mudanya de 

registro; oitavas em 

unissono. 

. . 
Figura 9- Estrutura do Prelud•o N. 9. 
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A pe;;a.esta.subdividida em tres se;;oes mais uma Coda, articuladas pela textura e pelo contomo 

melodico. 

CONSIDERA(:OES SOBRE MELODIA E RiTMO 

Na linha melodica encontram-se elementos dos modos e6lio e d6rico. 0 contomo melodico 

basico e realizado sabre urn motivo em escalas ascendentes e descendentes. 

1\ ! r1 h I ' 
~~JY . ..J I t\ ' r-. . . 

o) I r· ~ 
-~ I I 'I I I :--· ---I 

p 

- '-· . i . . . 

Figura 9.1- Contraponto a duas vozes. Compassos 1-4. 

A figura abaixo demonstra o motivo de acompanhamento em contratempo com a linha melodica, 

sabre pedal no baixo. 

15 
'I t\ '+ ""'- ..i i J"M 

' 

~= 
., r ;---.:::. --v r r p ~ 

rit . 

. . 
~e~;· It:. 

6-· ~;;;. 

Figura 9.2 -Motivo de Acompanbamento em contratempo com a Liuha melooica. 
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Com base nestas observayoes se torna possivel organizar o material e os elementos estruturais da 

linha mel6dica e do ritmo empregado: 

Modos: r• sevao 
I 

'Do#eolio I 

' 

I"' "' 
#n 

I 
#a t; 

I #"" #o "' 

2• seyao 

~ SoldOrico 
!2 

,. a 

I 
C2 "' I .. ., ~, 

Contraponto a duas vozes r• sevao 

'I I f; ,J JIJ ll\fp ~J .,,.~I?· 
~ , r 

1 
· ~ I • 

Sequencias Coda 

1""-1 r'"'l•~ I~ 

O)wr T 
Sincopa 2• e 3• sevoes 

~~~ l !Ji)l ~;;:~ 
Quiateras 3" sevao 

It>= a 
' 

th,aJI 
3 

. . . 
Figura 9.3- Elementos estrutnr:us da hnha meiOdica e do ntmo. 
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CONSIDERA<;OES SOBRE HARMONIA 

0 motivo de acompanhamento e formado basicamente sobre triades repetidas, e algumas vezes 

com movimentos apenas de alguns de seus elementos. Segundo Arnold Schoenberg," 0 metoda 

de repetir acordes completos e analogo a repetit;ao da harmonia no estilo arpejado e deriva das 

mesmas circunstdncias: o desejo de reviver o sam curta do piano. "
77 

Essas triades soam sozinhas 

ou acompanhadas por uma oitava no baixo, permitindo que a harmonia vibre a partir desta nota. 

Observa-se ainda o emprego de intervalos de 7a paralelas na linha de acompanhamento da 1" 

se<;:ao. As cadencias sao em movimentos de 5J articuladas nos seguintes pontos: 

1 Cadencias (c 7.8) 

F# 69 _ C# 9 }, 

u ~<r r ! "f ~ ~ '----.Jt~ lf~~ 

j -
•• n 

_...--
: . 

I #r ~~: ~~r· ~ I 
I 

Bb -Ebm (c.22.23) 

22 
"I }i 

t. /)~' ~ ~ p~ ~ 
====- ::::=-

I /-......,_ . . 
- ~1 /)~ .'--" 

~~. 
~ 

. 
Ftgura 9.4- Cadenc•as. 

77 SCHOENBERG,Amoldl996. Op. cit., p. 109. 
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A Cadencia da Coda realiza urn movimento enarrnonico por ter<;:a maior: 

E~Ab (c. 26.28) 

~6 I~;. ) 
I ~ . 

. 
Gt ifi I I v 

---------
I \. .I e, • . . . 

~~ raiL ~;: ..... 
~ . 

I 
r 

. 
Figura 9.5- Cadenc1a Final. 

A Coda foi criada a partir de urn material que nao faz referencia ao corpo da obra quanta it 

escrita ritmica e do motivo de acompanhamento.Esta ritpida se<;:ao permanece sabre A b. 

CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

No inicio da pe<;:a, a melodia se apresenta a duas vozes sabre intervalos de ?as Maiores, seguidos 

de urn trecho onde o contralto realiza urn contraponto cromitico it linha do soprano. A partir do 

compasso 13, a voz superior se desloca ao registro do baixo, e hit o acrescimo de urn pedaL Esta 

ressoniincia e o retorno da linha mel6dica para o registro mais agudo do instrumento coloca o 

ritmo do acompanhamento escrito em contratempo em evidencia. No compasso 17, ha uma 

inversao: a linha mel6dica da linha superior desce ao registro grave e a linha do acompanhamento 

passa a pertencer it linha superior. Observar o exemplo na figura abaixo: 



18 
II 

~ ~~ :J :J ~ ~ :J: :J: :J: ~~ :J: :J • 
~ 

~ 
~ ~-..~ ~ ------ --------: 

~ 
L. 1.1 --=-- ====­Figura 9.6- Alternancia da linha meiOdica para o registro do baixo. 
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~~ :J: 
------=:::: 
~ 

6:::= 

Na Coda, ultima SeyaO da peya, a voz principal passa a pertencer it voz intermediitria, surgindo 

na figura da linha do baixo e cruzando a tessitura para a linba do contralto, de modo que as 

linhas se fun dam com equilibrio: 

-
I h~--~ ~~~ 

' 
26 

I I>. • .. ~ 1':\ 
. . 

I "r r I v ~a . r=------
: --

'~J . 
: 

. 
~ / raiL ..... ~~- ~ 

8'*' r 
Figura 9. 7 - Cruzamento de vozes na linha meiOdica.Compasso 26-28. 

0 carater timbrico estit associado a deslocamentos dos registros utilizados na apresentayao da 

linha mel6dica, conferindo distintas sonoridades, bern como ao o uso do pedal do instrurnento, 

sustentando compassos inteiros e ainda do pedal em oitavas, apresentadas no motivo de 

acompanhamento. 0 compositor faz algumas indica96es de diniimica nesta peya. No inicio da 

pe9a ha a indicayao p (piano). concluindo a primeira cadencia em j (forte), seguida de p e 
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pp(pianissimo) ate o compasso 10. Nos compassos que se seguem apenas as indica<;5es de 

crescendo e diminuendo. 

CONSIDERA<;:OES FINAlS 

Esta pe<;a apresenta uma linha mel6dica em diferentes modos e registros no instrumento, com 

interven<;5es de urn contraponto a duas vozes no inicio da pe<;a. 0 motivo de acompanhamento 

predominante utiliza triades que tambem ocorrem na presens:a de urn pedal em oitava. As 

indicas:oes do compasso alternam o uso da metrica simetrica (2/4,3/4 e C) bern como o emprego 

de urn (c.21) niio convencional de 1/4. Como sintese dos procedimentos composicionais 

verificam-se: 

• Condu<;iio da linha mel6dica por motivos . 

• Subdivisiio em tnls sev5es mais uma Coda. 

• Textura com contraponto a duas vozes e melodia com acompanhamento. 

• Explorayiio dos registros graves e agudos do piano. 

• Elementos estruturais tais como: cromatismo, escalas modais, triades, pedal, 

intervalos de 7as paralelas. 

3.1.5.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pes:a e passive! tamar algumas decisoes 

quanta a performance: 



253 

• Toque legato, expressivo e cantabile para a linha melodica. 

• Deve-se estabelecer uma maior enfase na 1' voz nos compassos 1 ao 4, onde ocorre urn 

contraponto it duas vozes, e cuja ritmica esta estruturada sobre urn contratempo. 

• 0 interprete deve observar e sobressair os elementos da linha mel6dica, onde quer que 

eles se encontrem. 

• Atrair a atenyao para a melodia no registro grave do piano, no momenta em que a linha 

superior passa a ser o acompanhamento. 

• Utilizayao de tempo rubato para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contomo 

me16dico. 

• 

• 

Obter controle tecnico e sonora para projetar os diversos pianos sonoros da peya . 

E importante observar o contomo ritmico da linha me16dica, no que se refere as sincopas 

para que seja passive! a realizayao precisa dos tempos. 

• Observar contratempos no motivo de acompanhamento para que a ritmica da linha 

me16dica soe precisa. 

• Dar enfoque as cadencias ja que elas sao conclusiies das frases. 

Esta peya nao apresenta elementos de virtuosidade, porem requer urn grande controle por 

parte do interprete quanta it sonoridade. Todo recurso da tecnica pianistica tera como meta 

principal esta proposta. 
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3.1.6- PRELUDIO N. 10 
Lento (dolce e terno) 

3.1.6.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1959, em Viena. Na sele9iio para edi9iio dos dois cadernos pela 

edit ora Savart, o numero deste Preludio e 7. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se-,:iio Metrica Centro Textura!Timbre Dinamica Andamento 

la(c.l-13) 4/8 G #(Ab) Melodia e p < >, cresc. Lento 
acompanhamento f (dolce e temo) 

ostinato 

2•(c.l4-27) 4/8 Eb Melodiae pp>, 
acompanhamento crescpoco, 

ostinato pp subito.rit. 

. . 
Figura 10- Estrutura do Preludio N. 10. 

0 Preludio se subdivide em duas sey5es que se contrastam muito sutilmente, apenas quanto ao 

material mel6dico e ao timbre, caracterizando-se por uma amplia9iio da primeira se9iio. 0 estudo 

das estruturas internas mostra que este Preludio tern como principal elemento gerador os Motivos 

e suas variay5es. Para a anillise do Motivo e seu desenvolvimento atraves de varia96es, foi usada 
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a tecnica de Arnold Schoenberg
78 

As coloca.;oes de Schoenberg enfatizam a importancia que os 

motivos basicos e suas varia.;oes assumem nesta pe.;a. 

CONSIDERA(::OES SOBRE MELODIA 

Os elementos formadores da linba mel6dica se caracterizam por urn Motivo basi co encontrado na 

linba mel6dica: 

Motivo 1 

(c.l.2) 

Figura 10.1- Motivo basico. 

Este motivo e de carater mel6dico e apresenta procedimentos de varia.;oes tais como: 

transposi.;ao,expansao, redu.;ao de intervalos, mudan.;a ritmica, mudan.;a de regiao. A figura 

abaixo demonstra o motivo e suas varia.;oes: 

78 SCHOENBERG, Arnold 1996.0p. cit.,p.35. 
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Motivo 1- linha rnel6dica. 

(c.l.2) 

Motivo 1.1- Omarnentayao e transposi9ao. 

(c.2.3.4) 

r 

Motivo 1.2 - Transposi91io, redu91io do intervalo e 

expansao da melodia. 

(c.5.6). 

Motivo 1.3- Transposi;;ao, mudan9a de regiao, 

arnpliavao do intervalo e expansao mel6dica 

Motivo 1.4- Transposi;;ao, arnpliavao do motivo 
com extensoes do ultimo intervalo. 

(c.l0-13) 



Figura 10.2 - Motivo 1 e suas varia\'iies. 

Motivo 1.5- Transposiyao, mudan<;a de regiao e 

amplia<;ao de intervalo. 

(c.l4.15) 

Motivo 1.6- Transposi<;ao e amplia<;ao da melodia. 

(c.l7.18). 
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Alem do motivo citado, pode-se observar que a linha mel6dica tern caracteristicas das escalas 

tonais e modais. A pe<;a inicia com urn centro79 Re e na sequencia, compassos 3 e 4, altera-se 

para re d6rico, depois sol# e6lio nos compassos 10 a 17. Antes de concluir a pe<;a emMib m, 

ocorre uma passagem sobre sol# frigio nos compassos 20 a 22. A figura abaixo demonstra estas 

escalas: 

79 
Ver Aruilise do Preludio Tes Yeux n. I, p.l53. 
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Escalas compassos 

'Red6rico 

• • • • • • • • 3.4 

'Sol# e6lio 

#• #• • #•I• 
10 a 17 

' Sol# frigio • • ~· #• 
I •· · · #· • I 

20a22 

i:_ Mi b eolio I 

I®~- -~- ,,. ~.&. ~- ,. I 25.26.27 

Figura 10.3 - Escalas na forma~ao do matenal melodico. 

0 contorno da linha mel6dica caracteriza-se pelo movimento em segundas com algumas 

interven<;oes de saltos de Tin, SJ, 4J e 8J. Tendem para urn perfil descendente,cujo ambito na 

tessitura niio ultrapassa uma oitava. Exce<;iio para os ultimos compassos da cadencia (c. 24 a 27). 

Como novo material na linha mel6dica nota-se a sucessiio de bicordes80 em tervas e 

quartas(c.l9.20) com saltos em 5
35

. Estes elementos acrescentam urn novo colorido e variedade 

ao contorno mel6dico e it textura. 

80 
Dois sons simultaneos 
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CONSIDERA(:OES SOBRE HARMONIA 

0 motivo de acompanhamento empregado nesta pe9a e a Figurat;iio81 em ostinato, onde 

predominam os intervalos de 7• m e 9• combinados com intervalos de 4"J e s•J . Dessa forma 

entao, baseado nas combinavoes intervalares, esta pe9a contem 3 motivos de acompanhamento: 

1" Motivo 2" Motivo 3" Motivo 

I 7m 7m 9•m 
A 

~ I 
ti:~~ 

&~fG!> a 
~U§Y 

' 

I ' ~ ~ ,., i 
. ~ .. 

p I 

'" \. _} \ 

4J ' ' 
SJ 7m 

Figura 10.4- Intervalos predommantes no motivo de acompanhamento. 

A linha do baixo e mantida por movimentos cromaticos descendentes que se articulam nos 

seguintes pontos: compassos 12 - 13 e compassos 26 -27, formando as cadencias C
79

- F
79 

e a 

cadenciafinal Bb
79 

-Ebm respectivamente. Observar a figura abaixo: 

81 SCHOENBERG,Arnold.l996. Op. cit. p.l09. 
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(1- 13) 

@#q qq 

(14 -27) 

'#q II 

Figura 10.5 - Movimento da linha do baixo e cadencias. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE RiTMO 

A regularidade ritmica e alcan<;ada atraves do emprego da celula ritmica em ostinato encontrada 

na linha do baixo, em combina<;ao com a celula ritmica da linha mel6dica e algumas varia<;6es. A 

indica<;ao da metrica faz uso da simetrica 4/8 permanecendo constante por toda a pe<;a e 

contribuindo com a unifica<;ao ritmica. A figura abaixo demonstram estas celulas ritmicas e suas 

varia<;6es: 

Motivo de acompanhamento: ostinato Ceiula ritmica da linha melodica e varia~ao 

~ r cr i 

Figura 10.6- Celulas ritmicas. 
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A mudan9a do motivo ritmico na linha mel6dica nos compassos 19,20 seguidos do 24 ao 27, 

utilizando elementos mais longos, propicia a sensa9ao de abrandar o andamento. Tendo em conta 

os compassos anteriores, essa nova escrita ritmica em continuidade com o ostinato em sincopa, 

pode ser considerada como urn rallentando ritmico. 

CONSIDERA<;OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A caracteristica principal quanto a textura e a presen9a continua do ostinato na linha do baixo, 

que conduz uma linha mel6dica expressiva, exposta quase inteiramente com pouca intensidade, 

com pequenas flutua9oes de dindmica, apenas urn f e ff procedente de urn crescendo, que finaliza 

a primeira se9ao. Na segunda se9ao, o contraste se manifesta apenas quanto ao timbre, ao se 

observar que a linha mel6dica se encontra em urn registro mais agudo do instrumento, e ha 

tambem uma passagem sobre uma sequencia em bicordes. Outro aspecto significativo quanto a 

fimyao timbrica e o emprego do pedal de sustenta9ao (do instrumento) sobre cada grupo de 

sincopa, o que da enfase a condu9ao cromatica do baixo e adquire ampla capacidade de 

sonoriza9ao. A presen9a das fermatas e das articulat;oes, sinais que traduzem o prolongamento 

do som, colaboram para diversificar o universo timbrico da peya. 0 pedal nos dois ultimos da 

enfase a cadencia final. 

CONSIDERA<;OES FINAlS 

A pe9a apresenta elementos estruturais caracteristicos da musica brasileira, quanto ao tratamento 

da linha mel6dica, ritrnica e de sonoridade, explorando o piano como urn instrumento lirico e 



262 

expressivo82 A preseno;:a mais marcante destes elementos caracteristicos da musica brasileira e o 

emprego do ostinato com ritmo sincopado e da dualidade maior/menor encontrada na peo;:a. A 

textura da linba mel6dica e conduzida na maioria das vezes por graus conjuntos 0 pedal articula 

a smcopa e a conduo;:ao da linha do baixo. Como sintese dos procedimentos composicionais 

verificam-se: 

• Tratamento da linha mel6dica atraves de urn motivo e suas variao;:oes . 

• Linguagem modal no tratamento da linha mel6dica . 

• Subdivisao em duas seo;:oes . 

• Movimento cromittico no baixo . 

• Celula ritmica e variao;:ao na linha mel6dica . 

• Preferencia por frases descendentes e graus conjuntos . 

• Motivo de acompanhamento . 

• Textura melodia com acompanhamento em ostinato . 

• Elementos estruturais tais como: sincopa, elementos das escalas modais, baixo em 

cromatismo, celulas ritmicas, pedal, intervalos de 7m e 9" m predominantes no motivo 

de acompanhamento. 

82 Segundo Mario de Andrade no Ensaio sobre a A!usica Brasileira, existe a preferencia na musica brasileira por 

frases descendentes e cantiveis,p.47. A sincopa e uma constiincia na mnsica popnlar brasiieira, podendo ser 
empregados em movimentos mel6dicos [ _. _] que a! em de requintados tomam mais expressivos e 
bonitos.ANDRADE,Mirrio. 1972. Op. cit.,p.37. 
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3.1.6.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;AO 

A terminologia Lento, dolce e temo anotada pelo compositor no inicio da pe9a, permite 

esclarecer a intenyao do compositor quanto ao conteudo musicaL Conhecendo a estrutura e o 

material empregado na pe9a e possivel tomar algumas decisoes quanto a performance: 

• Toque legato e cantabile para a linha mel6dica, mantendo a fluencia nas frases. 

• Realizar uma cuidadosa leitura nas articula9oes indicadas na partitura, cuja fun9ao e 

modelar o discurso mel6dico. 

• Obter urn controle ritmico e de pedal nas sincopas no motivo de acompanhamento, 

tomando precau9ao para que tempos rubatos nao descaracterize a estrutura ritmica. 

• Como sugestao, pode-se realizar urn pequeno acelerando nos compassos 9 ao 13, com 

o intuito de intensificar a dinamica em crescendo que se projeta em dire9ao ao vertice 

da pe9a (c.l3). 

• Observar criteriosamente o pp sitbito do compasso 24 logo ap6s urn crescendo. Ele e 

urn recurso que deve ser utilizado para criar surpresa ao ouvinte, gerando diversidade 

e interesse. 

Esta pe9a nao apresenta elementos de virtuosidade, porem requer urn grande controle por parte do 

interprete quanto it sonoridade. Todo recurso da tecnica pianistica terit como meta principal esta 

proposta. 
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3.1.7- PRELUDIO N. 13 
Moderato 

3.1.7.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1959, em Viena. Na selet;:ao para edit;:ao dos dois cadernos pela 

editora Savart, o numero deste Preludio e 8. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~iio Metrica Centro Textnra!Timbre Dinamica Andamento 

I" (c.l-5) 2/2 C# Acordal, Jinha mel6dica p, mf,f,> Moderato 
em saltos.Acordes rit.,acentos 

arpejados.Ressonancias. 
d =90 

2" (c.6-16) 2/4, c B,E Acordal, seqiiencias de 2"' 
,J = j I 

m mel6dicas e7"' M e m p,pp, cresc qffretando 
paralelas. Pedal. f, rail.>< 

33(c.17-23) 2/4 G,Cm Acordal,seqiiencias de 2as j,cresc,> ajjretando 
M e m mel6dicas. p 

Acordes arpejados. 

Coda 5/4,2/4,C E,G,Cm Acordal,linha mel6dica ppp,pppp, a tempo 
(c.24-27) em saltos, pedal . rail. 

. . 
Figura 13 - Estrutura do Prelnd10 N. 13. 

0 Preludio se subdivide em tres set;:oes mais uma Coda que se contrastam entre si sob o aspecto 

da tex:tura e do timbre. 
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CONSIDERA<;:OES SOBRE MELODIA 

Este Preludio apresenta uma linha mel6dica fragmentada, intercalada e sustentada por uma 

textura acordal, cujo perfil ascendente e descendente mantem-se em progressao mel6dica disjunta 

e algumas interferencias conjuntas, percorrendo vanas regi6es do teclado. 0 material encontrado 

na linha mel6dica esta demonstrado na figura abaixo: 

1• se~ii.o za se~ii.o 

Escala cromatica: Escala cromatica: 

Motivos me16dicos: sequencia de 3 sons com Motivo mel6dico em sequencia de 2m com 
predominancia dos intervalos de 2•, 4a e sa inflex6es de duas a duas: 

a b c d 

~ •2'_ .58 6f?" #·;:; I ![j;g: ~-.~ ~~~~ ; " 

jffsD 
J d 

I 
. r -

Superposivao de textura: linear e acordal. 

3•se~ii.o 

Fragmentos do modo dOrico: 

t midorico 

• #• • 
tt! 

• . ~- • • 

Motivo me16dico: sequencia de 

transpostas. 

' ~E_53 l,gJ£19 1 

2a 

Superposivao da textura: linear e acordal. 

e 

Figura 13.1- Matenal empregado na linha melillbca. 

superposivao de textura: linear e acordal. 

Coda 

Grandes saltos , podendo se observar material 
do motivo da 2a sevao transpostos e com 

mudanva de regiao. 

~------------------

~,..~ l! 

II 

superposivao da textura:linear e acordal. 
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CONSIDERA<;:OES SOBRE HARMONIA 

A estrutura harmonica e formada a partir dos seguintes elementos: 

1- Movimentos na linha do baixo. 

2- Centros. 

3- Intervalos de 7a m harmonicas. 

4- Acordes sobre quartas. 

5- Intervalos mel6dicos de 4as e 5as. 

6- Cadencias. 

1- A linha do baixo se movimenta da seguinte maneira: na 1 a se9iio em dire9ao a C#, na 2a se9iio 

em movimentos cromitticos ascendentes e descendentes direcionando ao centro E, na 3' se9iio urn 

movimento cromittico ascendente em direyao a C e na Coda mantendo-se sobre E, G, C. Observe 

a figura abaixo: 

I' se(:ao 2' se<;:ao 

c.! 5 6 11 

Figura 13.2- Movimento da linha do baixo. 

3' se<;:ao Coda 

16 17 22. 23. 24 27 

• .. 

2- E importante observar que na 1 a e 3' sev5es, o material da linha mel6dica percorre centros 

iguais ao movimento da linha do baixo. Este procedimento contribui para dar enfase a esses dois 
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centros, que tambem sao valorizados atraves da dinii:mica f atribuido aos dois pontos. Compare-

se os dois centros, na linha do baixo e na linha mel6dica: 

1 a se~iio 3"s~iio 

(c.5) (c.22.23) 

_, " ~----r-~< .. . 
' . 

@jl~~ 1 v 

~ 
) fl ?'I 
~ " ~ .. b .. 

--- i 
·r . . , 

-
f riL 

~~ 

0 

centro- C 
.., IF . • 

I 
I 

• I 
l ) 

centro- C # 

-F•gura 13.3- Centros. Compasso ~ , 22 e 23. 

3- Quanto aos intervalos encontrados na pe9a, destaca-se a 7• menor tratada em movimento 

paralelo e muitas vezes em movimento cromatico. Os compassos 7 a 10 demonstram esse 

procedimento: 
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- ~ ----l.i " 

"#f ;f I I 
cresc. affret. 

---~----------

. 

I ' . ' 
• ' I 

Figura 13.4- Intervalos de 7u paralelas. 

4- Quanto aos acordes encontra-se a predominancia sobre 4as_ 

Acordes sobre quartas: 

Figura 13.6 -Acordes sobre 4u. 

(c,20-22) 

r'11l r71 

::,. I 

- ::,--, --
'"" 

I 

(d5) 

v lV I T 

-=== f1 i 

I ~II \ ,"'.Y 
~~, 

! 
I 
I 

n I 
,J 

f 

' 

I ~~ 
rit. 

v 

II 

d 
-

r-
-~I 

' 
v~ , atem o 

5- Observa-se tambem a predominancia horizontal do intervale de 4as e 5" em muitas passagens 

na pes;a, como a ocorrencia no arpejo da linha do baixo nos compasses 15 e 26: 
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(c.l5) 

;rii:J 
J r-'--\ ~ 

;rl ~ft ~ r Hflli t r f 

~0. I 

(c.26) 

A~t~· ;.. ~t 

~ 

( 
I -' ' 

~ 
........ pppp I 
' 

' 

~ raiL ~~~~~~~~~~~~~~~-I ... 
gw~ ~' I 

guL ___ J 

• .. Figura 13.7- Intervalos de 4 e 5 linear . 

6- Nos compassos 15 e 16, o baixo se move em direyao a E, originando uma Cadencia 

articulada sobre F 6 7 
- E 4 7 9 

. Nos compassos 22 e 23 uma Cadencia G6
- - Cm, e nos 

fi . C -~' . G679 C 4+ 7 84 A fi b . d C d' . compassos mrus a auencza - m . gura a a1xo emonstra estas a enczas: 

84 Observar que o acorde G679 apresenta em sua constitui9iio as duas ter9as, maior e menor, caracteristica do 
tradicional acorde de "blue". Ver Analise do Prehidio "Tes Yeux"n. 4, a p. 178. 
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Cadencias: (c.l5.!6) 

p67~-E479 

I .<>' 
17'1 

fT 

.. 
v i / ' 

f 
r= (!. 

.... 
~ ~ 

' 
~· 

~ 
' 

G0
• -Cm (c.22.23) 

I 

I 
~~J 

v r fl 
-~T p 

-~~ 
G67Y - Cm4+ 7 (c.24- 27) 

8"'------------, 

' -
~ ... p,.~ 1- ~ 

• ~ I IV 

A 

-,.., 
I 

~-~r-

v ~ 

I~ --
~ f. 

pppp 

_! e- raiL----------------
I 

e-

-F1gura 13.8 - Cadenc•as. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

A regularidade do contomo ritmico e explorado atraves da organizavao da textura aplicada it 

pe9a. Os motivos mel6dicos apresentam uma ritmica constante. Observe-se que a conduvao 

melodica por graus disjuntos gera urn contomo ritmico mais Iento, enquanto por graus conjuntos, 

como na segunda sevao, urn contomo mais acelerado. Outra observa.;:ao e quanto it textura 

acordal, apresentada na maioria das vezes em valores longos que, associados ao aspecto ritmico 

da textura linear, colaboram com a diversidade da pe9a. As indicav5es da metrica altemam o uso 

da simetrica 2/2, 2/4 e C, e na Coda, compasso 24, o emprego da assimetrica 5/4. A variavao do 

tempo ocorre no emprego do affretando dos compassos 8 e 18, da fermata e ritenuto 

estabelecidos pelo proprio compositor. 

CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Urn dos processos empregados nesta pe9a e a utilizavao de varios pianos sonoros com base em 

acordes que se correspondem ou nao it linha mel6dica. Outro procedimento empregado sao 

os acordes de longa duravao, que sao executados arpejadamente, criando urn ambiente sonoro e 

isolado, elementos estes que visam urn resultado timbrico diferenciado. Os intervalos de 4as e 7as 

empregados pelo compositor buscam a qualidade sonora pouco densa destes intervalos. 0 uso do 

pedal cria urn timbre especial na busca por urn som isolado dentro de urn conjunto de textura. As 

flutuav5es da dindmica ocorrem principalmente com a indicavao affretando, a qual visa acelerar 

e intensificar a dinfunica em crescendo ( compassos 8 e 18). As fermatas estipuladas nos 

compassos 16 e 27, entrecortam os eventos, permitindo-se ouvir as ressonancias de cada 

compasso. 
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CONSIDERA<;OES FINAlS 

0 emprego do pedal e a predominancia dos intervalos de 435 harmonicas e mel6dicas, vern 

ressaltar a importancia do timbre nesta pe<;a. A preserva<;iio de centros indica que o compositor 

tern a inten<;iio "[. . .]de preservar a/gum tipo de ponto de gravitat;iio harmonica compartivel a 

tonica da harmonica ckissica "85
. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Textura linear e acordal . 

Tratamento da linha mel6dica atraves de motivos . 

Material modal e tonal . 

Nota pedal caracterizando centros . 

Explora<;iio ampla da tessitura do instrumento . 

Diniimica propiciando flutua<;oes de andamento . 

Metrica pouco variavel. 

Elementos estruturais tais como: elementos da escala cromatica, intervalos de 4
35 

e 7
35 

paralelas, acordes com sobreposi<;iio de quartas, cadencias. 

85 PISTON,Walter.l987. Op. cit. p. 483. 
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3.1.7.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;AO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peya e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Projetar de maneira clara os diversos pianos sonoros da peya, observando 

criteriosamente as articulav5es e dimimica, mantendo o toque inerente ao 

timbre. 

• Deve-se estar atento ao 

sugeridas, e da ag6gica. 

dominio das flutuayoes de dinfunica, bastante 

• Realizar uma leitura criteriosa nas articulav5es dos motivos e nos varios 

sinais anotados na peya, como exemplo o tenuto sobre a nota si bema! do 

compasso 7, os affretando e fermatas. Sao estes elementos os responsaveis 

pela diversidade e interesse. 

• Adequaviio de urn dedilbado visando urn melhor controle tecnico da 

sonoridade. 

• Sugere-se urn amplo emprego do pedal direito do instrumento, visto que a 

pe9a tern urn fator timbrico bastante caracterizado, tirando proveito das 

ressoniincias dos sons, porem mantendo quase na integra urn contomo 

mel6dico. 

Todo material empregado neste Preludio vern de encontro na busca da sonoridade, percep9iio do 

timbre e textura, e todo recurso da tecnica pianistica tera como meta principal esta proposta. 
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3.1.8 -PRELUDIO N. 14 
Lento 

3.1.8.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1959, em Viena. Na selec;ao para edic;ao dos dois cademos pela 

edit ora Savart, o numero deste Preludio e 9. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~ao Centro Metrica Textura!Tirnbre Dinarnica Andarneuto 

Unica:( c.l-4) Bb-Eb C, 3/4 Motivo mel6dico pp, cresc. Lento 
sobre nota pedal <> 

Bb-Eb 

Motivo mel6dico ff,dim.< > 

(c. 5-9) Eb-Bb 3/4,C,2/4 conduzido por rit. 

acordes e pedal Eb. 

Motivo mel6dico pp< > a tempo 
(c.10-14) Bb 3/4,C,2/4 conduzido por 

acordes e pedal Bb. 

' . Figura 14- Estrutura do Preludm N. 14. 

A pec;a apresenta uma sec;ao unica com 14 compassos, subdividida em tres subsec;oes que 

apresentam urn pequeno contraste atraves da conduc;ao harmonica e das variac;oes do motivo 

mel6dico. 0 estudo das estruturas intemas mostra que este Preludio tern como principal elemento 

gerador os Motivos e suas variac;oes. Para a ana.Jise do Motivo e seu desenvolvimento atraves de 
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varia96es, foi usada a tecnica de Arnold Schoenberg86 
As colocay5es de Schoenberg enfatizam a 

importil.ncia que os motivos basicos e suas varia96es assumem nesta peya. 

CONSIDERA<;;OES SOBRE MELODIA 

Os elementos formadores da linha mel6dica sao caracterizados por urn Motivo basico encontrado 

no compasso 1: 

Motivo 1 

(c.!) 

(:_.....-' 
' ---

Figura 14.1 - Motivo blisico. 

Este Motivo apresenta procedimentos de varia96es tais como: alterayao ritrnica , expansao 

mel6dica, transposi((ao, inversao, mudan9a de regiao, entre outras. A figura abaixo demonstra o 

Motivo e suas varia96es: 

86 SCHOENBERG,Arnold 1996. Op. cit. ,p.35. 
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Motivo 1 - linha mel6dica. 
(c.!) 

(':::::-_ 

Motivo 1.1- com altera<;ao ritmica e acumula<yao do 
elemento do motivo. 
(c.2) 

v 1"./ 
i 

I Ll[,~ 
i 

' 4 

--
Motivo 1.2 - com altera<;ao ritrnica, acumula<;ao e 
expansao mel6dica. 

(c.3) 

I 

I 

Motivo 1.3- transposivao do motivo com alteravao 
ritmica. 
(c.5). 

Motivo 1.4 - alterayao ritmica do motivo 1.2 dobrado 

em unissono. 
(c.6) 

n 



Figura 14.2 - Motivo 1 e vana~Oes. 
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Motivo 1.5 - inversao, dobramento das notas com 

prolongamento da melodia. 

(c.7) 

4--

'" ' Motivo 1.6 - repeti;;ao do motivo L 1 com mudan9a 

de regiao do ultimo intervalo e alterayaO ritinica. 

(c.ll). 

r· 

Motivo 1. 7 - transposi91io com amplia;;ao dos 
intervalos. 
(c.l3.14). 

Alem do motivo citado, pode-se observar que a linha mel6dica e caracterizada pela progressao 

mel6dica disjunta, na maioria das vezes em movimento ascendente.O desenvolvimento mel6dico 

ocorre a partir de repeti;;oes e varia;;oes do motivo. 
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CONSIDERA(::OES SOBRE HARMONIA 

A estrutura harmonica da pe<;a e formada a partir dos seguintes elementos: 

1- Movimento da linha do baixo. 

2- Acordes. 

3- Intervalos harmonicas de 4as e 7asparalelas. 

1- A estrutura harmonica da pe.;:a pela linha do baixo, sugere elementos da tonalidade, sempre em 

acordes com 6as, 7as, 9as e 13a'. Observe o movimento da linha do baixo na figura abaixo: 

c.! 4 8 9 10 12 14 

Figura 14.3- Movimento da linba do baixo. 

2- 0 acorde inicial Bbm
7 13 e seguido da sua dorninante Eb

69 
bastante perceptive! nos primeiros 

4 compassos da pe<;a. Observe o exemplo abaixo: 
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Figura 14.4- Acorde de Bbm
13 e Ebm6

• 

3- Urn processo harmonica freqiiente nesta pe<;:a e a utiliza<;:iio de intervalos harmonicas de 4" e 

7" paralelas, tambem presentes na linha superior. 0 apice da pe9a se encontra no compasso 7 

sobre o acorde de Ebm
9 

com a sexta diminuta. Observe estes exemplos na figura abaixo: 

Lento 

r' 
pp cresc. 

Clil.udio Santoro 

I 
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Figura 14.5- Intervalos de 4"' e paralelas e lipice da pe~a sobre o acorde de 

CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

A principal caracteristica ritmica desta pe<;:a se encontra na nota pedal na linha do baixo que se 

introduz em contratempo em rela<;ao ao tempo forte da pe<;:a. Ha urn contraste na z• subse<;iio, 

entre os compasses 5 a 8. 0 pedal neste caso vern como uma sustenta<;ao de notas estruturais 

importantes na harmonia, antecipando a fundamental do acorde de Bbm. Observe-se o desenho 

ritmico da nota pedal na Iinha do baixo: 



6 

I 
5I 

i 

IIi ~· 

Figura 14.6 - Estrutura ritmica da linha do baixo. 

281 

II 

IIi II 

As indicayoes da metrica altemam o uso de C, 3/4 e 2/4 nao ocorrendo variavao de tempo 

estabelecidos pelo compositor. 

CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

0 motivo mel6dico da peya vern acompanhado de urn pedal, seguida de 4as harmonicas paralelas 

na voz intennediaria. Prossegue em osttnato durante a peya. Observa-se ainda que no ponto 

culminante deste Preludio (c. 7), a sustentayao dos acordes na linha inferior vern seguida de urn 

unissono que se finaliza em urn acorde arpejado sobre 11 •. Tais procedimentos visam a intenyao 

de criar variedade, proporcionando urn resultado diferenciado quanta a textura e ao timbre. Os 

sinais de dintimica colaboram com a conduyao da linha mel6dica. 
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CONSIDERA(:OES FINAlS 

A estrutura deste Preludio pode ser entendida como uma canyao, com urn centro em Bb. A 

funyao timbrica tern relevancia, visto o emprego de pedais, visando a ressonancia e pelo suceder 

de intervalos paralelos, buscando a as qualidades sonoras individuais. Como sintese dos 

procedimentos composicionais verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Tratamento da linba mel6dica atraves de urn Motivo e suas variayoes . 

Existencia de centros . 

Pedal como estruturador da harmonia . 

Diniimica como colaborador da conduyao mel6dica . 

Metrica variilveL 

Ritmica em contratempo na linba do baixo . 

Elementos estruturais tais como: Acordes com 4as, 6as, 7as, 9as e Bas , intervalos 

paralelos de 7• e 4•. 

3.1.8.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Conbecendo a estrutura e o material empregado na peya e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Toque legato e cantabile e clareza na realiza9ao do contomo mel6dico. 

• Realizar uma cuidadosa leitura nas articulayoes indicadas na partitura, cuja 

fun9ao e modelar o discurso mel6dico. 
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• Na execu9iio dos acordes dar enfase a nota superior para que fique claro a 

linha condutora. 

• V alorizar a nota pedal em contratempo na linha do baixo e que antecede o 

tempo forte, pois oeste pedal vern como uma sustenta9iio de notas estruturais 

importantes na harmonia, antecipando a fundamental do acorde de Bbm. 

• Utilizar tempos rnbatos na constru91io do contomo mel6dico, para modelar e 

criar uma certa flexibilidade. 

• Observar com precisao a flutua9iio da dinfunica, obtendo urn dominio sobre a 

ag6gica, o que gerara interesse. 

• Adequa9iio de urn dedilhado visando urn melhor controle tecnico da 

sonoridade. 

• Uso do pedal com controle em fun9iio do pedal harmonico da pe9a. 

Tecnicamente esta p~ ultrapassa qualquer conceito de virtuosidade. Todo material empregado 

neste Preludio vern de encontro na busca da sonoridade, e todo recurso da tecnica pianistica tera 

como meta principal esta proposta. 
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3.1.9 - PRELUDIO N. 20 
Andante(Berceuse) 

3.1.9.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1959, em Viena, e estreado por Alex Blin em Mannhein, RFA, 

em 1971. Na sele<;ao dos dois cadernos pela editora Savart, o numero deste Preludio e II. A 

figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~iio Tempo Diniimica Textura!Timbre Andamento 

Unica: ( c.I-4) 6/8 Sem indica<;ao Acordal, ritmo Andante 

harmonico. Linha 
(c.S-8) p < > 

do baixo 

(c.9-13') cresc. ,p conduzida por 

intervalos de s·. 
(c.l3-16) 9/8,6/8 sem indica<;ao 

(c.l7 -23) 6/8,4/8,3/8 Sem indica<;ao 

.. 
Figura 20- Estrutura do Preludm N. 20. 

A analise demonstra que a pe<;a nao apresenta subdivisoes em se<;oes. Pode-se estabelecer no 

entanto, cinco segmentos dentro desta se<;ao unica, articulados pelo contorno melodico. 

• Esta frase tenninaudo sobre a primeira nota do compasso onde se inicia a proxima. 
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SOBRE 0 MATERIAL 

Atraves da tecnica de analise da "Teoria dos Con juntos ,,;;7 foi possivel compreender que o 

material empregado nesta peya e formado por I Conjunto e suas respectivas variavoes: 

Conjunto 1 

(c. I- 4) 

&u ' lr· ' I ,J. I DJ. r· r Jl r Jl J uJ1 11 J. I 
OJ I 

's Z2 ~ .. 
I 0 "' 

[0,1,3, 8,10) 

Varia~oes do Conjunto 1 

(c. 5-8) 

5 

4r· E" ;llr lr F" :~r lr ~l J nJ) I ,J )1 J ' I p uJi 

';Ia 
~ .. ~"' 

.q .t:l. 

"' 
z:l 

I 

1.1- (0,1,3,5,7,10) 

(c.9-12) 

9 

,r. E" 
..,.~ .. 
;t-~ lr p F" ;~ I~- ~-~ ~~~- ~ ~ I@J * i]. J qi£'· I 

87 Ver item Ina p. 89. 



286 

'#n ... ~a e 12 

"' 
Z'2 

I 
~ 

1.2- [0,1,3,5,7,10] 

(c.13-16) 

!3 

'j. nJ J J~J ~HI .. 
\ 

I. jo~r !2 r· !fttr 
\ 

&l •P r !lp D r i r I 
I 

! 

'jla ij"' ~" 
e 12 

"' 
z;1 

I 

1.3- [0,1,3,5,7,8,10] 

(c.l7- 23) 

17 
~ 4g jhJ 

\ 

~o i#F v #p Q # Jl lr #p r I I~ r & I 

21 

'e J #) I a.- --- = -1j. 'I I 

'!Ia ~"' ~" 
e 12 

"' 
Z2 

I 

1.4- [0,1,3,5, 7,8,10) 

-Figura 20.1 - ConJunto 1 e suas vana~oes. 
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CLASSIFICA<;Ao DO CONJUNTO 

0 conjunto 1 e urn pentacorde com sua fonna primirria [0,1,3, 8,10]. 0 desenvolvimento deste 

conjunto se faz atraves de variaviies ritmicas e interpolav1io de novos elementos. Este conjunto e 

suas variaviies apresentam em sua estrutura caracteristicas mel6dicas com base no modo frigio, 

sendo que as variaviies 1.3 e 1.4 contem os elementos deste modo na sua integra .. 0 conjunto e 

suas variaviies articulam as frases. 0 vetor intervalar do conjunto original e <1,3,2,1,3,0>88 
, 

havendo maior ocorrencias dos intervalos de classes 2,10 e 5,7. IC 2,10 e 5,1789
. A figura 

abaixo mostra a distribuiv1io do conjunto e suas variaviies na peya: 

Compasso Emprego dos conjuntos 

(c.1-4) Conjunto 1 

(c. 5-8) V aria91io 1.1 

(c.9-13) V aria91io 1.2 

(c.13-16) V ariav1io 1.3 

(c.17-23) Variav1io 1.4 

. -Figura 20.2- D1stnbm~ao do con Junto na p~ 

CONSIDERA<;OES SOBRE MELODIA 

Como este Preludio apresenta caracteristicas mel6dicas, convem fazer algumas observaviies. Este 

Preludio foi composto basicamente sobre intervalos de 5"" harmonicas combinados com uma 

88 
Ver sobre vetor no item I deste capitulo, a p. 93. 
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linha mel6dica seguindo urn padrao de quatro frases regulares de 4 compassos, e a Ultima com 

uma expansao de 3 compassos na inclusao da Cadencia final. Estes compassos extras nao 

alteram o padrao estabelecido da estrutura de quatro compassos90 e esta periodicidade controla a 

estrutura metrica e gera regularidade atraves do pulso constante. 0 contorno mel6dico se 

caracteriza pela progressiio por graus conjuntos ascendentes e descendentes, no ambito de uma 

8a em sua extensao. Observa-se que ao atingir o ponto culminante (c. 10 e 15), a melodia tende a 

recuar ao registro medio do instrumento, a fim de equilibrar a propria tessitura. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE HARMONIA 

A estrutura harmonica e formada a partir dos seguintes procedimentos: 

1- Intervalo de 5J. 

2- Movimento na linha do baixo 

3- Paralelismo Diatonico. 

4- Cadencia. 

1- Como ja foi abordado, o intervalo basico da pes:a e a 5J harmonica. 

2- Na linha do acompanhamento estes intervalos aparecem sobre dois baixos apenas: do# e fa# , 

em um ostinato durante toda a peya. Considerando-se C# frigio, a harmonia fica estruturada 

sobre dois acordes: I e IV, que ocorrem its vezes com sua 7•, 9" e 1la Observar os exemplos 

abaixo: 

90 Se verificarmos os tempos do compasso, observamos que com a sua mudan~ nos compassos 17 a 23, a frase tern 

I 0 pulsa<;Oes, em contraste com 8 pulsa<;Oes das primeiras frases. 
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(c.5) (c.6) (c.8) 

I I , l ~ II I • 'fl 

f) I . I . I .... .. 
I . r. ' 

poco= 
p-==== ::::::::=-- cresc. -----------

- ' 
I . 

' ~ ~ 

~ ~ ~ 

~ . 
~ 

17 IV7 
17 IVU I IV9 

Figura 20.3 - Acordes sobre I e IV. 

3- Outro procedimento consideravel quanto a estrutura harmonica e a simultaneidade do motivo 

intervalar de 5J, em movimentos paralelos nas duas linhas da pe<;:a, superior e inferior, gerando 

urn paralelismo diat6nico91 demonstravel na figura abaixo nos primeiros compassos deste 

Preludio: 

91 TUREK, Ralph. The Elements of Music. op. cit. p. 294.[ .. ] o intervalo e modificado somente quanta as Alturas de 

uma tonalidade ou modo. 
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Figura 20.4 - Intervalos de 5~ em paralelismo diatonico. 

4- Nos compassos 21 a 23 a escrita ritmica que se alarga favorece a resolw;;ao da Cadencia.· 

F#m7- C#m. Observe na figura abaixo: 

v 

t y ~ :;;. ~. 

(.\ 

j •. 
#"~_: -~· , ----r 

!~· 

Figura 20.5- Cadencia. Compasso 21-23. 



291 

CONSll'~RA~OES SOBRE RITMO: 

Na estrutura me16dica da pe9a e possivel se observar a presen9a de tres celulas ritmicas sobre 

urn baixo ostinato constante e algumas varia96es dessas celulas92
, aplicadas para criar uma 

variedade as frases: 

1" celula 2' celula i 3. celula 

(c.l.2.3) (c.5.6.9.10) (c.7.8.14.15.16.18.19) 

g r· r D I 1 g r· c- Ir I gr 
D r D I 

I 
Figura 20.6- Celulas IitJmcas. 

Quante a metrica, observa-se uma mudanva para 9/8 no compasso 16 (extensao do compasso 

anterior de 6/8), e de 4/8 e 3/8 nos ultimos compasses da peya. A regularidade ritmica e 

alcanvada atraves do equilibrio simetrico das frases e do pulso constante. 

CONSIDERA~OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE: 

A caracteristica principal quanto a textura e a presen9a continua dos intervalos de 51', taRW· na 

tinba superior como na inferior, interpenetrada por uma linha mel6dica. 0 emprego destes 

materiais continuos e a mistura de elementos verticais e horizontais, proporcionam urn carater 

timbrico especial, buscando a qualidade sonora destes intervalos. A mudan9a de regiao do 

92 Estas varia10iies estiio presentes nos compassos 4, 11,12,13,17,20,21,22. 
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instrumento nos baixos tambem colabora com o fator timbrico da pes:a. As indicas:oes quanto a 

dindmica sao poucas, mas Berceuse sugere uma sonoridade com baixas intensidades em urn 

andamento Andante. 

CONSIDERA(:OES FINAlS: 

B 93 • 'fi a! erceuse s1gru ca ac anto, pes:a instrumental, especialmente para piano, sonoridade suave. 

Nesta pes:a, o compositor estabeleceu como caracteristicas principals o compasso binario 

composto, uma melodia modal, frases simetricas com harmonias sobre intervalos de 5as 

Similaridades tambem quanto ao ritmo e compassos: a celula ritmica e encontrada na musica 

folcl6rica brasileira e o compasso de subdivisao binaria composto e caracteristica nordestina com 

herans:a portuguesa. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se: 

• Emprego de urn conjunto e suas varia.;oes . 

• Frases articuladas pelo conjunto . 

• Linha mel6dica modal . 

• Paralelismo diatonico . 

• Metrica estavel. 

• Elementos estruturais: modos, intervalos de 5"' harmonicas e mel6dicos, celulas 

ritmicas, ostinato, frases simetricas, cadencia. 

93 SADIE,Sianley.Diciomirio Grove de Mitsica: edi¢.io concisa.tradu¢.io Eduardo Alves. Rio de Janeiro: Zahar, 

1994,p.96. 
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3.1.9.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;;Ao: 

A preocupayaO quanta a interpretayaO de uma peya de fraseado peri6dico e 0 de gerar monotonia, 

devido sobretudo a sensayao de tempo forte imutavel do primeiro compasso. Portanto, para que 

se obtenha melhores resultados, o interprete deve variar os acentos dos compassos, evitando-se a 

alterniincia forte-fraco, o que geraria uma maior liberdade quando a estrutura e em compensayao, 

a variedade. A terminologia anotada pelo compositor "Berceuse" , deixa clara a intenyao quanto 

ao conteudo musical. Conhecendo a estrutura e o material empregado na peya e passive! tomar 

algumas decisoes: 

• 

• 

• 

• 

• 

Toque suave e legato para a linha mel6dica, deixando-a em evidencia . 

Urn pequeno crescendo na 4" frase, apesar de nao indicada, mas que proporciona uma 

melhor realizayao do discurso musical, chegando ao apice da peya. 

Uso do pedal harmonica . 

Escolha criteriosa do dedilhado visando urn melhor controle da sonoridade . 

No compasso 17 o fa nao esta sustenido, como todos os antecedentes. Na minha 

opiniao foi urn esquecimento, nao penso que apenas este fa seria natural. 

Esta peya nao apresenta elementos de virtuosidade, porem ela requer urn grande controle por 

parte do interprete quanta a sonoridade. Todo recurso da tecnica pianistica tera como meta 

principal esta proposta. 
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3.1.10 - PRELUniO N. 25 
Lento molto expressivo 

3.1.10.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em Viena, 1959 e estreado por Alex Blin em Mannhein,RFA, em 

1971. Na sele~ao dos dois cademos pela editora Savart, o numero deste Preludio e 10. A figura 

abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~iio Modo Metrica Textura!Timbre Diuamica Andamento 

I' (c.l-7) Ebd6rico C, 3/4 Melodiacom Lentomolto 
acompanharnento. p, < >, cresc. 

7
05 

m paralelas, poco, dim., if expressivo 

2'(c.8-ll) Gb mixolidio 3/4, 2/4 Melodiacom pp, cresc. 

acompanharnento pocoj, rit. 
com interven~oes 

polif6nicas. 

omarnentos, pedal 

3' (c.l2-17) 3/4 Interven~oes p,mp,cresc, 
polif6nicas, >,pp,rit. 

Imita~ao, arpejos 

4• ( c.l8-27) Ebd6rico C, 3/4 Melodiacom pp,p,cresc, 
acompanharnento mf 

com interven~oes 
polif6nicas. 

mudan~a de regiao, 
apojaturas, 7'" 

paralelas, acordes 
sobre 405

• 

. . 
F1gura 25- Estrutura do Prelud10 N. 25. 
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A pes:a esta subdividida em quatro ses:oes articuladas pelo motivo e pela textura. 0 estudo das 

estruturas internas mostra que este Preludio tern como principal elemento gerador os Motivos e 

suas varias:oes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento atraves de varias:oes, foi usada a 

tecnica de Arnold Schoenberg
94 

As colocas:oes de Schoenberg enfatizam a importiincia que os 

motivos basicos e suas varias:oes assumem nesta pes:a. 

CONSIDERA(:OES SOBRE MELODIA 

Esta pes:a esta subdividida em quatro pequenas ses:oes, com tres motivos formadores articulando 

cada ses:ao. A 4a ses:ao e a repetis:ao da 1 •, portanto o mesmo motivo e utilizado. 

Motivo 1 Motivo 2 Motivo3 

(c. I) (c.8) (c.l2) 

~~~~~ ill~~~ ~~ 
r--3----, 

~· 
I ~~~~~~ 

Figura 25.1 - Motivos. 

Arnold Schoenberg, ao exemplificar as forma do motivo basico, relata: 

"[. . .]um motivo aparece continuamente no curso de uma obra: 

ele e repetido.[. . .}a utilizaqiio do motivo requer variaqiio, 

produzindo novo material para uti/iza9iio subseqiiente. Esta 

varia9iio e obtida atraves da repeti9iio em que alguns elementos 

94 SCHOENBERG,Arnoldl986. op. Cit.,p.35. 

I 
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siio mudados e o restante preservado.£-.-J Tais mudan9as nao 

devem produzir uma forma do motivo muito distante do motivo 

bcisico. " 95 

Uma das caracteristicas comuns dos motivos deste Preludio e a presen9a do intervalo de 7" maior 

harmonica. No tratamento e utiliza~o destes motivos, observa-se o emprego de repetiraes 

literais e modific(J(]as'l
6
• Os procedimentos de varia96es utilizadas foram: mudan9a de dir~ao, 

acrescimo de sons,expansao,mudan9a da metrica, altera9ao intervalar, transposi9ao, redu9ao 

ritinica entre outros. Na figura abaixo estao demonstradas as diversas formas destes motivos: 

Motivo I 

(c.!) 

Motivo 1.1-- mudan9a de dire9ao e acrescimo de uma nota. 
(c. I) 

Motivo 1.2- preenchimento do intervalo com notas 
auxiliares e mudan9a de compasso. 

(c.2) 

95 SCHOENBERG,Arnold !996.0p. cit.,pp.34-37. 
915 
Repeti~ literais- preservam todos os elementos e rela¢es internas, sao repeti~iies exatas. Repeti¢es 

modificadas-geradas atraves da varia~o,produzindo novo material(formas do 
motivo).SCHOENBERG,l9%,0p.Cit.,p.37. 



Motivo 1.3- expansiio do motivo e mudanva intervalar. 
(c.5) 

Motivo 1.4- com alteraviio intervalar. 
(c.6) 

Motivo 1.5- mudanva de regiao tratada sem a 7" iniciaL 
(c.l9) 

Motivo 1.6- mudanva de regiao com cruzamento tratada 
sem a 7• inicial. 

(c.20 -linha superior) 

I-==- , 

,.II ~ r 1 d-::±l 

Motivo 1.7- mudanva de regiiio do motivo L3, tratado em 
uma voz. 

(c.25) 

fJ n k .. ~ 
Ji rz~5 _[ 

F1gura 25.2- Motivo 1 e suas varia~iies. 

297 
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Motivo 2 

(c.8) 

Figura 25.3- Motivo 2 e suas varia~iies. 

Motivo3 

(c.l2) 

r----3-----., 

r~ 4,&a 1 

Motivo 2.1- com redu<;ao ritmica, mudan<;a da 

metrica e nota de passagem com omissao do ultimo 

intervalo. 
(c.9) 

~~ ··F~~ ,r.;1) I 
Motivo 2.2 - Transposi<;ao do motivo com amplia<;ao 

melodica. 

(c.!O) 

~---~.-3-

'¥&~9 hj 
3 

Motivo 2.3- varia<;ao do motivo 2.1 com mudan<;a 

de regiao, notas dobradas e transposi<;ao dos Ultimos 

intervalos. 
(c.l2) 

Motivo 3.1 - Transposi<;ao com mudan<;a de intervalo. 
(c.l3-linha inferior) 



Figura 25.4- Motivo 3 e suas vatia~iies. 

Motivo 3.2- Transposivi'io com extensao da melodia. 
(c.l4.15 -linha superior) 

,-. --3--, ,-----3--

Motivo 3.3- Inversao do 1 o intervalo e prolongamento, 

cruzamento com a voz do contralto e reduvi'io do ultimo 
intervalo. Ampliavi'io ritmica. 

(c.l6 -linha superior) 
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Alem dos motivos citados, encontram-se tambem na linha mel6dica elementos dos modos d6rico 

e mixolidio e urn trecho em arpejos com predominiincia de intervalos de quartas e quintas. 

Observa-se ainda a ocorrencia de cromatismos sobre alguns trechos da linha mel6dica 

interrnediaria. A figura abaixo especifica estes dados: 
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Material Exemplos 

(c. 1.2) 

Elementos do modo mi b d6rico 
~ 

- . 

~~"l 
,...., 

1• seyao (c.1-7) --~~~~II~ ;t~~ d· 
.. 

~ill 4• seyao (c.I9-27) t! . =~- . s 
i 

Elementos do modo sol b (c.8.9) 

mixolidio. 
~,-,~ -· 

, ~ j~ J I J 
~3~ r-3-, 

z· seyao (c. 8-11) ~~ 1.~ j~ 
I 

~ r-J-, 

I 
~i i ~ 1.~~ ' -'~~ 

(c.ll) 

~ Arpejos 

z• sevao (c.S-11) 
~ 

f 
r~ 
I 1.. 

___ r.r 1 -=1 

~ 

Cromatismos (c.3.4.21) 

,.11 (j ~t 
-

II~ tf,. 
q.J ~_.I I 1• sevao (c.3.4) ~J ~J ~J -

-< 

23 seyaO (c.8.9.10) 

3• seyao (c.l3.16) 

!;J·II et& J I,J I 

I • 
-

. 
Figura 25.5 - Outros elementos da lmba melodJca. 
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CONSIDERAc;OES SOBRE HARMONIA 

0 material harmonica de maior predominancia sao os intervalos de 7" menores e Maiores 

paralelas alguns trechos caminham em movimento cromatico. Observa-se que, como o intervalo 

de 7a maior tambem esta presente nos motivos mel6dicos, a pe9a e basicamente conduzida par 

este intervalo. Destaque-se ainda os acordes com sobreposivao de quartas e quartas acrescidas de 

segundas. Segundo Persichetti, a colocar;ao da segunda pode determinar o tipo de textura que o 

compositor quer para o acorde: a segunda maior determina uma textura mais branda e a 

segunda menor uma textura mais forte. 97 Algumas triades na 1" e 2" invers5es e acordes de 9" 

tambem estao presentes em uma proporvao minima. Desta maneira obtem-se a seguinte 

classificavao: 

• 

• 

• 

• 

• 

Acordes de 3 sons, Maior e Aumentada 

Acordes com 7"' Maiores e menores . 

Acordes com sobreposivao de quartas . 

Acordes com sobreposi<;:ao de quartas com segunda acrescentada . 

acordes de 9" . 

As Cadencias encontram seu ponto de articulavao nos seguintes compassos: 

• Compassos 6.7: Bb 79 -Eb6 

• 

• 

Compassos 16.17: Dm69 -B 

Compassos 26.27: Bb79 -Eb6 

A figura abaixo especifica estes dados quanta ao aspecto harmonica: 

97 PERSICHETTI, Vincent.l96LOp. cit.,pp.113-ll4. 
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7as menores paralelas (c.5.6) 

.-' " r-"1 ~ ~ ----
"'' -~ I '----"' • ;<"-~· ?f 

r diu. ------------
!V -

fL ~ ~ L----------. 
1_' I I ~ 

7as Maiores paralelas (c.l.2) 

,.... 
~ff['-

. _ ................ 

-' ~ ri1 ~ 

• C' 
- ! 

~ po€ _.. 

L ~2· . 
' 

Triades Maior e (c.25) 

Aumentada n ~~ k~ 
-~ 

tr-
' ' 

I, 

'-- '--.___ , 0 

Acordes com sobreposiyao (c.23) 

de quintas 
........---;. 

~ 
I 

Acordes com sobreposivao (c.l8) 

de quartas com 2" 

~ 
acrescentada. 
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Acorde de 9" (c.l6) 

~ 
Cadencias (c.6.7) (26.27) 

Bb79 -Eb6 --.... ~ '-' 

• I"!"·..... "' I> "'f:""'-.~ 

ff -~ 

IL l lunl[o 

i 

v ~ 
p. 
F 
r· v 

DmoY -B (c.l6.17) 

~, -3-----, b~~ 
~J 

" I 
I !P.~ b ~ 

~ ' I 

f\,; 
pp 

rit. --- ~----------. 
·-· ~F ~"~ 

Figura 25.6 - Elementos estruturrus da harmoma. 

CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

A principal caracteristica ritrnica e a polirritmia utilizada na 2• e 3• seyoes da peya. 0 emprego 

simultaneo de duas estruturas diferentes, 3 contra 2 notas (no que se refere a linha superior e 

inferior), produz variedade ritrnica a peya. Algumas variayoes do motivo mel6dico 2, e o motivo 

3 que tern na sua constituiviio basica uma quiitltera, permitem esta polirritmia. Na I • e 4• 
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sevoes,onde se repetem o mesmo fraseado, encontramos a mesma estrutura ritmico/mel6dica, 

porem observa-se que o motivo de acompanbamento se difere pelo emprego de acordes em 

contratempo. A figura abaixo especifica estes dados quanto a estrutura ritmica: 

Polirritmia. (c.9) 

- -3------; 

: ~-~ ~ I I 2• e 3• sev5es 

Fraseado ritmico/mel6dico. 

J• e 4• sev()es 

Motivo de acompanbamento (c.l9) 

em contratempo. 

4•seviio 

Ftgura 25.7- Elementos da estrutura ritmtca do Preliidio N. 25. 

As mudanvas freqiientes da metrica se intercalam entre C, 3/4, 2/4 e a variaviio do tempo ocorre 

somente com emprego do rit. (ritardando) e da fermata, estabelecidos na peva pelo proprio 

compositor. 



305 

CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Os aspectos timbricos estao relacionados a textura da pe9a, onde a predominancia e a de uma 

melodia com acompanhamento, com interven96es polironicas, e com mudanvas dos motivos de 

acompanhamento. 0 timbre se caracteriza basicamente em fun9lio de alguns fatores como: 

emprego do pedal, tessitura, dinfunica e principalmente pelo suceder de determinados intervalos. 

Hit indicaviio de sustentavlio longa do pedal, permitindo que varios sons com alturas e regioes 

diferentes se misturem. A diferencia9iio de tessitura contribui com o resultado timbrico: em 

alguns trechos sao utilizadas regioes extremas do piano e em outros ocorrem o cruzamento da 

linha mel6dica para outra regiao. A dinfunica oscila entre pp (pianissimo) e ff (fortissimo). Os 

intervalos e os acordes empregados tambem desempenham urn papel significativo: a sucessoes de 

7"' buscam a qualidade sonora pouco densa destes intervalos, os acordes com sobreposivlio de 

quartas acrescidas ou nao de segundas, e os acordes de nonas, visam dentro desta perspectiva a 

busca da sonoridade. 

CONSIDERA(:OES FINAlS 

A peya e caracterizada pelo uso de tres motivos e suas varia96es aplicados ao aspecto mel6dico 

da peya. Estas varia96es se referem principalmente as transforrna96es ritrnicas, incluindo 

altera96es e mudanyas de dire9iio de intervalos, preenchimentos com notas auxiliares, mudan9as 

de compassos e transposiylio. A presenva dos intervalos harmonicos de 7• maiores e menores, na 

linha mel6dica e de acompanhamento, faz com que estes intervalos tomem-se urn ponto 

importante quanto a estrutura da pe9a e gerem unidade. Como sintese dos procedimentos 

composicionais verificam-se: 
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• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de motivos mel6dicos e suas varia.;oes . 

Linha mel6dica modal. 

Timbre caracterizado por mudan.;as de regiao no piano . 

Emprego do pedal sustentando varios sons . 

Metrica variavel. 

Elementos estruturais tais como: intervalos de 7• maiores e menores, contratempos, 

polirritmia, acordes sobre quartas, acordes de nona, arpejos e elementos da escala 

cromatica. 

3.1.10.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<,::AO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pe.;a e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• A caracteristica principal da pe.;a esta na variedade timbrica, portanto estas deverao 

ser exploradas como recurso positivo para uma performance interessante. Nao 

permitir quebras das linhas mel6dicas quando essas se cruzarn para tessituras mais 

graves ou vice versa, ja que viui.as regioes do piano sao exploradas. 

• Realizar urn toque legato, cantabile e expressivo para a linha mel6dica. 

• Se torna importante observar os sinais de dinfunica anotados na partitura na inten.;ao 

de gerar enfase ao contorno mel6dico. 

• Obter urn controle tecnico para projetar os diversos pianos sonoros da pe.;a. 
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• Utilizar tempos robatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno 

mel6dico. 

• Aten9ao it polirritmia da segunda e terceira seyoes, nao permitir descontinuidade 

ritmica nestes trechos. Aconselha-se executa-los sempre a tempo, observando os 

sinais de cresc. que colaboram com a construyao e chegada ao itpice da frase, nos 

compassos 11 e 17, respectivamente z• e 3" seyoes. 

• Entrar em ritmo preciso no novo elemento na linha de acompanhamento, o 

contratempo, no compasso 18. Este novo material colabora para gerar variedade 

quanto ao aspecto da textura, ja que a linha mel6dica e a mesma apresentada na 1 • 

seyao. 

• Utilizar o pedal direito do piano, quando nao indicado pelo compositor, de forma 

criteriosa e controlada para que a linha mel6dica possa se manter transparente. Para 

isso, ha que se observar que em muitos compassos, os sons com valores mais longos 

devem ser segurados com o dedo por todo o tempo sugerido. 
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3.1.11 - SINTESE: 

Os elementos estruturais ocorrentes nos Preludios do Periodo Nacionalista podem ser 

sintetizados: 

Elementos Estrnturais Preludios Numeros 

Acordes com sobreposis:ao de 4as 13-14-25 

Acordes de 7•,9" e 13• 6-14 

Arpejos 13-25 

Celulas ritmicas 6-8-10 

Centros 6-8-14 

Conjuntos e suas varias:oes 20 

Cromatismo me16dico e harmonico 6-8-9-10-13-25 

Elementos das escalas tonais 13 

Elementos das escalas modais 9-13-20 

Intervalos de 7as e 9as 10 

Intervalos de 5as harmonicos e melo- 20-25 
dicos 

Motivos e suas varias:oes 6-7-9-10-14-25 

Ostinato 6-10-14-20 

Paralelismo diatonico 20 

Pedal 6-7-9-10-13-14-25 

Polirritmia 25 



Ressonancias 6 

Sequencia de intervalos de 7" 7-9-13-14 

harmonicas. 

Sincopa 10 

Textura monoronica 7 

Textura Acordal 7-13-20 

Textura melodia com acompanha- 6-8-9-10-25 
men to 

Tratamento polironico 9-25 

' ' ' Figura 25.8 - Smtese dos elementos estrntnrrus dos Preludms do Penodo 
N acionalista 
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Nesta fase nacionalista de composiyao, o compositor parte em busca de uma linguagem 

nacionalista mais acessivel ao publico em geral. Convencido de que o folclore seria sua fonte de 

inspirayao consagra-se ao seu estudo. Compreendeu que era preciso fazer musica brasileira 

inconscientemente, sem subordinayao a processos folcl6ricos, guardando apenas urn clima que 

revela as essencias nacionais. Estes Preludios contem claramente elementos que se interagem 

com o temperamento ecletico do compositor. Enquanto por urn !ado existe o esforyo em se 

escrever musica acessivel its massas, ele tambem deixa claro sua tendencia espontanea em fugir 

do tradicional, explorando alguns recursos que o movimento do seculo XX colocou it disposiyao. 

Como caracteristicas particulares da musica nacional brasileira, encontramos nestes Preludios: 

Quanto ao tratamento da linha melodica: 

• Lirismo e simplicidade 

• Emprego de elementos modais 
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• 

• 

Melodia sincopada 

Preferencia por frases descendentes, cantaveis com grande freqiiencia de graus 

conjuntos de facil entoa<;:iio 

• Cromatismo na melodia que segundo Mirrio de Andrade, "jaz lembrar o timbre 

anasalado que caracteriza o canto e o intrumental brasileiro. 98 

• Dobramento da melodia em intervalos de ter<;:a. 

Quanto ao tratamento Harmonico: 

• Utilizayao das escalas modais. 

• Utiliza<;:iio de caracteristicas da musica urbana, que possui urn vinculo maior com o 

tonalismo. Ocorrencia de acordes invertidos. 

• Acordes de 4•, 9" e 13a 

• Na ausencia do sistema da harmonia tonal, estabelece-a atraves do uso de notas de 

pedal, movimentos de s• na linha do baixo e notas que se resolvem linearmente. 

Quanto ao tratameuto ritmico: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego da sincopa . 

Celulas ritmicas e melodicas derivadas do ritmo popular brasileiro . 

Polirritmia . 

Ostinato . 

Alturas repetidas . 

Compassos de subdivisao binirria . 

98 ANDRADE, Mario. Ensaio sobre a musica Brasileira. Op. Cit, p. 57. 
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Quanto ao tratamento da Textura e Timbre: 

• 

• 

• 

• 

Textura homoffinica . 

Tratamento poliffinico . 

Mudano;a de tessituras . 

Acordes e pedais com efeitos timbricos, saltos intervalares em contraste com 

estrutura acordal, sao elementos que o aproximam das tecnicas modemas do seculo 

XX. 



312 



313 

3.2 - Penodo do Retorno ao 

Serialismo 
(196o-1989) 

~'~Meu atual eBtilo e uma tdntese de tudo que experimentet para 
servtr um unico objettvo: criar uma obra humana. It 

Santoro 





3.2.1. PRELUDIO N. 11 
Adagio molto 

3.2.1.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

315 

Este Preludio foi composto em 1963. Na seleviio para edi91io dos dois cadernos pela editora 

Savart, o numero deste Preludio e 14. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~;iio Metrica Textura!Timbre Dinamica An dam en to 

1"(c.l-8) c ,3/4, 2/4 Acordal e baixo < > f •t ppp, ' ,n Aditgio Mol to 

em oitavas. 

Acordes sustenta-

dos, exploraviio 

2" (c.8-19) 3/4, C,2/4 da regiiio grave. .If, >, p 

Ressoniincias. 

. . . 
Figura 11 - Estrutura do Prelud10 N. 11. 

A analise demonstra que a subdivisiio da pe9a em se9oes esta articulada pela textura que se altera 

a partir do compasso 8. 
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SOBRE 0 ~ATERiAL 

Atraves da tecnica de analise da "Teoria dos Conjuntos"99 foi possivel compreender que o 

material empregado nesta pe<;:a e formado por 4 conjuntos e suas respectivas varia<;:oes. 0 

material e suas varia<;:oes nao seguem nenhuma ordem estipulada, apenas se sucedem. 

Conjunto 1 Varia~oes do conjunto 1 

(c.!) (c.2) 

,.-- 3 _., 
~~ 

< 

#J#.; -;::r r 

1.1-[0,1,3,6,7.8,9) 
t2 

(c.ll.l2) 

[0,1,3,5,6,10) !. ! J 

1.2-[0,1,3,5,6,9,10] 

99 Ver item I neste capitnlo a p. 89. 
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(c.l6-19) 

.. 

It "' ~ 
• 

J-
! 

ki ~ 
,~ 

..., , 

!2. 
·~- f-- "' p_ . " I 

1.3-[0,1,3,4,8] 

Figura 11.1 - Conjunto 1 e suas varia~iies. 

Conjunto 2 Varia.,:oes do conjunto 2 

(c.3.4) (c.5.6.) 

' ~ ~ tl ~.. I " "" ~.... . 

[0,1,2,3,4, 7 ,9] 
2.1- [0,1,2,3,6,8,9] 

Figura 11.2 - Conjunto 2 e sua varia~ao. 



318 

Conjunto 3 Varia~oes do conjunto 3 

(c.7.8) (c.l3.14.15) 

12 

~~~ ~~ 
8 

(0,1,2,4,8,10] 77 

3.1-[0,1,2,4,5,7,8] 

Figura 11.3- Conjunto 3 e sua varia~ao. 

Conjunto4 Varia~ii.o do conjunto 4 

(c.9.10) Linha do baixo: 

~~-r-r-- (1-19) 

~ 

'~ .. ~ .. 
~ .. ff~- . ~.,1m lp•:; ~ .. 

., 
l2 

I .Q a ~., 

• . 

4.1- (0,1,2,3,4,5,6,7,9,10,11] . . - -
~ ~'I h.i 1 I 

• 

-~ 

' 

'a !fa 
.. a ~a .. lm lj!!> 

I ., ... a 

(0,1,2,3,4,6, 7 ,8,9,1 0,11] 

-Figura 11.4- ConJunto 4 e sua vana~ao. 
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CLASSIFICA(:AO DOS CONJUNTOS 

0 conjunto 1 e urn hexacorde com sua forma prim:iria [0, 1,3,5,6, 1 0]. Este conjunto apresenta em 

sua estrutura caracteristicas mel6dicas e utiliza em suas variayoes a interpolayao e omissao de 

elementos. A varia.;iio 1.1 apresenta as mesmas caracteristicas mel6dicas com omissao e 

interpolayao de elementos; a varia.;iio 1.2 utiliza a interpolayao e esta caracterizada pela 

ressoniincia e mudanya de registro; a varia.;iio 1.3 tern carater predominantemente timbrico, por 

sobreposiyiio de sons em registros diferentes do instrumento. 0 vetor intervalar do conjunto 

original e <2,3,3,2,4,1>
100

, havendo maior ocorrencia do intervalo declasse 5,7. IC 5,7. 101 

0 conjunto 2 e urn heptacorde com sua forma primana [0,1,2,3,4,7,9]. Apresenta em sua 

estrutura caracteristicas mel6dicas que permanecem apoiadas sobre acordes sustentados pelo 

pedal direito do instrumento. Utiliza apenas uma variayao, empregando omissao e interpolayao de 

novos elementos, porem se mantendo com o mesmo tamanho.O vetor intervalar do conjunto 

original e <4,4,4,3,4,2>. Ha maior ocorrencia do intervalo declasse 4,8. IC 4,8. 

0 conjunto 3 e urn heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,4,8,10]. Sua estrutura e acordal e 

apresenta apenas uma variayao, utilizando omissao e interpolayao de novos elementos, e 

influencia sobre o timbre. 0 vetor intervalar do conjunto original e <2,4,2,4,1,2>, mantendo a 

mesma igualdade em ocorrencias sobre os intervalos de classes 2,10 e 4,8. IC 2,10 e 4,8. 

0 conjunto 4 esta organizado sobre a escala cromatica[0,1,2,3,4,6,7,8,10,11]. Apresenta duas 

variayoes e na peya, e responsavel pela alterayao na textura e no timbre e pela conduyao da linha 

100 
Ver sobre vetor no item I deste Capitulo, a p.93. 

101 
Ver equivalencia na mnsica tonal na analise do Preludio 20 a p.267. 
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do baixo. E o conjunto que enfatiza o apice da peya, empregando ressonancias e uma dintimica 

mais intensa. A figura abaixo mostra a distribuis:ao dos conjuntos e suas varias:5es na peya: 

S~ao Compasso Emprego dos conjuntos 

1• (c 1-8) 1 Conjunto 1 

2 V arias:ao 1.1 

3.4 Conjunto 2 

5.6 Varias:ao 2.1 

7.8 Conjunto 3 

2•(c.8-19) 9.10 Conjunto4 

11.12 Variayao 1.2 

13.14.15 V arias:ao 3 .1 

16.17.18.19 Variayao 1.3 

1.19 Linha do baixo 

. . - -Figura 11.5- D1stnbm~ao dos conJuntos e vana~oes na p~a. 

RELA<;::OES ENTRE OS CONJUNTOS 

Estes conjuntos se relacionam entre si por apresentarem tamanhos ( conjuntos 2 e 3) e conteudo 

intervalar semelhantes, como tambem caracteristicas estruturais similares quanto a textura 

(conjuntos 1 e 2). Verifica-se que os vetores intervalares destes conjuntos estao representados 

por todas as classes de intervalos. 
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CONSIDERAC;OES SOBRE RiTMO 

0 ritmo empregado nesta pe<;a tern como principal caracteristica o emprego do contratempo 

observado em varios segmentos da linha mel6dica. A metrica se alterna entre 4, 3 e 2 tempos, 

porem mantendo a unidade na seminima. Nao se observam rela96es entre ritmo e os conjuntos 

utilizados na pe9a. 

3 

Figura 11. 6 - Ritmo em contratempo na linha mel6dica. 

CONSIDERA<;OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura da peya e de linha mel6dica e acordes. Toda forma<;ao dos conjuntos tern como base 

uma estrutura mel6dica e acordal, com exce9ao do conjunto 3, no qual apenas se apresenta 

acordal. Os conjuntos 1, 2 e 3 ficam associados a timbres mais suaves, definindo urn contorno 

mel6dico, e o conjunto 4 a timbres mais intensos, por motivo da altera9ao na textura, de ser o 

apice da pe9a e ainda de conduzir a linha do baixo. A Dindmica, articulav5es e express5es 

empregadas colaboram com a clareza timbrica e de textura. A superposi9ao de registros do 

instrumento sobre a varia9ao 1.3 nos compassos 16-19, sustentados por urn pedal prolongado, e 

outro recurso da diversidade timbrica. 



322 

CONSIDERACOES FINAlS 

A peya emprega quatro conjuntos e suas variay6es que se justap6em, utilizando interpolay6es e 

omissoes de elementos responsaveis pela unidade da peya. A unidade e ainda alcanvada atraves 

da similaridade dos conjuntos na estrutura, e pela unidade de tempo mantida, a seminima. A 

linha mel6dica tern na sua principal formayao os conjuntos 1, 2 e 4 e suas variav6es. 

Estabelecendo rela96es com a estrutura da musica tonal, pode-se verificar que o ponto de maior 

tensao no discurso musical ocorre nos compassos que empregam o conjunto n. 4,(compasso 9 e 

I 0). Observa- se ainda que o emprego de cada conjunto, bern como suas variay6es, estao 

separados por uma barra de compasso dupla, o que pode sugerir a intenyiio do compositor em 

demonstrar isso. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de quatro conjuntos e suas varia96es . 

Justaposiyao do material . 

Duas sey6es articuladas por textura e timbre . 

Rela96es intervalares entre os conjuntos . 

Acordes que formam uma linha mel6dica . 

Emprego da escala cromatica na linha do baixo . 

Metrica variavel. 

Ritmo da linha mel6dica em contratempo . 

Timbres articulando certos conjuntos . 

Ressoniincias . 

Exploraviio do registro grave e agudo do piano . 
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3.2.1.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pec;:a e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Realizar o toque legato e cantabile para a linha mel6dica, reservando sempre as 

intensidades mais evidentes, o que permite uma maior definic;:iio do contomo 

me16dico. 

• Obter controle tecnico para projetar os diversos pianos sonoros da pec;:a, 

principalmente a atenc;:iio nas estruturas acordais, onde deve-se sobressair a nota 

supenor. 

• Escolha adequada do dedilhado visando contribuir para urn controle da sonoridade . 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contomo 

mel6dico. 

• Observar as variedades de articulac;:oes e de indicac;:oes de dindmica bastante 

sugeridas pelo compositor, o que contribui para dar enfase ao contomo mel6dico. 

• Proporcionar urn deslocamento seguro dos saltos sobre a linha do baixo, que sao 

mantidos como uso do pedal direito do piano. 

• Observar criteriosamente as notas longas dos acordes sob a linha mel6dica, que 

devem ser mantidas, para que o som niio desapare9a ao realizar a troca do pedal 

direito. 

• Em alguns casos, como nos compassos 9 a 12 e 16 a 19, o pedal direito do piano 

deve ser mantido pois neste caso a prioridade sera a ressonancia dos sons. 
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3.2.2. PRELUDIO N. 12 
Andante com Motto 

3.2.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1963. Na seleyiio para ediviio dos dois cadernos pela editora 

Savart, o numero deste Preludio e 15. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~iio Metrica Textura Timbre Diuamica Audameuto 

Unica:( c.1-7) 6/8 Polironica Uso dos 3 p, < > Andante com 

registros do piano, 
intervalos de 7"' e Motto 

9"' barn:tOnicas e 
(c.S-15) 6/8, 5/8, 3/8 Acordal, mel6dicas, pedal, ppp, pp,p, if i = 100 

estruturas silbito,j, • 
Poliionica acordais, <> 

inteJVeny(ieS-por 
pausas. 

' . 
Figura 12- Estrutura do Prelud10 N. 12. 

A amilise demonstra que a pe9a nao apresenta subdivisoes em se9oes. Pode-se estabelecer no 

entanto, dois segmentos dentro desta seyiio unica, por ocasiao de uma alterayiio na textura: o 

primeiro segmento encontra-se em urn contorno mel6dico muito bern caracterizado (c. 1-7) e no 

segundo segmento prevalece uma estrutura acordal com pausas e ressonancias ( c.8-15). 
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S0BRE 0 MATERIAL 

Atraves da tecnica de anitlise da "Teoria dos Conjuntos "
102 

foi possivel compreender que o 

material empregado nesta pe.ya e formado por 2 conjuntos e suas respectivas varia.yoes: 

Conjunto 1 Varia~oes do conjunto 1 

(c. I) (c.2) 

'~rr~ 
" r 

.- ; ! .. 
~~ 

~· ~"' ~-

• • :---"' 
/ f~· 

\, -. 
---==-

~" ' I ~6' I ~,. #" " !In 6' 
a I u "' #e ..,. 

[0,1,2,4,5] 1.1-[0,1,2,4,7,8] 

(c.4) 

J~ 
soo~ ~ ~. 

~· I .t. .i • -

~ ! 

.:--

~I' l 

4..,. I .. II" 
~~ 6 

1.2-[0,1,2,6,8] 

102 
Ver item 1 neste capitulo a p. 89. 
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(c.7) 

1.3-[0,1,2,4,5,8] 

(c.8.9) 

~~· L 

1.4-[0,1,2,4,5,6,1 0] 

(c.l2.13) 

1.5-[0,1,2,4,6,8,9] 

a 

>------­.,... . 
r::: += 

ff slibito > 

Li. ~ 
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(c.l3.14.15) 

~ b,.."1. - ... - --

.; 
I 

.- ~ '-" 0 
.. 

'-" 
iJ !,..]. '-" 

1.6-[0.1,2,4,5,6] 

Figura 12.1 - Conjunto 1 e suas varia~Oes. 

Conjunto 2 Varia.;oes do conjunto 2 

(c.3) (c.S) 

i ~r r-'! # ..- l= 

1..::: ~-:.r==-' 
rt-~ 

pp 
p~· !'~ . . 

~ 

p ~ 

'j!a ~ .. " 
lz:~ 

I 'e I " 
t2 a 

&o ~ .. " 

[0,1,3,4,8,9] 2.1-[0,1,3,7,9] 
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(c.lO.ll) 

f :::::::=- = 
,, 
I ~ •. 

1:::::1 '-.....-/: 

a 

2-2-(0,1,3,5,6,7] 

(c. II) 

6' t2 

2.3-[0,1,3,5, 7,8] 

Figura 12.2- Conjunto 2 e suas varia~iies. 
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CLASSIFICA~Ao DOS CONJUNTOS 

0 conjunto 1 pentacorde com sua forma primaria [0,1,2,4,5]. Este conjunto aparece em sua 

forma variada por expansiio, omissiio, interpolayiio de elementos e verticalizada em diferentes 

configurayoes ritmicas. Estas variay5es sao os recursos adotados para gerar variedade it peya. 

Este conjunto e suas variay5es empregam a textura polironica na maioria das vezes. 0 vetor 

intervalar do conjunto original e <3,2,2,2,1,0>103 eo intervalo declasse 1,1 L IC 1,11
104 

_ 

0 conjunto 2 e urn hexacorde com sua forma primaria [0,1,3,4,8,9]. Este conjunto aparece em 

sua forma variada por omissiio e interpola9iio de novos elementos. Este conjunto e suas varia96es 

apresentam caracteristicas timbricas e grande variedade na textura. 0 vetor intervalar deste 

conjunto e <3,1,3,4,3,1>, havendo maior ocorrencia do intervalo declasse 4,8. IC 4,8. 

Encontra-se ainda urn conjunto 3, que se apresenta na linha do baixo [0,1,2,3,4,6,7] e em uma 

varia91io nos compassos 5 e 6 [0,1,2,3,4,5,6,8,9]. 

Conjunto 3 

a 

[0,1,2,3,4,6, 7] 

Figura 12.3- Conjunto 3. 

103 Ver sobre vet or no item I deste Capitulo il p. 93. 
104 Ver equivalencia na mlisica tonal na analise do Pre!Jidio N. 20, il p. 267. 
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A figura abaixo mostra a distribui<;:iio dos conjuntos nas pe<;:as: 

Compassos Emprego dos conjuntos. 

1 Conjunto 1. 

' 
2 V aria<;:iio 1. 1. 

3 Conjunto 2. 

4 V aria<;:iio 1.2. 

5.6. Varia<;:iio 2.1 e conjunto 3 justapostos. 

7 V aria<;:iio 1.3. 

8.9 Varia9ii0 1.4. 

10.11 Varia9iio 2.2 e varia9iio 2.3 justapostos. 

12.13.14.15 V aria9iio 1. 5 e varia9iio 1. 6 justapostos. 

1.15 Linha do baix<r, conjunt<r 3 

. -F1gura 12.4 - D1stnbw~ao dos conJnntos na J)e\:a. 

RELA<;:OES ENTRE OS CONJUNTOS 

Os conjuntos 1 e 2 apresentam distin<;:iio quanto ao tamanho e quanto ao conteudo intervalar, 

apenas se relacionam quanto as formas de varia<;:iio, utilizando omissao e interpo1a9iio de 

elementos. Estes procedimentos unificam e ajudam a estruturar a pe<;:a. 
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CONSIDERACOES SOBRE RiTMO 

Nos primeiros compassos ( c.l-7) a pe9a mantem urn pulso constante sobre uma colcheia, 

articulado pelas 3 vozes. A linha superior determina o direcionamento na pe9a e contribui para a 

fluencia. Ocorrem mudan9as de metrica (c.9.10) e a unidade de tempo se alterna entre colcheia e 

seminima pontuada, o que gera diversidade a pei(a. Para isso, o compositor usa barras duplas, 

agrupando os compassos com as mesmas caracteristicas quanto a unidade de tempo. 0 conjunto 

n. 2 se revela como o que mais sofre alterag5es ritmicas na pe9a e em muitos trechos ocorrem 

contratempos intercalados por pausas. Esta sutil diversidade ritmica gera variedade e interesse. 

i 

• != F .. 

'!._.-• I ff subito ~ ' 
:--

~ 'I ill l.b I 

v ppp ff 
. 

~·~· l>jO: •• .. 

Figura 12.5- Variedade Ritmica e mudan~a de metrica (c.8-9). 

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura da pe9a justap5e trechos poliffinicos com interveni(5es da estrutura acordal. Este 

procedirnento e responsitvel pela subdivisao da pe9a em dois segmentos. A diversidade timbrica 

ocorre atraves: da explorai(ao de toda extensao do piano; das notas longas do baixo e pela 

mudan<;a abrupta da dindmica. 
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CONSIDERA<;::OES FINAlS 

Os conjuntos I e 2 sao as celulas geradoras
105 

deste Preludio. A diversidade da pe9a ocorre no 

iimbito do ritmo, com a alternancia da unidade de tempo e do uso do contratempo; da textura que 

subdivide a pe9a; da mudan9a abrupta da diniimica e do aproveitamento abrangente de toda a 

extensiio do piano. A unidade e alcan9ada atraves da utilizayiio constante dos conjuntos e suas 

varia96es. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se: 

• Emprego de dois conjuntos como cetulas geradoras . 

• Justaposi9iio de material formado pelos conjuntos . 

• Rela96es entre as forrnas de varia9iio dos conjuntos . 

• Emprego da escala cromatica na linha do baixo . 

• Uso da diniimica abrangente com mudan9as subitas . 

• Justaposi9iio de texturas . 

• Se9iio unica com dois segmentos articulados pela Textura . 

• Explora9iio de toda a extensiio do piano . 

• Mudan9a de metrica . 

105 Uma celula e um conjunto de alturas,(tipicamente de 3 ou 4) que com suas transforma9oes e/ou em combina9iio 

com outras celulas constitoem a base da melodia!harmonia de uma obra. Elas sao transformadas com maior liberdade 

do que os motivos. podem aparecer simultaneamente, melodicamente e com qualqoer tipo de figura9iio ritmica. 

TUREK,Ralph.l996 Op. cit. p.373. 
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3.2.2.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;:AO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peya e possivel tomar algumas decis5es 

quanto a performance: 

• Obter controle tecnico para projetar os diversos pianos sonoros da peya, procurando 

diferenciar os toques nos diversos segmentos, linha mel6dica e conduviio dos baixos, 

reservando as intensidades mais evidentes aos segmentos mel6dicos. 

• Escolha do dedilhado visando contribuir para urn controle da sonoridade . 

• A linha do baixo e mantida com o uso do pedal direito do piano, devendo ficar 

estando atento a fluencia e projeyiiO das frases. 

• Atenyiio especial as pausas que entrecortam os compassos e interrompem o discurso 

musical. Estes sao elementos que proporcionam interesse ao ouvinte. 

• Utilizar tempos robatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contomo 

me16dico. 

• Observar indicav5es de dindmica sugeridas pelo compositor, o que contribui para dar 

enfase ao contomo mel6dico e gerar diversidade. 

• Proporcionar urn deslocamento seguro dos saltos sobre regi5es distintas do teclado, 

niio permitindo a interrupyiio do discurso musical. 

• Em algumas situav5es o uso do pedal direito do ptano tern como prioridade a 

ressoniincia dos sons.Observar os compassos 9,12,13,14 e 15. 
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3.2.3. PRELUDIO N. 15 
Lento 

3.2.3.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1963. Na selec;:ao para edic;:ao dos dois cadernos pela editora 

Savart, o numero deste Preludio e 16. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~ao Metrica Textura/Timbre Dinamica Andamento 

Unica:( c.1-3) Com quebra na Linha p,> rit. Lento 

melodica,semicontra-
(cA-5) periodicidade ponto. 

intervenc;:oes 
dos tempos de estrutura acordal 

(c.6-8) Semicontraponto, p, cresc.< 

Arpejo, ressoniincias 
staccattos. mp,pp,ppp 

. . 
Figura 15- Estrutura do Prelnd10 N. 15. 

A analise demonstra que a pec;:a nao apresenta subdivisoes em sec;:oes. Pode se estabelecer no 

entanto tres segmentos dentro desta sec;:ao Unica, pela presenc;:a de uma fermata sobre barras de 

compassos, suspendendo cada urn.A alterac;:ao na textura tambem contribui para separar o ultimo 

segmento. 
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SOBRE 0 MATERIAL 

Atraves da tecnica de analise da "Teoria dos Conjuntos"106 
foi possivel compreender que o 

material empregado nesta pe9a e formado por 4 conjuntos e suas respectivas varia96es: 

Conjunto 1 
(c. I) 

(0,1,5, 7,9] 

1,. 

lm 

Figura 15.1 - Conjunto 1 e suas varia~iies. 

Con junto 2 

(c. I) 

.< 

(0,1,2,3,5] 

106 
Ver item 1 oeste capitulo a P- 89. 

Varia.;iies ritmicas do conjunto 1 
(c.2) 

1.1 (0,1,5,7,9] 

(c.5) 

f,~ 
s 

1.2 (0,1,5, 7 ,9] 

Varia.;iies do conjunto 2 

(c.2) 

2.1 (0,1,2,3,5] - varia~ao ritmica 

-1,~ 
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(c.3) 

rit. 

4 ~ I r a ~.. a " I 
"' ~"Ia 1" . 

2.2[0,1,2,3,6, 7,10,11] 

( c.5) 

~~~L 
3 

~ ' ~.t Jll 

=- r· 

'~0 qo !> .. ·~s ~a 

2.3[0,1,2,3,5] 

(c.5) 

r--1 I 

! ~ ~~ 
& 's lk/ . 

"' I 

2.4[0,1,2,3,8] 
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(c.?) 

2.5 [0,1,2,5,6,8,9) 

Figura 15.2- Conjunto 2 e suas varia~iies. 

Conjunto 3 Varia~ao do conjunto 3 

(c.2) (c.8) 

f .td 
{.\ 

~-
--====- '~..:.._._.. 

;!b~'?f ,,be= 
mp 

rit. -~----

!...__~ 
-' 

J 
3 -------.::J 

'" 
~ .. lin ~ .. !!2 ~19 

I 

' 
l!t2 

~ .. I ~ 
~ .. t; 

0 
a 

(0,1,3,4,5,7,8) 
3.1 [0,1,3, 7 ,8) 

. -Figura 15.3- ConJnnto 3 e suas vana~oes. 
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Conjunto 4 

(c.S) 

~~ b~~~ 

L.--5-

[0,1,2,4] 

Figura 15.4 - Vana~Oes do conJunto 4. 

CLASSIFICA~AO DOS CONJUNTOS 

Varia~iies do conjunto 4 

(c.6) 

~ ,--------5~,-----, 

![ 2 \c:P· 

4.1 [0,1,4] 

(c.6) 

4.2 [0,1,2,4] T10 

I •· 

5 

cresc. 

0 conjunto 1 e urn pentacorde com sua forma primaria [0,1,5,7,9]. Este conjunto aparece como 

linha me16dica e utiliza sempre o mesmo registro no instrumento.A varia<;iio utilizada e sobre o 

aspecto ritmico, pois manifesta-se inaltenivel, na sua forma original. 0 vetor intervalar do 
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conjunto original e <1,2, 1,3,2, 1>107
, havendo maior ocorrencia do intervalo de classe 4,8. IC 

4,8108 
. Este conjunto tern urn tritono em sua constituiviio. 

0 conjunto 2 tambem e urn pentacorde com sua forma primana [0,1,2,3,5]. Este conjunto 

aparece acompanhando a linha mel6dica, porem no compasso 3 assume o papel do contorno 

mel6dico. No compasso 7, representa urn compasso de passagem para o fim da peya. A variaviio 

utilizada neste conjunto se faz por alteravoes ritmicas, extensao do conjunto e omissiio de 

elementos. 0 vetor intervalar do conjunto original e <3,3,2,1,1,0>, havendo maior ocorrencia do 

intervalo declasse 1,11 e 2,10. IC- 1,11 e 2,10. 

0 conjunto 3 e urn heptacorde com sua forma primana [0,1,3,4,5,7,8]. Este conjunto aparece 

sobre as duas linhas da peya e promove mudanvas na textura A (mica variaviio utilizada neste 

conjunto se faz pelo emprego de urn subconjunto. 0 vetor intervalar do conjunto original e 

<4,3,4,5,4,1>, havendo maior ocorrencia do intervalo de classe 4,8. IC 4,8. Este conjunto tern 

urn tritono em sua formayiio. 

0 conjunto 4 e urn tetracorde com sua forma primana [0,1,2,4]. Este conjunto aparece pela 

primeira vez no compasso 5 como extensao da linha do acompanhamento. A variaviio utilizada 

neste conjunto se faz por alteravoes ritmicas, transposiviio e subconjuntos. 0 vetor intervalar do 

conjunto original e <2,2,1,1,0,0>, havendo maior ocorrencia do intervalo de classe1,11 e 2,10. IC 

1,11 e 2,1 0. figura abaixo mostra a distribuiviio dos conjuntos sobre a peya: 

107 
Ver sobre vetor no item 1 deste capitnlo, il p. 93. 

108 Ver equivalencia na mlisica tonal na aruilise do Preludio N.20,il p. 267. 
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Se~o Compassos Emprego dos Conjuntos 

Unica: (c.1-3) 1 Conjuntos 1 e 2 sobrepostos 

2 Conjuntos 1.1 e 2.1 sobrepostos ate a metade do compasso e 
conjunto 3 justaposto. 

3 Conjunto 2.2. 

(c.4-5) 4 Conjuntos 1 e 2 sobrepostos. 

5 Conjunto 1.2 e conjunto 2.4 na linba superior sobrepostos ao 
conjunto 2.3 e conjunto 4. 

(c 6-8) 6 Conjunto 4.1 sobrepostos ao conjunto 4.2. 

7 Conjunto 2.5 

8 Conjunto 3. 1. 

. -Figura 15.5- D1stnbu•~ao dos con Juntos na p~a. 

RELA~OES ENTRE OS CONJUNTOS 

Os dois pentacordes nao apresentam relaviio quanto ao seu conteudo intervalar, apenas quanto a 

sua estrutura: os dois pentacordes ( conjuntos I e 2) enfatizam urna textura linear e urn serve de 

base de acompanbamento para o outro. Apesar de se apresentarem em tamanbos diferentes, 

portanto serem distintos, o conjunto 2 apresenta similaridades com o conjunto 3 quanto ao 

conteudo intervalar. Os dois apresentam urn maior ntimero de ocorrencias na IC 4,8 e 

apresentam urn tritono em sua constituiviio. A mesma observaviio e feita quanto ao conjunto 2 

(pentacorde) eo conjunto 4: os dois apresentam urn maior numero de ocorrencias na IC 1,11 e 

2, I 0 sem a presenya de tritonos. Os conjuntos 3 e 4 se relacionam por serem os unicos que 
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apresentam transposivoes e subconjuntos como forma de variavao. Estes procedimentos unificam 

e ajudam a estruturar a peya. 

CONSIDERACOES SOBRE RiTMO 

0 Ritmo contribui para criar o efeito de contravao da linha mel6dica atraves da reduvao ritrnica 

no segundo compasso. Afermata sobre as barras separam as linhas. No final, o ritmo da linha 

mel6dica se torna mais Iento, criando urn senso de cadencia. A peva nao contem metricas 

escritas, o numero de tempos e irregular e a unidade de tempo pode permanecer sobre uma 

serninima. Uma sutil polirritrnia sobre os conjuntos 1 e 2 e a variedade ritrnica articulada sobre os 

conjuntos desestabiliza e contribui para a diversidade na peya. 

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Os conjuntos empregados na peva servem de fundamento para a diversificavao quanto it textura e 

ao timbre. Observa-se que os conjuntos 1 e 2 e suas variavoes apresentam urn perfil linear e sao 

os responsaveis pela maior diversidade ritrnica na peva. 0 conjunto 3 e o que apresenta maior 

diversidade timbrica: notas pro1ongadas, acordes, ressoniinica de pedal, mudanva de regiao no 

piano e articulavoes diferenciadas. 0 conjunto 4 assume uma textura linear cujo enfoque 

timbrico e quanto a ocorrencia dos grandes saltos. Observa-se tambem que este conjunto 

apresenta uma transposivao. 
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CONSIDERA<;OES FINAlS 

A pe9a e uma miniatura constituida de apenas 8 compasses, com separayoes por barras, porem 

nao indicados. Apesar disso, nao apresenta economia quanto ao material utilizado, empregando 4 

conjuntos e suas variayoes. A unidade e a variedade sao alcan9adas pelo forte perfil dos 

conjuntos, que exercem funyao diferenciada quanto it textura e ao timbre. A recorrencia do 

mesmo conjunto na condu9ao da linha mel6dica e as demais rela96es estruturais ajudam a 

unificar a peya. Como sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de quatro conjuntos e suas varia96es. 

Se9ao (mica com tres segmentos . 

Linha mel6dica . 

Ressoniincias . 

Explorayiio de toda extensao do piano . 

Justaposiyao e sobreposi9iio do material dos conjuntos . 

Conjuntos articulando a textura e o timbre . 

Metrica irregular . 
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3.2.3.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pe<;a e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Realizar toque legato e reservar a intensidades mais evidentes para a linha mel6dica. 

• Diferenciar os toques nos diferentes segmentos da pe<;a: contorno mel6dico e 

emprego de ressonancia atraves do pedal e de acordes prolongados. 

• Escolha adequada do dedilhado visando contribuir para urn controle da sonoridade. 

• Na ausencia da metrica escrita e sendo esta irregular, convem adotar a seminima 

como unidade de tempo. 

• 0 pedal direito do piano deve ser utilizado tendo em vista a condu<;iio da linha 

mel6dica e alguns compassos sustentando alturas. 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contomo 

mel6dico. 

• Observar a escrita ritmica bastante variada nesta pe<;a, pois ele contribui para criar o 

efeito de contra<;iio da linha mel6dica e o senso de cadencia, alem de ser o principal 

elemento gerador de diversidade. 

• Observar que as fermatas sobre as barras de compasso separam as frases e vern 

sempre ap6s urn ritardando. Construir cada uma de modo que isto fique muito claro. 

• 0 Ultimo acorde deve ser sustentado sem o apoio do pedal, para que possa sobressair 

as notas em stacattos da linha inferior. 
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3.2.4.1. PRELUDIO N. 16 
Andante 

3.2.4.1.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1963. Na sele<;:ao para edi<;:ao dos do is cadernos pela editora 

Savart, o numero deste Preludio e 13. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se.;ao Modo Metrica Textura/Timbre Diniimica Andamento 

Unica: ( c.l-5) Locrio 3/4 Melodia entre cresc. poco a poco Andante 

soprano e linha do 
baixo em 

movimento 
cromatico.Repeti<;:ao 

de alturas. 

Melodias com base mf> < acentos, sjz 

(c.6-16) Locrio 2/4 nos motivos e suas pp,p 

variay5es. Uso de 
viuios registros, 

ressoniincias. 

Coda (c17-20) 3/4 Textura acordal p, dim.,ppp 

Acordes com 
sobreposi<;:ao de 

quartas e quintas. 

. . 
Figura 16- Estrutura do Prelud•o N. 16. 

A peya apresenta uma unica se<;:ao com dois segmentos, uma introdu<;:ao de urn compasso, e uma 

pequena Coda. Esta subdivisao e determinada pelo contomo mel6dico, inserindo uma melodia 

na linha do baixo e pela mudan<;:a da metrica. 
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0 estudo das estruturas intemas mostra que este Preludio tern como principal elemento gerador 

os Motivos e suas varia.yoes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento atraves de 

varia.yoes, foi usada a tecnica de Arnold Schoenberg. 109 As coloca.yoes de Schoenberg enfatizam 

a importiincia que o motivo basico e suas varia.yoes assumem nesta pe<ya. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE A MELODIA 

Este Preludio e formado por dois motivos mel6dicos e varia.yoes. No 1° segmento (c.1- 6) este 

motivo se apresenta na linha superior na maioria das vezes na repetir;iio litera/110
, apresentando 

sutis varia.yoes com rela.yao a ritmica: 

Motivo 1 
(c.2) 

Figura 16.1- Motivo 1. Compasso 2. 

0 segundo motivo aparece na linha inferior iniciando o 2° segmento no compasso 6. Observe que 

nestes compasses houve a sobreposi.yao dos dois motivos, motivo 1 na linha superior e motivo 2 

na linha inferior: 

109 SCHOENBERG,Arnoldl996 Op. Cit.,p. 35. 
110 

Repeti9i!es literais- preservam todos os elementos e rela<;iies internas, siio repeti<;Oes exatas. SCHOENBERG, 

idem,p.37. 
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Motivo 2 

(c. 5-8) 

I 
1 ,, r r J 

Figura 16.2- Motivo 2. Compasso S-8. 

0 procedimento de varia;;:oes dos dois motivos se deve principalmente ao carater ritmico. A 

figura abaixo demonstra estes procedimentos: 

Motivo 1 

(c.2) 

Figura 16.3- Motivo 1 e suas varia\'iies. 

Motivo 1.1 -com redu;;:ao ritmica e repeti;;:ao dos 

elementos. 

(cA) 

Motivo 1.2 - com altera;;:ao ritmica e mudan;;:a da 
metrica. 

(c.6.7). 
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Motivo 2 

(c.5.6.7.8.9) 

kr r r 
' 

j rr-
Motivo 2.1 -com redu9ao ritmica, e acn\scimo de uma nota no final que se mantem prolongada. 

(c. 16-20) 

11 
' ~,------

Figura 16.4- Motivo 2 e sua varia~iio. 

Com a intenyao de observar outras caracteristicas destes motivos, foi utilizado juntamente com os 

pariimetros de analise dos Motivos de Arnold Schoenberg, a tecnica "Teoria dos Conjuntos'"w. 

Tendo como nota move! para o 1° Motivo a nota reb e para o 2• Motivo a nota fa, e colocando na 

sua ordem normal, obtem-se as seguintes classes de alturas : 

Motivo 1 

(c.2) 

.. .. 

[0,1,5,9] 

Ill Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 deste Capitulo, a p. 89. 
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Motivo 2 

(c.5-9) 

J 
' 

ha a 

[0,1,3,5,10) 

Motivo 2.1 

' ~,-------

h 
... .. .. 

[0,1,3,5,9,10) 

Figura 16.5 -Motivos e Classes de Alturas. 

Corn base nesta analise, pode-se observar que o material formado pelos rnotivos e suas variay(ies 

esta organizado ern rnodos diatonicos a partir de elementos da escala modal. Ao considerar a nota 

reb do rnotivo 1 incluido no rnotivo 2, obtern-se o modo l6crio em sol. A analise do contorno 

rnel6dico do rnotivo 2 apresentado nos compassos 5 a 17, demonstra que a altura inicial (sol) e 

urn ponto de origem e de conclusao. Os saltos apresentados no motivo 2 complementam a 
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expansao e contra<;:iio deste contorno mel6dico, realizados sobre largo uso dos registros do 

instrumento. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE HARMONIA 

Ao se considerar a nota Ia do motivo 1 como uma apojatura e o sol# como enarmonico de Ia b, 

observa-se a predominiincia dessa triade na linha superior. A coda enfatiza acordes com 

sobreposi<;ao de quartas, quintas e segundas acrescentadas. Iniciando-se na Introdu<;:iio, a linha 

do baixo realiza um movimento cromatico descendente que finaliza com uma Cadencia sobre G-

C - F, e no final se articula sobre os baixos G - D - A . A figura abaixo especifica estes 

exemplos: 

Triade: - o sol# como enarmonica da la b. 

(c. 2-16) 

~ ~lzu I 

Acordes com sobreposi<;:ao de quartas, quint as e segundas 

acrescentadas: 

(c.l9) 

r;- I 

'I ... ~ 

I I -------
,, I 
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Movimento cromatico na linha do baixo. Cadencia: G- C -F. 

(c.l-6) 

• "' ~ .. .. ~ .. ': .. 
I • 

ill 

Movimento cromatico na linha do baixo. Cadencia Final: G -

D-A. 

(c.l7- 20) 

t>=. "· . ~- • !,. I a 

l I I 

Ftgura 16.6 - Elementos estrutnrrus da harmoma. 

CONSIDERA(::OES SOBRE RITMO 

0 Ritmo se apresenta regular, com uma varia<;:iio pelo emprego de grupos de quia/teras 

articulados pelo motivo 2 e acordes na Coda, em 3/4, que tern urn efeito de ralentando ritrnico. 

Este material ritrnico, associado it textura acordal na Coda colaboram para a diversidade ritrnica 

da pe<;:a. A mudan<;:a da metrica se intercala entre 3/4 e 2/4, e nao ocorre varia<;:iio do tempo. 

CONSIDERA(OES SOBRE TEXTIJRA E TIMBRE 

A textura esta estruturada sobre melodias nas linhas superior e inferior, melodia acompanhada e 

de uma pequena estrutura acordal. A diversidade timbrica e alcan<;:ada atraves: da explora<;:iio de 

toda a extensiio do piano, e da sequencia de acordes paralelos com sobreposi<;:iio de quartas e 
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quintas. Segundo Persichetti, "a coloca~;do da segunda pode determinar o tipo de textura que o 

compositor quer para o acorde: a segunda maior determina o tipo de textura mais branda e a 

segunda menor uma textura mais forte. "1J
2 0 uso da dindmica varia de acordo com o 

direcionamento do contorno mel6dico e oscila entre as grada96es que separam ppp e mf Nesta 

peya, o compositor explora a capacidade de reverberayao harmonica e acustica, quando faz uso 

dos diversos registros do instrumento. 

CONSIDERAc;::OES FINAlS 

A peya tern sua estrutura com base em dois motives mel6dicos e variav6es. Estes motives se 

relacionam por apresentarem elementos comuns da escala modal !6crio fato que proporciona 

unidade a peya. A diversidade de timbre, textura e variedade ritmica geram variedade. Como 

sintese dos procedirnentos composicionais verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de Motives e variay6es . 

Metrica invariavel. 

Variayao na Dinamica . 

Explorayao de varies registros do piano . 

Uso simultaneo de tres registros do piano . 

Ressonancias 

Textura linear e acordal . 

112 PERSICHETII, Vincent. !961. Op. cit., pp.ll3-ll4. 
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• Elementos estruturais como: modo l6crio, triades, acordes com sobreposi<;iio de 

quintas e quartas com acrescimos de segunda, escala cromatica, quid/teras. 

3.2.4.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pe<;a e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Realizar o toque legato e cantabile para a linha melodica, mesmo quando 

apresentada na linha inferior da pe<;a, reservando sempre as intensidades mais 

evidentes, o que permite uma maior defini<;iio do contorno. 

• V erificar as indicav5es de dindmica que varia de acordo com o direcionamento do 

contorno melodico e oscila entre as gradavoes que separam ppp e mj 

• Na estrutura acordal em alguns compassos, dar enfase a nota superior do acorde para 

que fique em evidencia uma linha condutora. 

• Escolha do dedilhado visando contribuir para urn controle da sonoridade . 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno 

mel6dico. 

• Proporcionar urn deslocamento seguro dos saltos cruzando tessituras na linha 

mel6dica. 

• 0 uso do pedal direito do piano deve valorizar o contorno mel6dico, projetando-o 

com clareza, com exce<;iio das anota<;oes de sustentar pedal direito do piano que 

neste caso a prioridade e a ressonancia dos sons. 
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Lento 

3.2.5.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Preludio foi composto em 8- II- 1963 e dedicado a Gisele Santoro. Foi estreado por Alex 

Blin, Mannheirn, RF A em 1983 _ A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

S~ao Centro Metrica Textura/Timbre Dinamica Andamento 

Introdu9iio( c.l-7) Sib 2/4 Linba mel6dica com p Lento 

1• (c.1-34) acompanhamento em p,pp 

ostinato. 7as mel6dicas 

2• ( c.35-62) mi 2/4 cromaticas paralelas, cresc.,dim.,pp. 

pedal. 

. . 
Figura 17- Estrutura do Prelud1o N. 17. 

A pe9a apresenta uma pequena Introdu9ao e duas se9oes. Esta subdivisiio e determinada pelo 

contorno me16dico e pela Cadencia inserido no final de cada seyao. 0 estudo das estruturas 

internas mostra que este Preludio tern como principal elemento gerador os Motivos e suas 

varia9oes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento atraves de varia9oes, foi usada a 

tecnica de Arnold Schoenberg.
113 

As colocayoes de Schoenberg enfatizam a importancia que o 

motivo basico e suas varia9oes assumem nesta pe9a. 

113 SCHOENBERG, Arnold 1996. Op. Cit, p.35. 
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CONSIDERA<;OES SOBRE A MELODIA 

Basicamente a linha mel6dica esta estruturada sobre urn Motivo ritmico e mel6dico com dois 

elementos ( a e b) que se desenvolvem em seqiiencias. Estes motivos caminham por intervalos de 

4"' e 5as intercaladas por uma progressao em graus conjuntos ascendentes e descendentes. 0 

carater lirico e a continuidade do movimento permitem o efeito de uma can9iio continua repetida 

na 2• se9iio. A partir do compasso 47 , a melodia refor9a o centro mi da pe9a. 

Motivo 1 

(c. 8.9) 

Figura 17.1- Motivo 1. 

A figura abaixo demonstra os procedimentos de varia9oes deste motivo. 



Motivo 1 

(c.8.9) 

J #n 
/ 

355 

Motivo 1.1- com reduyiio do primeiro intervale do 

(c. 10.11) 

~~~; 
11 tin J 

II@+ 
J 

Motivo 1.2 - Mudanya de direyiio e prolongamento 

do motivo. 

(c.l2.13) 

Motivo 1.3 - Transposiyiio e prolongamento do 

motivo. 

(c.l4.15.16) 

Motivo 1.4- Transposi9iio e alterayiio intervalar. 

(c. 17-22) 
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Figura 17.2- Motivo 1 e suas varia~iies. 

Motivo 1.5 - Transposi<;:ao, altera<;ao intervalar e 

prolongamento. 
(c.27-30) 

Com base nesta analise, pode-se observar que o material formado pelo motivo e suas varia<;5es 

esta organizado em modos diat6nicos a partir de elementos da escala modal. Na linha mel6dica 

encontram-se elementos dos modos dorico e eolia, frases curtas e cantaveis, e na maioria das 

vezes uma tendencia por frases descendentes: 

Modo 

4 fa# eolia 

#• • il! ~· 
I • #• I• • 

4 
sib e6lio com 7+ 

~-- • I>• ~. ill 
~ . • ~. I 

4 
mi e6lio com 7 + 

ill I• ill 

I • . ~· . . 
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'mid6rico 

. ~- . v 
• . ~- • 

Figura 17.3 - Elementos modais da linha meiOdica. 

CONSIDERA(:OES SOBRE HARMONIA 

0 motivo de acompanhamento e formado por intervalos mel6dicos de 7" menores paralelas que 

caminham em movimento cromatico ascendente e descendente. A cadencia encontra seu ponto de 

articulayiio nos seguintes compassos: 

• Compassos 24 -25- F- Bb 7 

• Compassos 32-33 - F 7
- Bb 7

+ 

• Compassos 58-60- B 7911
- Em9

+
7
+ 

Sequencia de 7" 

)l~ I~ I ]l )1._ A"-paralelas mel6dicas ~ <II-

- motivo de 
. . 

acompanhamento. I - -
Linha do baixo em lntr0du9i!o (C. 1-7) 

movimento 

< cromatico. !l ~- ~it qil! • •· • ~ill' I 

• I 

' 
I 

1 a seyiio ( c.S-34) 
I 
I 
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I 

t>= 
-~- g.bdf .. ~ .. ·~·~· ·"· .. ~ .. I # .. ~. ~"' • 1, • . ~. • 0 

In; 

2' S<!\'iiO (35-62) 

b .. g .. b. .. ~- ~· ~· :i I 5): " .. !op ~ ... • .. • " 
.,. 

'" 
, . .. 

!!". 

jl 

II !H· • 

-" "" 

Cadencia(c 24-25) 
~2 r-""1 -

F-Bb 7 IV " 
p '-

"I J j) HJ h 'i Ll -~ 
: 

I I 

II: 
I 

I 

Cadencia (c32-33) - A3 / ' 

' 
•. . 

I F7- Bb 7+ 
v 

~ .j 

/ r-.J I I 
I 

1 
I 

I 

?I 
j 

lz~ J±= "/ ' : ' 

I 

/ bp 
i I 
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Cadencia (c. 58-60) 
I ~ ~ 

B7911_ Em9+7+ 
,, 

·~ 

/ ~"~: ~ I~ ' ..,. 
nt -------- ' 

"' J 
} J J 

' I I riL ri :t--r I 
"' 

Figura 17.4 - Elementos estrntnnus da harm om a. 

Ralph Turek considera como "paralelismo cromatico: quando uma estrutura harmonica e 

mantida na sua forma exata em movimentos paralelos sobre um cromatismo. "11
"' 

CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

A regularidade ritmica e alcan9ada atraves do emprego da sincopa em ostinato encontradas no 

motivo de acompanhamento e da ritmica constante sobre a linha melodica. A metrica permanece 

em 2/4 e a varia9iio do tempo ocorre no emprego dos ritardandos estabelecidos pelo proprio 

compositor. 

114 TUREK,Ralph.l996.0p. cit. p. 294. 
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Motivo de acompanl!amento -

Motivo ritmico da Iinl!a melodica 
Ostinato 

ir 
J ) 

"I 
I ) .. 

(lf 'r I ir C1 lo- . ~ I LJ 

-Figura 17 .~ - Motivos ntm1cos. 

CONSIDERA<;::OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A caracteristica principal quanto a textura e a presenva continua do ostinato com uso de urn pedal 

no motivo de acompanhamento, que conduz uma linha mel6dica expressiva. 0 emprego desse 

pedal sobre cada grupo de sincopa da enfase a conduviio cromatica ascendente e descendente do 

baixo. A pe<;a niio apresenta diversidade timbrica, as articula<;5es, tessituras e dinamicas 

sugeridas pelo compositor permanecem estaveis durante a pe<;a. 

CONSIDERA<;::OES FINAlS 

A pe<;a se caracteriza pela presen<;a de uma linha mel6dica vocal, lirica e expressiva, sobreposta 

a urn ostinato em ._ 7as mel6dicas sincopadas, que se deslocam em movimentos cromaticos 

ascendentes e descendentes. A presen<;a constante deste material ajuda a unificar a pe<;a. Como 

sintese dos procedimentos composicionais verificam-se: 
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• Emprego de urn Motivo e suas varia96es. 

• Sequencia sobre intervalos de 4<>$ e 5"' intercaladas por graus conjuntos como 

processo gerador da linba mel6dica. 

• 

• 

• 

• 

• 

Motivo de acompanbamento em ostinato . 

Metrica estavel. 

Textura sobre uma linba mel6dica vocal sobreposta a ostinato . 

Cromatismo na linba do baixo . 

Elementos estruturais: sincopa, escalas modais e tonais, pedal . 

3.2.5.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Conbecendo a estrutura e o material empregado na pe9a e possivel tomar algumas decis5es 

quanto a performance: 

• Realizar urn toque legato, cantabile e expressivo para a linba mel6dica, com uma 

continuidade quase sem quebras, reservando sempre as intensidades mais evidentes. 

• Realizar com regularidade ritmica o ostinato em sincopa do motivo de 

acompanbamento, tendo o cuidado para que com o emprego de tempos rubatos, nao 

descaracterize este ritmo. A flexibilidade ao contorno mel6dico ocorre 

principalmente nos ritardandos. 

• Intensificar o cresc. do compasso 47 ao 52, onde o objetivo e dar enfase a nota mi 

que e 0 centro. 
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• 0 emprego do pedal do piano deve dar enfase ao movimento cromatico da linha do 

baixo. 
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Lento 

3.2.6.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Preludio foi composto em 1963. Na seleviio para edi91io dos dois cademos pela editora 

Savart, o numero deste Preludio e 17. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~o Metrica Textura!Timbre Dinamica An dam en to 

13 (c.l-10) 2/4 Linba mel6dica, pedal. p ,>,pp, rit. Lento 
Ressoniincias.Mudan9a 
de registro. 

Stacattos, ressoniincias, 
2•( c.! 0-16) 2/4 mudanva de registro. pp,ppp 

Grandes saltos. 

' . Figura 18- Estrutura do PreludiO N. 18. 

A analise demonstra que a pe9a estli subdividida em duas se96es, articuladas pelo conjunto que se 

constitui no material. 

SOBRE 0 MATERIAL 

Atraves da tecnica de aruilise da "Teoria dos Conjuntos"115 
foi possivel compreender que o 

material empregado nesta pe9a e formado por I conjunto e suas variavoes: 

m Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item I deste capitulo a p. 89. 
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Conjunto 1 

(c. I) 

oJ . f:..-3-, ., 

1 i,J J 

[0,1,2,4,5, 7,10] 

' 
a!>a I 

Varia~iies do conjunto 1 

(c.2) 

1" " 
I_. -3-. ===~ 

1,~ 

a lm I 

1.1- [0,1,2,4,5,6,7,10] 

(c.3) 

3 

'i&J' #J / .., -- .....---
'' - .:::==---

,., b; s /J 

1.2- (0,1,2,4,5,7,10]- varia<;iio ritmica 

(c.4) 

~ ·p 
L~. -3-

1,~ i 

1.3-[0,1,2,4,5,7,10]- T7 

(c.5) 



1.4-[0,1,2,3,5,6, 7 ,9,10] 

(c.6) 

,----3---, 

' I II i 

I 

1.5-[0,1,2,3,5,6, 7,9,10]- varia91io ritrnica de 1.4. 

(c.7) 

I 
( ~ 

' 

#~ 

1.6-[0,1,2,3,4,5,6, 7 ,10] 

365 
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(c.8) 

---3---

/ #~ 

1.7-[0,1,2,3,4,5,6,7,10]- varia9ao ritmica de 1.6. 

(9.10) 
' . ' 

I 
~..~ 

&a~~ .• 

~ 
.. 

~---9 
- - ~ - -, - - -

' 

', I" I J 
9 j l I • j..-,..._ L~ 

1.8-[ 0,1,2,3,4,5,6, 7,8,11] 

(c.lO.ll) -

3 

1.9-[0,1,3,4] 
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(12.13.14) 

' -s--, t ~ ! ! ~ i.i~ 
• 

# " 
1~ 7" -

oJ . 
i -- .. 

6~ 1- ,-· ::..._ 
13 ~i. !< 

' 

" pp ,1 ~ "'--' . '---"' 
i ,,, ~"' 

PG ~:i! 

I "' 
,, 0 

1.10- (0,1,2,3,4,7,10] 

(c.15.16) 

5 '-' 
-

~ -
n~ 

"' "' 
' ~ v 

- ~~ 

i pp ~ /' 

PPPf' 

'8 ita I Ia ~"' 
p., C2 

I 

1.11-(0,1,2,3,6,9] 

-Figura 18.1- ConJnnto 1 e suas vana~oes. 

CLASSIFICAc;;Ao DOS CONJUNTOS 

0 conjunto 1 e urn heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,4,5,7,10]. Este conjunto, unico 

empregado na pe<;a, aparece em sua forma variada por acrescimo e omissao de elementos, 
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varias;ao ritmica, subconjuntos e uma transposis;ao. As varia~oes 1.1 a 1.7 tern como base uma 

estrutura em ostinato, conduzindo uma linba mel6dica. A varia~iio 1.8 conclui a I • ses;ao. As 

varia~oes 1.9 e 1.10 tambem apresentam diversidade quanto a textura, com grandes saltos e 

ressonancias e exercem influencia sobre o timbre. 0 vetor intervalar do conjunto original e 

<3,3,5,4,4,2>116
, havendo maior ocorrencia do intervale de classe 3,9. IC 3,9. 117 A figura abaixo 

mostra a distribuis;ao do conjunto e suas varias;oes sobre a pes;a: 

Se~iio Compassos Emprego dos Con juntos 

I' (c.1-10) 1 Conjunto 1 
I 

2 a 10 Varia9fio 11, 1.2, 1.3, 1.4, 1.5, 1.6, 1.7 e 18 

justapostos. 

2' (10- 16) 10.11 Variavao 1.9 

12.13.14 v ariavao 1.1 o 

15.16 V aria.;ao 1.11 

. . - -Figura 18.2 - DistnbUI~ao do con Junto e vana~oes na p~a. 

CONSIDERACOES SOBRE RiTMO 

A varias;ao ritmica presente colabora para gerar variedade ao contomo mel6dico da pes;a. A 

polirritmia se faz utilizando urn mesmo subconjunto [0, 1]. A metrica invariavel, aliada ao 

ll
6 Ver sobre vetor no item 1 deste capitulo,a p. 93. 

117 Ver Equivalencia na mnsica tonal na aruilise do Preludio 20, a p. 267. 
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emprego de quia/teras, com destaque principalmente para a 2• seyiio, gera uma inconstiincia 

ritmica e cria variedade. 

CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

As variay()es do conjunto empregados na peya servem de fundamento para a diversificayiio 

quanto a textura e ao timbre. Este conjunto e suas variayoes preservam urn perfil harmonico e 

mel6dico com caracteristicas exclusivamente timbricas : cruzamento de tessituras, grandes saltos, 

articulay6es diferenciadas e dindmica em pp e ppp. Urn ostinato ritmico e a nota fa do conjunto 

permanecem no baixo por toda a extensao da primeira seyiio. 

CONSIDERA(:OES FINAlS 

A unidade da peya e alcanvada atraves do emprego de urn unico conjunto. A variedade e 

alcanyada atraves das onze variav6es do conjunto que apresentam caracteristicas distintas quanto 

a textura, timbre e ritmica. Como procedimentos composicionais, verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de urn conjunto e suas varia96es 

Duas sey(ies . 

Contomo mel6dico com transposiviio . 

Ressoniincias . 

Metrica irregular . 

Justaposiyao do material . 

V ariayoes do Conjunto articulando a textura e o timbre . 

Organizayao ritmica sobre quialteras e polirritmia . 
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3.2.6.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;:AO 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pe9a e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Realizar toque legato e cantabile para a linha mel6dica, permitindo que esta fique 

em evidencia. 

• 

• 

Escolher urn dedilhado adequado visando contribuir para urn controle da sonoridade . 

E fundamental que o interprete trabalhe no sentido de projetar os diversos pianos 

sonoros da peya, nos acordes que acompanham a melodia principal. 

• Utilizar o pedal do piano articulando a linha mel6dica na primeira sevao e tirando 

proveito da ressonancia dos sons da segunda se<;:ao. 

• Dar continuidade a linha mel6dica mesmo quando ela se transporta para a regiao 

mais aguda do piano. 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno 

mel6dico. 

• Observar que a estrutura ritinica da pe9a e responsavel pela variedade no contorno 

mel6dico da peya. Na primeira se<;:ao manter preciso o ostinato sabre a linha inferior, 

procurando salientar a voz intermediaria, superada apenas pela linha mel6dica 

principal. 

• Observar o sinal de > articulando sempre o desenho da 2• menor ocorrente na linha 

mel6dica e intermediaria. Esta articulayao sobre uma 2• menor cria urn ambiente 

melanc6lico a pe9a. 



3.2.7. PRELUDIO N. 19 
Allegro grotesco e Mrbaro 

3.2.7.1. ANALISE DA ESTRUTURA 
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Este Preludio foi composto em 1963. Na seleviio para ediviio dos dois cademos pela editora 

Savart, o numero deste Preludio e 18. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~li.o Metrica Textura!Timbre Dinamica Andamento 

1" (c.1-9) 2/8, 3/8 , 7/16, Homoronica. Acentos, f Allegro 

4/8 

stacattos, exploraviio de Grotescoe 

2" (c.9-18) 2/8, 3/8, 7/16 todos os registros, 
.ff, p. pp, ppp, < 

Barbaro 

> 
saltos,pedal,deslocamentos }= 

3" (c.19- 28) 6/16, 7/16, 3/8 dos acentos. f< 

4/16, 3/16 

Coda(c.29 -32) 7/16, 6/16, .ff,< 

5/16 

. . 
Figura 19- Estrutura do Preludio N. 19. 

A analise demonstra que a pe9a esta subdivida em tres se96es mais uma Coda, articuladas pelos 

contrastes da dindmica e do ritmo. 
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SOBRE 0 MATERIAL 

Atraves da tecnica de ana!ise da "Teoria dos Conjuntos"
118 

, foi possivel compreender que o 

material da pe9a e formado pela escala cromatica apresentada em conjuntos. Os compasses sao 

articulados por estes conjuntos. 

Conjunto 1 Varia~iies do conjunto 1 

(c. I) (c.4) 

~--5--:::>-,, 

I : I~ 

5 

• 

Q '0 
Z:2 I 

~ .. q<> I 

[0,1,2,10] 
1.1-[0,1,2,10]- varia9iio ritrnica 

(c.l7.18) 

/i 

1.2-[0,1,2,10]- T9 

118 
Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 deste capitnlo, a p. 89. 
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(c.22.23) 

r 

ff 

!,; 

' i 

1.3-[0,1,2,10] - variayiio ritmica e verticalizada 

Figura 19.1- Conjunto 1 e suas varia~iies. 

Conjunto 2 Varia~,:oes do conjunto 2 

(c.5) (c.6) 

-' ~ #~~ 
~ 

" ~if t) I 
-

i i 
~ - ~ -

~~ -- .. 
I I ' 1'7 

: 
' " 

"' .___, 
I ~ I 7 

4~ 'In 
~I:! I 

I 
~ 

If a 
~ 

t2 

[0,1,2,7] 
2.1-[0,1,7] 
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Figura 19.2- Conjunto 2 e suas varia~iies. 

Conjunto3 

(c.7) 

~g ,.--3-----, 
~ 

~3______l 

. ~~- =iJ 
! ~~g_l 

'a" 
lm Z2 I 

" 
?:1 

*' " 
[0,1,2,3,4,5,9] 

Figura 19.3- Conjunto 3. 

(29.30) 

~.· 

#~ 
~ 

_. 

~ > 

,., 
a 

#~ 
~ 

r 

~:; 
> 

~" 
s 

#~ 
~ 

I 

> 

~i 

I 

2.2-[0,1,2, 7]- variaviio ritmica 
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Conjunto 4 Varia~;iies do conjunto 4 

(c.8) (c.9) 

~ ~ ~ 

: 

,-
' ' ! 

...:= I I . 

' -.i--' -!.-/ tJ ~ ~ 

&-"----" -· 
~ ~ 

- . ___..-

'0 
I 4 ~ .. qo t.2 

I ~ .. qs t:2 0 
[0,1,2,3] 

4.1-[0,1,2,3] - variayao ritmica 

(c.25) 

#~ ~· .. j--

~t:: 1;;: 

~~ ~ 

''" 
#a 9 lm I 

4.2- [0,1,2,3] - T3 

-Figura 19.4- Con junto 4 e suas vana~oes. 
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Conjunto 5 

(c.lO) 

'-' 
' ' 

-,;. 

( ) 

~ 

~ 
8"'~~~~~~' 

'~ &o 
In;; I 

[0,1,8] 

Figura 19.5- Conjunto 5. 

Conjunto 6 Varia~iies do conjunto 6 

(c.ll.l2) (c. B) 

_., #~ 
: 

OJ " I i 
Iii 71 

~ !......__ 

• I 

' . 
... 

~ 
.. 

/• 

,#, '~ I 
&a I #-& ~ 

" I 

[0,1,2] 6.1-[0,1,2]- T5 
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(c.32) 

i 

6.2-[0,1,2]- varia9iio ritmica 

Figura 19.6- Conjunto 6 e suas varia~Oes. 

Conjunto 7 

(c.24) 

""""""" 

" >-,..._ __ :~ 
=+ ., 

> 
> • > 

> 

'------* - .;.. 

' 
I ..,. &o n 

"0 

(0,1,2,6] 

Figura 19.7- ConJunto 7. 
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CLASSIFICA<;::AO DOS CONJUNTOS 

0 conjunto 1 e urn tretacorde com sua forma primana [0, 1,2, 1 0]. Este conjunto aparece em sua 

forma variada por transposi~ao, alterav5es ritmicas e verticalizadas. Apresenta-se tambem 

inumeras vezes repetidas literalmente e e o conjunto que mais apresenta varia~5es, estando 

presente nas 3 Se~5es, portanto tern predominiincia na pe~a. A varia.;ao 1.2 e unica apresentada 

com ressoniincias (c.17.18), responsavel pela diversidade timbrica. 0 vetor intervalar do conjunto 

- - a! . . <2 2 1 1 0 0 118 
ongm conJunto e , , , , , >. 

0 conjunto 2 e urn tretacorde com sua forma primana [0,1,2,7]. Este conjunto aparece em sua 

forma variada por altera~5es ritmicas e subconjuntos. Tern presen~a somente na 1" se~ao e na 

Coda, e semprejustapostos. 0 vetor intervalar deste conjunto e <2,1,0,0,2,1>. 

0 conjunto 3 e urn heptacorde com sua forma primana [0,1,2,3,4,5,9]. Este conjunto aparece 

apenas uma vez na 1" se~ao e nao apresenta varia~ao. Se subdivido em dois grupos, este conjunto 

seria umajun~ao dos conjuntos 6 e 7.0 vetor intervalar deste conjunto e <5,4,4,4,3>. 

0 conjunto 4 e urn tetracorde com sua forma primana [0, 1,2,3]. Este conjunto aparece em sua 

forma variada por altera~5es ritmicas e transposi~oes. Apresenta-se tambem inumeras vezes 

repetidas literalmente. Tern presen~ na 1" e 3" se~5es e e o responsavel pe1a finaliza~o da 1" 

se~ao. 0 vetor intervalar deste conjunto e <3,2,1,0,0,0>. 

1 18 Ver sobre vetor no item 1 deste capitulo, a p. 93. 
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0 conjunto 5 e urn tricorde com sua forma prirnaria [0, 1,8]. Este conjunto aparece apenas urna 

vez, iniciando a 2" Se<;iio e niio apresenta varia<;iio. E responsavel pelo contraste ritmico 

proporcionado pela nota longa sobre uma fermata ( c.1 0). 0 vetor intervalar deste conjunto e 

<1,0,0,1,1,0>. 

0 conjunto 6 e urn tricorde com sua forma primaria [0,1,2]. Este conjunto aparece em sua forma 

variada por altera<;oes ritmicas e transposi<;oes. E o conjunto responsavel pelo contraste gerado 

em fun<;iio do timbre na 2" se<;iio e tambem finaliza a pe<;a. 0 vetor intervalar deste conjunto 

original e <2, 1,0,0,0,0>. 

0 conjunto 7 e urn tetracorde com sua forma prirnaria [0,1,2,6]. Este conjunto aparece apenas 

uma vez na 3• Se<;iio e niio apresenta varia<;iio. 0 vetor intervalar deste conjunto e <2,1,0,1,1,1>. 

A figura abaixo mostra a distribui<;iio dos conjuntos e suas varia<;oes na pe<;a: 

Compassos Emprego dos conjuntos 

I" Se<;iio 1.2.3 Conjunto 1 

4 V aria<;iio 1.1 

5.6 Conjunto 2 e varia<;iio 2.1 justapostos 

7 Conjunto 3 

8.9 Conjunto 4 e varia<;iio 4.1 justapostos 

2" Se<;iio 9.10 Conjunto 5 

11.12.13 Conjunto 6 e varia<;iio 6.1 justapostos 
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15.16 Conjunto 6 e variayao 6.1 justapostos. 

17.18 Variaviio 1.2 

3• Se9iio 19.20.21 Conjunto 1 

22.23 V aria9iio 1.3 

24 Conjunto 7 

25 Variaviio 4.2 

26.27 Conjunto 4 

28 Fragmento [0, 1] 

Coda 29.30.31 V aria9iio 2.2 

32 Varia9iio 6.2 

Figura 19.8- Distribui~ao dos conjuntos e varia~iies na p~a. 

RELA(:OES ENTRE OS CONJUNTOS 

Todos os conjuntos apresentam re1aviio quanto ao conteudo interva1ar, quanto it sua 

constituiviio, apresentando maior numero de ocorrencias na classe de intervalos IC 1,11 119 

Tambem se relacionam pelo fato das formas de varia9iio utilizarem o mesmo procedimento: 

alteravoes ritmicas e transposi9iio. A estrutura dos con juntos mantem-se em textura homoffinica. 

Todos estes procedimentos unificam a pe9a. 

119 Ver equivalencia na mlisica tonal na aruilise do Prellidio N. 20, a p. 267. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

Nao se observam rela.;oes entre ritmo e conjunto empregados na pe.;a. Este Preludio apresenta 

uma ritmica bastante complexa, organizada a partir do emprego de quia/teras. A :figura abaixo 

demonstra exemplos da ritmica empregada. A metrica e sua unidade de tempo estarao 

demonstradas ao !ado: 

Metrica Compassos 

(c.4) 
----·- ------

s I 
5 > 

bJ 61 
> 

I~ .. 
' 

. 

~ 

~ > 

~ ... 
> 

(c.7) 

~> 

€ ~3~ 
> 

"'-3__) 

.. 
~! ~~J '--s--' 

'-----"" 3 --· 

(c.5) 

#;~ 

~ rrrrrrl 
.- II t: 1..:::--- > . 

~ ' 
.. 

' 

n 
: 

"' 7~ ' 

' " Figura 19.9- Ritm1ca em quuilteras. 
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Outro material observado e a mudano;:a constante da metrica, incluindo o uso de 7/16, 6/16, 3/16 

e 5/16. Esta divisiio irregular, associada aos deslocamentos dos acentos, proporciona uma 

constante flutuao;:iio do tempo. 

CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura da peo;:a e homoronica. A diversidade timbrica e encontrada apenas na utilizao;:iio de 

todas as regioes do instrumento, grandes saltos e uso do pedal sustentando os sons; o carater 

percussivo se desenvolve em acentos e stacattos por toda a peo;:a. A dindmica permanece quase 

inalterada entre f e ff , exceto pequenas interveno;:oes em p, pp e ppp, o que colabora para gerar 

urn contraste. A freqiiencia de pausas nos I os tempos dos compassos gera urn efeito de suspensiio 

e niio periodicidade. 

CONSIDERA(:OES FINAlS 

A unidade da peo;:a e alcano;:ada pelo emprego dos sete conjuntos. Estes conjuntos exercem a 

funo;:iio de articuladores e contribuem no timbre. A diversidade e alcan<;:ada atraves do emprego da 

ritmica, com freqiientes mudano;:as de metrica e dos deslocamentos de acentos ritmicos. Como 

sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se: 

• Emprego de 7 conjuntos e suas variao;:oes. 

• Ires seyoes e uma Coda. 

• Justaposio;:ao de material formado pelos conjuntos. 



• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Rela<;oes entre conteudo intervalar e formas de varia<;iio dos conjuntos . 

Ritmica complexa com organiza<;iio sobre quia.Iteras . 

Metrica irregular . 

Textura homoronica . 

Grandes saltos e dispersao entre os registros do piano . 

Freqiientes mudan<;as da metrica . 

Uso de compassos niio convencionais . 

Pedal sustentando sons . 

3.2.7.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 
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Conhecendo a estrutura e o material empregado na pe<;a seni possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Para ressaltar a inten<;ao de grotesco e barbara, deve-se buscar uma sonoridade 

percussiva, devendo deixar o pulso fume, mantendo uma certa rigidez. 

• 0 toque seco e stacatto deve ser intencional. A percep<;iio do timbre especifico exige 

do intt\rprete conhecimento no que se refere aos ataques e aos sons extraidos. 

• Uma dificuldade na pe<;a e a escrita ritmica que e bastante complexa e variada, 

organizada a partir de quia.Iteras. Se toma necessaria subdividir em colcheias, 

praticando fora do instrumento para que haja uma melhor interiorizayiio destes 

desenhos. 

• Proporcionar urn deslocamento seguro dos saltos sobre as varias regioes do piano. 

Sugere-se que se estude estes saltos por reflexos. 
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• Para as notas situadas na regiao grave do instrumento, deve-se realizar stacattos 

muitos curtos, por se tratar do registro grave do instrumento onde a ressonancia e 

maior, e para que nao continue a ressoar sobre a nota seguinte. 

• 0 pedal do piano e bern utilizado, apenas em alguns compasses, o que deve ser 

respeitado, pois sugere variedade timbrica. 

• 0 interprete deve respeitar os acentos sobre as notas e as indica96es de dindmica. 

Estes recursos associados ao emprego do pedal do piano proporcionam variedade a 

peya e geram interesse. 
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3.2.8- PRELUDIO N. 21 
Andante expressivo 

3.2.8.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

385 

Este Preludio foi composto no Rio de Janeiro em 1962. Na sele91io para edi91io dos dois cademos 

pela editora Savart, o numero deste Preludio e 12. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~,:ao Modo Metriea Textura/Timbre Dinamica Andamento 

1• (c.l-7) Escala 3/8 Melodia com Sem indica91io Andante 
cromatica acompanhamento. de diniimica. expressivo 

frigio Pedal, intervalos de 
7"' paralelas. 

2•(c 8-21) frigio 3/8 Melodia com 
acompanhamento. 
Pedal, intervalos de 
7" paralelas. 

' ' Figura 21 - Estrutura do Preludto N. 21. 

A pe9a apresenta duas se-;:5es articuladas pelo contomo mel6dico e pela Cadencia inserida no 

final de cada se9iio. 0 estudo das estruturas intemas mostra que este Preludio tern como principal 

elemento gerador urn Motivo e suas varia96es. Para a analise do motivo basico e seu 

desenvolvimento atraves de varia96es, foi usada a tecnica de Arnold Schoenberg. 120 As 

colocay5es de Schoenberg enfatizam a importancia que o motivo basico e suas varia96es 

assumem nesta pe.;:a. 

120 SCHOENBERG.Arnold 1996. Ops Cit.,p.35. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE MELODIA 

Esta pe<;a apresenta urn Motivo basico como elemento gerador e varia<;6es, Este motivo esta 

presente nos dais primeiros compassos na linha superior: 

Motivo 1 

,------'A r~A-~,, 

; ,;ta'l ,J-n, 
(c,L2) 

Figura 21.1- Motivo basico com dois fragmentos a e h 

Este motivo, de carater mel6dico, e composto par dais fragmentos (a e b) e apresenta no decorrer 

do discurso musical, procedimentos de varia<;6es tais como: transposi<;ao, altera<;ao ritmica, 

sequencia, repeti<;ao de elementos do motivo e inversao, Quanta ao motivo e suas varia<;:6es, 

Schoenberg observa: 

«Q motivo geralmente aparece de maneira marcante e caracteristica no 

inicio de uma per;a. Osfatores constitutivos de um motivo sdo intervalares e 

ritmicos, combinadas de modo a produzir um contorno que possui, 

norma/mente, uma harmonia inerente. [..}Urn motivo aparece 

continuamente no curso de uma obra: ele e repetido. A pura repetit;iio, 

porem, engendra monotonia, e esta s6 pode ser evitada pela varia9i10. "
121 

121 idem ibidem, 
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A figura abaixo demonstra estes procedimentos: 

(c.3) Motivo 1.1- (a) com 

~J ~I·~~ 
omamentayao ritmica. 

' 
i 

~I 
jj .. 

(c.4.5.6) Motivo 1.2- Transposi9iio, 

inversao e ampliayao de (a) e 

tp+ J ~ j ! 
ampliayao da linha melodica de .. , 
(b). 

't J 
j j ~~~~ [_ 

1 ... .., 

(c.ll-13) Motivo 1.3- Transposi9ao de 

}l.-J 
(a) e (b) com alterayao ritmica e 

~I J 
8 .. , J 

~ amplia9iio de (b). 

I I 
(c.J4) Motivo 1.4 - Transposi9ao de 

J ~ 
(b) com alterayao ritmica por 

~I I acrescimo de uma nota. 

(c.l5.16) Motivo 1.5 - Transposiyao, 

I 

~I 
ampliayao ritmica de (b). 

'I J 
iJ : J J jJ I,J J I I 

~-
• • -

~ 

.. 

(c.l7-20) Motivo 1.6- Sequencia de (b). 

17 

~~ ~ 9 
I 
~~ ~ 

I 
1 •• -r~ 

I ~-
= 

-Figura 21.2 - Motivo 1 e suas vana~oes. 
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Juntamente com a anitlise do Motivo basico da pe<;a, serao aplicados os parametros da tecnica 

"Teoria dos Con juntos "
122

, a fim de que se possa observar outras caracteristicas. Considerando 

como a primeira nota do motivo basico D6=0, encontram-se as seguintes classes de altura123 

na linha mel6dica da pe<;a (levando-se em considera<;ao todas as alturas apresentadas apenas uma 

vez): 

Motivo 1 V aria~oes do Motivo 

(1.2) (c.3) 

I I 
ru; t:t2 iw 

[0,1,2,3,4] 
1.1 - [0,1,3] 

(c.4-6) 

9J· 
i ~ j I 

-~ J ~ ~ ~~~~ ~-

*I 
.. • 

1 I . 

'n 
p. 

"' 
a 

1.2 - [0,1,3,1 OJ 

122 
Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 deste Capitulo, a p. 89. 

123 
Qualquer altura e todas as suas transposic;iies e enarmonicos . Os mimeros de 0 a 11 se referem as alturas 

diferentes em semitons ascendentes. 



389 

(c.ll.l3) 

}--; • J Ill. 

I , = 

1.3 - [0,1,3,5] 

(c.l4) 

!]I 
a 

1.4- [0,2,4] 

(c.l5.16) 

1.5- [0,1,3,10] 
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(c.I7-20) 

IE l'·~=o I J, 

Ia:; 0 

1.6- [0,1,3,5,7] 

Figura 21.3- Motivo e Classes de Alturas. 

Com base nesta analise pode-se confirmar que o material formado pelo motivo e suas variavoes 

esta organizado a partir de elementos da escala modal{db e solfrigio) e cromatica. Segundo Joel 

Lester, "{ . .] e bastante comum a combinariio de conjuntos usando escalas diat6nicas e 

conjuntos enjatizando semitons. "124 
As formas de varia<;:oes incluem o emprego de subconjuntos, 

transposi<;:ao, omissao e extensao de elementos em diferentes configura<;:oes ritmicas. Estas 

varia<;:oes sao os recursos adotados para gerar variedade a pe<;:a. Outra caracteristica quanto ao 

movimento da linha mel6dica na Ia se<;:ao e a presen<;:a do 
'25 centro' mi apresentadas sempre 

com omamenta<;:oes. 

124 LESTER, Joel. Analytic Approaches to Twentieth Century Musica. New York: WW Norton.1989, p. 155 
125 Sobre centro ver rodape aruilise do Prehidio Tes Yeux N.I, a p. 153. 
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Elementos estruturais da linha melodica 

Elementos das escalas (c.l-2) 

cromatica e de d6 frigio ( c_ 1-

11) 

Escalade solfrigio (c_ 12 -21)_ (c.l3.14.15) 

Ornamentay5es sobre a nota (c.3-6) 

mi. 
' I .. , 

Figura 21.4 -Outros elementos da hnha melOdtca. 

CONSIDERA<;OES SOBRE A HARMONIA 

Observa-se que o material harm6nico de maior predominiincia sao os intervalos de 7as menores 

paralelos construidos sobre urn pedal. Os acordes construidos sobre estes intervalos formam 

setimas e nonas, e apresentam rela(:iio cromatica mediante entre si 126 em alguns trechos_ Os 

126 
Duas tonalidades de mesma natoreza apresentam snas fundamentais separadas por uma 3' M ou 3'm. 

KOSTKA,Stefan_ 1999. Op.cit, p.3. 
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compassos 5 a 7 formam uma Cadencia Dm50
- Am

79
, enos compassos 19 a 21 ocorre uma 

Cadencia Perfeita sobre Fm7- G
79

- Cm
79

- Cm. A figura abaixo especifica estes exemplos: 

Intervalos de 7"' menores (c.l-4) 

paralelas. ~-2= ~ ~:. 
~~ 

I Z. 
I 

I 
• 

' ! 

~=I ~~ 
I 

! 

I d. ;. • 
I 

Acordes de setimas. 
( c.l -

~- "- " - "' ~-~~: ~ ~~ i ·~ 1-~ i 
Acordes de nonas. ( c.6- 2 ) 

' !,t . . 

• 
Relar;:iio cromatica 

~~= mediante (1 • se~ao). !)= ~~p 
I 

Bbm7 Dm7 Bbm7 

Cadencias: Dm" 0-Am
79 (c.5-7) 

, f. ! .~ I I 

"' 
., 

I 
., 

:~ 
:r: 

5 "' 
_..r 

"' 
-..J. 

: - .. 

' I I 1 
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Cadencia Perfeita- Fm
1

- (c.l9-21) 

G79- Cm79_ Cm. 
' ...... 

• • .. 
• 7 ~ r ~ r j •. 

j j j . ~J I i 
: 

7 . 

r~r: 

Ftgura 21.5 - Elementos estruturrus da harmoma. 

Ainda com referencia aos acordes empregados nesta pe<;a, convem citar que este tipo de acorde 

com 7• menor apresenta correspondencia com as escalas do modo frigio127
, fazendo coerencia 

com o material harmonico e mel6dico utilizados. 

CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

A principal caracteristica e o emprego de uma celula ritmica na linha mel6dica, que aparece 

modificada no decorrer da peya. Estes grupos alterados funcionam como ornamentos na 

forma9ao da frase mel6dica. 

127 CROOK,Hal. How to Camp. A study in Jazz Accompaniment. A dance Music. 
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Celula ritmica Varia~oes 

I (c.l) (c.2) 

bfl 
(c.3) 

(c.4) 

(c.5) 

(c.l6) 

------------

Figura 21.6- Celula ritmica e varia~iles. 

A regularidade ritmica e alcanvada atraves do equilibrio simetrico, que mantem urn pulso 

constante em uma metrica 3/8. A variayao do tempo ocorre somente no emprego do ritardando, 

no compasso 16, estabelecido pelo compositor. 
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CONSIDERAC:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura da peya e a de uma melodia com acompanhamento. 0 timbre se caracteriza pelo 

emprego dos acordes de 7as e 935 durante toda a pe<;a e sustenta<;iio do pedal nos compasses 

finais das cadencias. A articula<;iio das notas permanecem as mesmas (legato) e o compositor niio 

faz nenhuma indica<;iio de dindmica. 

CONSIDERAC:OES FINAlS 

A peya apresenta variedade de material como escala cromatica e modos. A harmonia mantem 

uma relw;iio cromatica mediante em alguns trechos e em outros se movimenta por 7as paralelas. 

No final da se<;iio forma uma Cadencia Perjeita. 

(c.l-7) (c. 8 -21) 

~ ... ... , .. I ' ~-~ , .... 
I 
I 

~~ ' • • • ~. 
' I ~. . 

B~7 S.:,7 Dm7 Gm7 Fm7M 
-

G7 Cm~ Dm7 Am79 Cm7 Fm7!vf 9..Cm 

Figura 21.7- Acordes estruturais do Preludio N. 21. 

Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se: 

• Emprego de urn Motivo e suas variac;;oes. 

• Linguagem modal e tonal. 
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• 

• 

• 

Metrica invariavel. 

Textura de melodia com acompanhamento . 

Elementos estruturais: acordes de 7"' e 9"' , escalas modo jrigio e cromatico, pedal, 

celula ritmica. 

3.2.8.2. SUGESTOES PARA INTERPRETAc;:Ao 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pe9a e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• Realizar urn toque legato e cantabile na linha melodica 

• Controle do pedal do piano visando a sustentayao da harmonia. 

• Proporcionar ao ouvinte o momento do apice da peya no compasso 12, conduzindo a 

linha me16dica ate este ponto. 

• Escolha adequada de urn dedilhado visando urn melhor controle da sonoridade. 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contomo 

mel6dico. 



3.2.9. PRELUDIO N. 22 

Andante 

3.2.9.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

397 

Este Preludio foi composto em 1963 em Genebra como subtitulo: "Tres Prelitdios sabre uma 

serie ", fazendo referencia aos tres Preludios N. 22 - 23 e 24. Foi estreado por Joey de Oliveira 

em St Louis, USA, em 1966. Na sele9ao para os dois cademos pela editora Savart, o numero deste 

Preludio e 19. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Seyao Metrica Textura!Timbre Din arnica Andamento Tecnica 

Unica: Linha mel6dica, pedal, pp>ppp Andante Serie de 3 
(c. 1- 7) 3/4, C e 2/4 ressoniincia, 7•' e 4"' . 

sons 

(c.S-12) 2/4 Linha mel6dica em pp>ppp 
saltos, pedal sobre 
teryas,ressoniincia e 
mudanya de regiao . 

. 
Figura 22- Estrntura do Prelud10 N. 22. 

A peya apresenta uma seyao unica subdividida, em dois segmentos. Estes segmentos sao 

articulados pela mudanya na figurayao ritmica e na textura. 

ANALISE DA SERlE 

A peya e estruturada sobre series de 3 sons cujos intervalos sao de ( 2" e 7") e (2" e 3"). A figura 

abaixo demonstra estas series: 



398 

series de tres sons 

(c.l.2) 7' 

2m-7M I@'! L. 
., 

I 2' 

(c.3) 7' 

2m -7m- Redu9ao de & .. ;., ~ .. 
intervalo I "' 

2' 

(c.4) 2' 

7m -2m- Inversao da i<£ .. 
G ~.n 

· ordem dos intervalos do 
. .., 

7' I 

c. 3. 

(c.5) 

7M - 2m - Inversao da 

I :): 
2' 

ordem de intervalos do c. !i 

' 0 7' ~ .. 
1. 

(c.3.4) 
2' 

2m -7dim -Reduyao de 

~~~ .. 1!11 ~ e 

intervalo 7' 

(c.6) 7' ~ 
7M -2m- Idem c. 5 ,, ~ .. 

~0 
2' 

(c.8.9) £-

2m - 6 dim -Redu9ao de ~~~ .. 
i,.. 

~a, 

intervalo. 6' 

(c.9.10) 
~ ~ 

6M - 2m - Mudan9a de 1,1,., 
intervalo. I 

211 



(c.ll.l2) 

7M- 2m -Inversao da 

ordem dos intervalos do 

c. I. 

(c.4) 

3m - 2m- Redu9ao de 

intervalos 

7' 

~ .. 

Figura 22.1- Series de tres sons no Preludio N. 22. 

CONSIDERA(:OES SOBRE MELODIA 
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.. 

A linha mel6dica da pe9a e articulada pela serie de tres sons nas duas se9i)es. 0 pnmetro 

segmento (compassos 1-7) se caracteriza por urn perfil mel6dico descendente(c. 1-5) e em 

seguida ascendente (c. 6-7), o que propicia a delimita9ao dos segmentos das se9oes. Apenas duas 

combina9oes movimentam o segundo segmento (c. 8-12), sustentadas por urn grupo de dois sons 

executados em tempo fraco, e na linha superior, urn novo perfil mel6dico: grandes saltos com 

altemiincia ritmica e cruzamento de tessituras. A figura abaixo demonstra o perfil mel6dico da 

pe~: 
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Perfil mel6dico descendente. (c.l-5) 

~ 
! 

II~~ d II, I·~-~;;j 

I~~! I ~-

Perfil mel6dico ascendente. (c.6-7) ,. 
~~ 1,;. 

~ 

i ~ ,P... P:PP 
t,J_"'1 ---

1 r ·· 
_j 

I 

Perfil mel6dico: grandes saltos (c.8-12) 

e alterniincia ritmica. ~~3~~~t' 
~. ::; += -

" l • --; 
3--......J-

' Figura 22.2- Perm melodJco do Preludio n. 22. 

CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

A caracteristica principal deste Preludio quanto ao aspecto ritmico e a presen<;a no 2° segrnento 

das ter<;as executadas em partes fracas de tempo e do emprego das quiitlteras sobre a linba 

mel6dica. Estes elementos contrastam com o 1 o, articulam os dois segrnentos e geram variedade 

a pe<;a. Os compassos se alternam entre 3/4, C e 2/4. 
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CONSIDERA<;OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura e baseada em uma linha mel6dica, sobreposta sobre dois pedais tambem de tres sons: 

fa- solb - mib e as ter9as harm6nicas(so/b- mib), articuladas nas partes fracas dos tempos, o que 

nos perrnite fazer uma alusao a Arnold Schoenberg Pequenas pe<;:as para piano op. 19 n. 2 

( observar figura 22.3). 0 timbre se caracteriza pelo emprego dos pedais indicados pelo 

compositor e pelos saltos da linha mel6dica, que se cruzam entre soprano e baixo(figura 22.4). 0 

carater tranqiiilo e sugerido pela dindmica que durante toda a peya permanece pp e ppp. 

Langsam p espress 

' nif~~ 
H•· 

~·n• ~:;l I 
-=::::::::: ::::=-

! 

I pp,...., " 
" 

,....,, 
" ,...., " "I 

. . . . 

Figura 22.3- Schoenberg op. 19 n. 2 ( 3 compassos). 

~~ c3 ~~-~ 
• v • I 7fT -,; 

::::==-
'3---....,:-

~ I I !"""" . 
~ 

"/ -, I ' .PP~,~----

Figura 22.4 - Timbres: pedal e saltos na linha mel6dica. 
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CONSIDERA(:OES FINAlS 

Os conjuntos de tres sons, sucessivos e simultaneos, formam a estrutura da pe;;:a e a articulam em 

uma se;;:ao de dois segmentos. Estas series estao organizadas sobre intervalos de 2"' e 7as que no 

decorrer da pe;;:a se apresentam transpostas, com inversao da ordem dos intervalos e com 

varia;;:oes de redu;;:ao intervalar. 0 perfil mel6dico associado ao ritmico traz variedade a pe;;:a. 0 

compositor se refere a tecnica praticada nesta pe;;:a: "[. . .} comecei uma especie de retorno as 

tecnicas que usei na parte dodecaf6nica ou com serialismo meu, e escrevi alguns Preludios para 

Piano, tanto que tenho tres Prelitdios de uma serie e um deles e sabre uma serie de 3 notas 

somente. [. . .} "128
• Ponlm, foi possivel perceber atraves da analise, que nesta pe;;:a nao foi utilizada 

a organiza;;:ao da tecnica de doze sons. As informa;;:oes do compositor sugerem seu uso de uma 

maneira nao ortodoxa, adaptando-a de acordo as suas necessidades expressivas. 

3.2.9.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Para o interprete e essencial conbecer o material e a tecnica de composi;;:ao da pe;;:a, para 

compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em urn idioma no 

qual seja inexperiente. A partir das questoes propostas na partitura, os procedimentos podem 

seguir em conforrnidade com a tradi;;:ao na execu;;:ao: 

• 0 interprete deve-se concentrar nas series de tres sons, diniimica e nas quialteras que 

aparecem na linba superior dos compasses 10-11 e 12. 

128 SA..NTORO, Claudio. Contando minha vida. Sem publica<;ao. Grava<;ao transcrita por Jeanette Alimonda. Acervo 
Particular. 
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• 0 pedal do p1ano deve se manter na mruona das vezes sustentando varios 

compassos, tirando proveito da ressonilncia dos sons. 

• Dar enfase it linha melodica que deve prevalecer sobre as demais notas, embora 

escrita na dinfu:nica pp, sugere-se executa-la em p. 

• Como a pe<;:a e regida por tres sons da serie e mantem rela<;:ao com a frase, deve-se 

executar as primeiras notas com maior enfase e concluindo a frase com a nota 

seguinte. 

• Deve-se tmnbem executar sobressaindo as notas da serie melodica largmnente 

espayadas dos compasso 8 sobre its notas da linha inferior. 
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3.2.10. PREL(JDIO N. 23 
Allegro moderato 

3.2.10.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1963 em Genebra com o subtitulo: "Tres Prelitdios sabre uma 

serie ", fazendo referencia aos tres Preludio N. 22, 23 e 24. Foi estreado por Joey de Oliveira em 

StLouis, EUA, em 1966. Na seleviio para os dois cademos pela editora Savart, o numero deste 

Preludio e 20. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Set;iio Metrica Timbre/Textura Dinlimica Andamento Tecnica 

1" (c 1-6) 7116 Monoronica, f, acentos, cresc., pp Allegro Dodecaronica 
registros 

' 4/16 graves,stacattos, < Moderato 
resson§ncias. 

U.=9o 

2" (c.7-15) 7/16 Monoronica, 

stacattos, 
resson§ncias, pp,f, cresc.,decresc. 
regiao grave, 

media e aguda. <> 

3" ( c.16-23) 7116 Tremulos, mf,cresc. ,decresc. 
stacattos, regiao 

grave, media e <> 
aguda . 

. . . 
Figura 23- Estrutura do Prelud1o N. 23. 

A pe9a esta subdivida em tres sevoes articuladas por separa96es por pausas e mudan9a na textura 

e timbre. 
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ANALISE DA SERlE DODECAFONICA 

A serie esta apresentada nos compassos 1 e 2 nas linhas superior e inferior com apenas 11 sons, 

assim distribuidos: 

I 0 
~ .. :- lin 

& .. a i>J! 
" 

u , 
a 0 

0" 

2 3 4 5 6 7 8 9 lO ll 

Figura 23.1- Serle de onze sons. 

Esta serie de 11 sons aparece na sua forma Original apenas nos compassos 1 a 3. 

,- '"---' 

~ \_-- • -' . L. v - E r: . ' 
., 

I I 
~ 

I I f 
., -i 8 

' f I ' ,bbt ' . 
... 

~ :~ ~~ ~ 

' 
2 3 4 5 6 7 8 9 10 ' ll 1 2 3 4 5 9 1 

_/'....__ 

Figura 23.2 - Distribui~li.o da serie na forma Original. Compassos 1,2 e 3. 

Observa-se ainda a presen-;:a da serie na forma IO( duas vezes) e R6( uma vez)
129 

No Retr6grado 

ocorrem permuta-;:oes
130 

, pausas e repeti-;:oes e na Inversao hi omissiio de notas, como nos 

compassos 16 a 21. A serie e suas variantes apresentam-se linear e verticalizadas e com exce-;:ao 

da forma Original, todas as outras sao intercaladas por pausas. 

129 IO= Inversao de Original; R6= retr6grado na sexta transposi9ao de semitom 
130 Permutac;ao= mudanc;a na ordem de serie. 
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00 
\B \Ab jc ID jDb jG jA jEb IF IE 

IO 
\B ID jA# IG# lA jEb jDb jG [F \Gb 

R5 

IB [A \Bb jAb \D \c jGb \G \F \Db 

R6 

\C \Bb )B \A ID# lc# [G \Ab \Gb ID 

Figura 23. 3 - Formas da serie no Preludio N. 23. 

TRECHOS COM A SERlE NO ORIGINAL, COM 0MISSAO E PERMUTA(:AO 

oo- Serie Original 

1 
!!>; 
ih 

q 

b~t ~ 
,_--J---1 

' 

l ., l>~ 
_, 

2 5 

_, . 

-
. 

"' 

Figura 23.4 -Omissiio da nota re e permuta~iio. Compassos 4-7. 

• 

pp I 

~~I 
pp 

8 9 

\F# 

[Fb 

\E 

IF J 

I 

' 

j 



TRECHOS COM A SERIE NA INVERSAO COM SONS VERTICALIZADOS, 

PERMUTA(:OES E REPETICOES DOS ELEMENTOS: 

10- Serie na Inversao_ 
3-2 

~-I 

I lr 

.... 

10 

1 l 
==;t 

I! 

1 v =-- ~~· ~~~ 
lr.----------_,..=-_, -=: !i pp 

1 4 5-l 

Figura 23.5 -Sons verticalizados. Compassos 7-9. 
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TRECHOS COM A SERlE NO RETROGRADO COM PERMUTACAO, REPETI(:AO E 

INCLUSAO DE NOVO ELEMENTO 

R6- Serie no Retrograde na 6a transposi9ao. 

3-l 

., .JOI-- . 

I 
CTo 2 to 2 10 

I 

i uif~L._- --"' L 
l__ cresc. ---------------------------

.. .. 

~#'· 
~:: 

4 9 

' 

• > 

j 

3-l 

, _______ ,,_ 
cresc. 

I ._ 

Figura 23.6- Permuta~ao e repeti~iio dos elementos da serie. Mi- novo elemento. Compassos 17-21. 

I • n 
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TRECHOS COM A SEruE NO RETROGRADO, COM PERMUTA(AO ENTRE OS 

ELEMENTOS 

R6- Serie no Retrogrado na 6' transposi9ao 

2-10 2-lO 4 

~ '<" ( '<" L~ 

==; I J ~ == . 

" • 1:.1 • -- ~ 

1-3 1-3 8 

•• f'~ 
~ 

~ -, -
~ 

11-7 9 

Figura 23.7- Permuta~ao. Compassos 10-14. 

TRECHOS COM A SERlE FRAGMENTADA 

RS- Serie no Retrogrado na 5' transposi9ao. 

4 2 

3-5 

I I 
L 

q~ 

Figura 23.8- Fragmentos da Serle R5.Compassos 22 e 23. 

2-10 4 6-5 

""" 

I " I\ v ~~~ 
r=== r-

:=..--~P 

--------
~ -- l' 

1-3 4 



409 

CONSIDERA<;:OES SOBRE MELODIA 

Quanto ao contomo mel6dico, observa-se que pode ou niio haver rela~iio entre frase e serie. A 

primeira se~iio (c. 1-6) apresenta duas frases, verificando-se que a primeira (ate metade do 

compasso 3) apresenta imita~iio da serie, e urn perfil mel6dico ascendente; a segunda ( c.3 - 6) 

utiliza os mesmos elementos com perfil mel6dico descendente. A segunda se~iio (c. 7 -15) e 

formada tambem por duas frases, das quais a primeira apresenta urn perfil mel6dico ascendente e 

descendente com grandes saltos (IO); a segunda, notas repetidas de R6. Neste caso, a rela~iio 

entre frase e serie fica bern evidenciada. A ultima se~iio (c. 16-23) se apresenta totalmente 

independente das demais. A serie empregada e R6 e fragmentos de R5, com notas repetidas. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE RiTMO 

A pe~a mantem uma pulsa~iio constante sobre a semicolcheia, variando apenas no final da 

pnme1ra frase, pela presen~a de urn grupo em quia/teras. A regularidade dos movimentos 

ritmicos com deslocamentos dos acentos metricos do compasso prevalece nas duas primeiras 

se~5es da pe~a. 0 andamento Allegro Moderato se mantem na metrica 7/16, com a exce~iio para 

urn unico ( compasso 5) onde e 4/16 . 

CONSIDERA<;:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Este Preludio explora o contraste das regi5es do piano e da dindmica, a subita passagem para os 

registros agudos e vice versa, com altera~iio da dindmica, refor~ando o carater timbrico da p~a. 

0 silencio provocado no meio da pe~a( c.15) cria uma expectativa e prepara o ouvinte para urn 
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novo material, o tremulo que aparece na regiiio media do instrumento e permanece ate o fim da 

peya, com sons que se intercalam entre o grave e o agudo. A peya finaliza com a reduyiio na 

textura e na sonoridade, todo o material precedente dos compassos 16 a 21 se funde em uma 

terya. 

CONSIDERA(:OES FINAlS 

Este Preludio esta organizado sobre uma serie de onze sons, usadas nas formas Original, Inversiio 

e Retr6grada na quinta e sexta transposiyiio. A serie Original e Inversiio se apresentam com 

omissiio e permutayiio dos elementos, e a serie na forma Retr6grada com permutayiio, repetiyiio e 

por fragmentos. 0 compositor ao deixar de usar a serie na sua sequencia, com permutayiio, 

omissiio e repetiyiio demonstra que niio faz uso ortodoxo da serie dodecafunica, reservando-se 

muita liberdade na concepyiio e no dominio das estruturas seriais. 

3.2.10.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;:AO 

Para o interprete e essencial conhecer o material e a tecnica de composiyiio da peya, para 

compreender como estes se estruturarn e constituem o todo da obra, sobretudo em urn idioma no 

qual seja inexperiente. A partir das quest5es propostas na partitura, os procedimentos podem 

seguir em conformidade corn a tradiyiio na execuyiio: 
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• Executar muito claramente a serie exposta nos primeiros compassos, tendo como 

direcionalidade as notas escritas em colcheias, principalmente as do compasso3, que 

exigem urn apoio maior. Os sinais de cresc. colaboram com isso. 

• Observar cuidadosamente a variedade nas articulayoes, buscando projetar de forma 

clara atraves de varios tipos de toques: stacattos, acentos e legato, salientando seu 

carater ritmico/mel6dico. 

• Dar enfase aos contrastes que o compositor sugere quanto its dindmicas e as pausas, 

o que da urn efeito de suspensao e instabilidade. 

• 0 tremulo dos compassos 16 a 21 devem ser executados com controle ritmico e urn 

movimento flexivel do pulso, com enfase its notas da mao esquerda, que devem 

prevalecer sobre o material citado. 

• Controlar a sonoridade da ter(:a no compasso 22. Esta deve ser executada na mesma 

intensidade da ultima nota do tremulo. Todo o material precedente dos compassos 16 

a 21 se fundem nesta ter9a. 

• Muito importante manter urn ritmo preciso na puisayao de uma semicolcheia em 

andamento Allegro moderato durante toda a peya. 

• Proporcionar urn deslocamento seguro dos saltos sobre as varias regioes do piano. 

• Dar enfase ao compasso em pausa ( c.15), pois ele cria urna expectativa e prepara o 

ouvinte para a entrada do tremulo com notas em saltos que se cruzam. 
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3.2.11. PRELUDIO N. 24 
Lento 

3.2.11. 1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em 1963 em Genebra como subtitulo: "Tres Prelitdios sabre uma 

serie ", fazendo referencia aos tres Preludios N. 22,23 e 24. Foi estreado por Joey de Oliveira em 

StLouis, EUA, em 1966. Na sele"ao para os dois cadernos pela editora Savart, o n(Jmero deste 

Preludio e 21. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

S~iio Metrica Textura!Timbre Diuamica Andamento Tecnica 

1• (c.1-4) 2/4 Homoronica pp Lento DodecafO-

mea 

2•(c 5-12) 5/8,2/4,3/4 Homoronica, j,desc. ,mp, cresc. 
Heteroronica, <> 
Mudan~de 

regiao, 

pedal,ressonancia. 

33(c 13-18) 2/4,3/8,4/8 Ressonancia, 

mudan"a de p,ff,sfz,pp,ppp 

regiao, acordes 
em blocos. 

. ' . 
Figura 24 - Estrutura do Prelud10 N. 24. 

A pe~ apresenta tres se"oes articuladas pelas frases que se contrastam em textura, articulao;ao e 

timbre. 
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ANALISE DA SERlE DODECAFONICA 

A apresentac;:ao da serie aparece muito clara nos quatro primeiros compassos nas linhas superior e 

inferior, respeitando a ordem de entrada das notas. Schoenberg comenta isso, quando fala sobre 

seu Preludio da Suite op. 25: "Evidentemente, o requisito para usar todos as sons da serie e 

alcam;ado empregando-os tanto na melodia como no acompanhamento. ,JJJ De acordo com sua 

apresentac;:ao na pauta, a serie possui 12 sons e pode ser assim numerada: 

4~9 ~9 
.. !Iii 9 ~ .. ... lj!! II lo .. S! ... 

1 2 l " 5 ~ ? 8 ' 
Jl) n u 

Figura 24.1 - Serle de doze sons. 

Esta serie de 12 sons aparece somente na forma Original, porem nem todas as vezes apresenta-se 

na integra. Nos Ultimos compassos ha a omissao do si bema/, e freqilentemente, ocorrem 

permutac;:oes e repetic;:oes de notas. 

fl i...J L : 

~ k 
.. 

1-2 3 4 6 7-8 9 10 11 12 

I • "' --rl . 

'~ 
~-

~ 

Figura 24.2 - Distribui\'iO da serie no Preludio. Compassos 1, 2, 3 e 4. 

131 SCHOENBERG,Arnold. "Style and Jdea".Los Angeles:Calif6rnia University Press,l984,pp.232,233. 
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TRECHOS COM A SERlE NO ORIGINAL, COM REPETI<;:AO DOS ELEMENTOS 

/fr 8M--------------------------------------
.j_ ~ ~ ~ 

OJ ' 

I 
' I 

8-5 10 10 J.1. 

~'!: 1-------.. • I I I ~ 

: 

-- • I 

1-2 3 4 5 6-7 9 9 

Figura 24.3- Forma Original com permnta~ao e repeti~ao. Compassos 5-7. 

TRECHOS COM A SERlE NO ORIGINAL, COM 0MISSAO DE ELEMENTOS 

Harm. 

' ~ 
_;; 

• 
I . ~ 

~ 
~ 

4-3-1 6-7 11 

~ ~ 

~OJ 
1-5-3 "" -l 

Figura 24.4- Forma Original com omissao de re bemol e si bemoL Compassos 15- 18. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE MELODIA 

I 

I 

rrr 

12 

-
~ 

'? 
~-------- ~ 

-- -

I 

0 contomo mel6dico se caracteriza pela progressii.o por saltos e mudanvas de regiii.o; por vezes 

caminha por graus conjuntos, criando uma linha suave. Apresenta tres seyoes que se caracterizam 

principalmente por diferentes associav5es de tempos, dindmicas, texturas e timbres. 

' 
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CONSIDERA<;:OES SOBRE RiTMO 

0 aspecto ritmico desta peya esta diretamente associado ao mel6dico. A mudanva constante da 

metrica, notas mais longas como ponto de chegada nas frases, e alguns deslocamentos de acentos 

metricos, permitem colaborar com o perfil do contorno mel6dico e uma sutil desestabilidade 

ritmica. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A peya apresenta variedades quanto a textura e ao timbre: apresenta trechos homoronicos, 

heteroronicos , uso de ressoniincias e mudanyas de registro no instrumento. A diniimica assume 

papel importante, causando mudanyas abruptas no discurso musical, intensificando sua 

associavao ao timbre e a altura. Fica claro que o fator diniimica e parte importante no plano da 

textura; significantes contrastes ou mudanyas de sons, notas de pedal, reverberayao harmonica e 

uso de diferentes registros demonstram a preocupayao eminente de Santoro quanto ao timbre. 

CONSIDERA<;:OES FINAlS 

0 compositor utiliza a serie dodecaffinica de maneira bastante simples. A serie de 12 sons 

aparece somente na forma Original, apenas 4 vezes, sendo algumas com permutayao, repetiyao e 

omissao de elementos. As informav5es obtidas pelo compositor quanto ao emprego do 

dodecafonismo deixa claro: "{ . .]um dodecafonismo a minha maneira[ . .] um meio que encontrei 

que pudesse transcrever um pouco mais aquila que eu sentia. ,.]32 
As caracteristicas mel6dicas 

132 
SANTORO, Claudio. Contando minha vida. 
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em grandes saltos, varia<;:ao de diniirnica e uso de ressonancias de pedal presentes unificam a pe<;:a 

em Textura e Timbre. Mudan<;:as da metrica e deslocamentos ritrnicos sao procedimentos 

encontrados que geram variedade a pe<;:a. Como sintese dos procedimentos composicionais 

verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Uso da serie com doze sons somente na forma Original . 

Permuta<;:oes de elementos da serie . 

Ornissao de elementos da serie . 

Repeti<;:oes de elementos da serie . 

Explora<;:ao mel6dica e verticalizada da serie . 

Emprego de tres se<;:oes articuladas pela textura e timbre . 

Ressonancias . 

Mudan<;:a de metrica . 

3.2.11.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO 

Com estas observa<;:oes, foi possivel aliar aniilise a interpreta<;:ao musical, po1s ambas se 

enriquecem mutuamente. A aniilise e uma ferramenta indispensavel para o interprete; a intera<;:ao 

das disposi<;:oes dos elementos musicals, a forma como esses elementos se relacionam entre si, e 

que deterrnina a natureza, sao caracteristicas relevantes para uma boa performance. A partir dessa 

proposta , e possivel tomar algumas decisoes quanto a performance: 

• Deixar em evidencia a linba mel6dica sobressaindo-a sobre a linba inferior. 

• As entradas na linba inferior deve ser a tempo, observando a pausa que precede . 
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• Observa que o j do compasso 6 e subito e deve ser realizado no intuito de dar enfase 

aos dois intervalos de 4" que aparecem, sugerido tambem este mesmo intervalo em 

if no compasso 16. 

• No compasso 10 a linba mel6dica deve ser executada urn pouco mais forte que o 

compasso 9, acompanbando assim a constru<;iio da frase, e se fechando no compasso 

seguinte. 

• Observar a palavra Harm. sobre o compasso 17. Indica que ao executar os bicordes 

em if do compasso anterior sustentando-se o pedal, deve-se abaixar as duas teclas (Ia 

bemol) no grave e medio do instrumento, sem emitir som, em seguida levantando o 

pedal e deixando que vibrem apenas os harm6nicos. 

• 0 interprete deve observar as indica<;5es de dindmica pois elas contribuem com o 

contomo mel6dico na pe<;a. 

• Observar as pausas elas remetem a uma situa<;ao de suspensao. 



418 

3.2.12. PRELUDIO N. 26 
Lento 

3.2.12.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Pre1udio foi composto em 1983 em Brasilia, uma homenagem a Siegfried Gerth. Foi 

estreado por Alex Blin, em Mannheim, RF A, em 1983. A figura abaixo permite mostrar sua 

estrutura: 

Se~lio Metrica Textura /Timbre Dinamica Andamento 

1'- (c. 1-5) c Linear com intervenv5es p<>ppp Lento 
acordais.Arpejos, ressonilncias. 

(c. 5-8) mf,f< >,pp 
Acordal, pedal,registros 

(c. 8-12) extremes do piano,mudanva subita pp,ff, p, f sub Piu mosso, 
da dinfunica.Ressonilncias. <> 

(13-16) 5/4,2/4,C Linear, ressonilncias,estrutura de f><,p Tempo! 
ten;as.Polirritmia. 

2' -(c 17-22) 3/4, c B1ocos percussivos.Ressonilncias. iff> PocoPiu 

3'- (c. 23-27) C,2/4 Linear com intervenv5es p, < > Tempo! 
acordais.Arpejos,Ressonilncias. 

(c.27-30) 2/4,C ppj,mp< >,if 

Acordal,arpejos, blocos 
(31-35) 2/4,C,5/4 percussivos, pedal, registros p,<poco, Tenuta 

extremes do piano.Ressonilncias. >ppp 

' ' Figura 26- Estnrtura do PreludiO N. 26. 
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A analise demonstra que a peya estit subdividida em tres seyoes, articuladas por textura e timbre. 

A primeira e terceira se9oes, apresentam caracteristicas sirnilares, porem se apresentam em 

tamanbos diferentes: quatro e tres segmentos respectivamente. 

SOBRE 0 ~TERIAL 

Atraves da tecnica de analise da "Teoria dos Conjuntos"
133 

foi possivel compreender que o 

material empregado nesta peya e formado por 4 conjuntos e suas respectivas varia9oes. 

Conjunto 1 Varia~oes do conjnnto 1 

(c.l.2)-linha superior (c.3.4.5 -linha superior) 

a 

[0,1,2,3,4,8,9] 

1.1-[0,1,2,3,4,7,10] 

133 Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item I neste Capitulo,a p. 89. 
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(c.l.2) -linha inferior) 

1.2- [0,1,2,3,4] 

(c. 3.4-linha inferior) 

a G 

1.3- [0,1,2,3,4,5,8,9) 

(c.6.7) linha inferior 

Ped _ 

1.4- (0,1,2,3,4,5,9,10] 
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(c.8.9.10) 

u > 

pp ff~ 

!..J..J..J ':JJ 

I 'v ~r I rrf,r 

J lpp t "1 J i.J ~ . -
~:0: .........-

I.U Ped ---~ 

1.5 -[0,1,2,3,4,6,8,9,10] 

(c.22) 

1.6-[0,1,2,3,6,7] 
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(c.30) 

I 

* .,. ~ qrA ff~ 
~ ... 

: 

!J-i~i. 

1.7- [0,1,2,3,4,5,6,7,8,10] 

(c.30.31.32) 

> 

3', ~ " -+ ~ "JjR.~~ ! 

f l -~ ===--::>-

I 
.bi :1~" .P.P 

: 

f 
., 

j::: e ~-T:J •J 
31 

~ _u . . 

1.8-[0,1,2,3,4,5,6,8,9] 
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(c.33.34.35) 

. 
'-'I 

~~~ ~~ 
rit. 

ten. 

~ 
'I I J 1.1':'1 

~ I ' ·r r 1 
ppp pe:_ poco 

.---/ 1':'1 
: 

il -
u -

-2-

1.9-(0,1,2,3,4,6, 7 ,8,10] 

Figura 26.1 - Conjunto 1 e suas varia~;Oes. 

Conjunto2 Varia~iies do Conjunto 2 

(c.5) (c.27) 

0 

2.1 -[0,1,2,4,5,6,8]- T1 
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[0,1,2,4,5,6,8] (c.l2) 

----------r--

~ 

3 

fsub. 

3 ~· 

2.2- [0,1,2,4,5,8] 

(c.l3) 

~.J L J I 1. J 

2.3-[0,1,2,4,6,8,1 0] 
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(c.l4.15) linha inferior 

2.4-[0,1,2,4,5,9) 

(c.l5) 

2.5- [0,1,2,4,5,6,7,9,10] 

(c.l6) 

2.6-[0,1,2,4, 7,10] 
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(c.l7) 

2. 7-[0,1,2,4, 7,8,10] 

Figura 26.2 - Con junto 2 e suas vana~Oes. 

Conjunto3 Varia~ao do conjunto 3 

(c.6.7) linha superior (c.29) 
' 

. 
I 29 r-7'1 .. J ...., 1- r::- .J 

~] ;Q,~£3 l~fi 5 1 
~..! ~ "-~ 

ttg;r 
I 

. 

' <f> > ' "l L. ·~ l. 'd 
p 

~ ~~ 
7L.f 3 

"J . 

@a#a 
~ !lZ2 

. 
51 

ba ~~ n 
I •o "* "J ;r~ 

~ 

~3..--' 
~ 

[0,1,2,3,5, 7,9,10] 

@#a _,lw II a 
~ l!i!o tl a 

IS' t;l 

I 

3.1-[0,1,2,3,5,7,9,10]- T1 
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( c.ll) linha superior 

3.2- [0,1,3,4,5,6, 7,9,10] 

(c. II) linha inferior 

3.3 -[0,1,2,3,5,8] 

3.4-[0,1,2,3,5,8,9] 

Figura 26.3 - Conjunto 3 e sua varia..,ao. 
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CLASSIFICA(:AO DOS CONJUNTOS 

0 Conjunto 1 e urn heptacorde com sua forma primiuia [0,1,2,3,4,8,9]. Este conjunto aparece 

nas duas linhas da pe9a, e na maioria das vezes tern caracteristica linear e define o contomo 

mel6dico da pe9a. E o conjunto que mais apresenta varia96es os quais consistem no emprego de: 

omissao e interpola9iio de elementos, subconjuntos, expansao e verticaliza9ao. 0 vetor intervalar 

do conjunto original e <4,3,3,4,3,1>
134

, havendo maior ocorrencia do intervalo declasse 1,11 e 

C 135 
4,8. I 1,11 e 4,8 . 

0 Conjunto 2 e urn tambem urn heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,4,5,6,8]. Este 

conjunto e o responsavel pela maior diversidade timbrica e de textura, empregando ressoniincias 

dos sons, pedal e blocos sonoros, e vozes que caminham em movimentos contrarios. Suas 

varia96es consistem no emprego de: subconjuntos, transposi9ao, omissao e interpola9iio de sons, 

expansao e verticaliza9iio. 0 vetor intervalar do conjunto original e <4,4,3,5,3,2>, havendo maior 

ocorrencias do intervalo de classe4,8. IC 4,8. 

0 Conjunto 3 e urn octacorde com sua forma primaria [0,1,2,3,5,7,9,10]. Este conjunto tern 

caracteristicas harmonicas e uma ritmica distinta, oitavas, sextas e ter9as, com enfase sobre duas 

notas. E o conjunto que menos emprega varia96es e estas consistem no emprego de: transposi9ao 

e extensao, omissao e interpola9iio de sons. 0 vetor intervalar do conjunto original e 

<4,6,5,5,6,2>, havendo maior ocorrencias do intervalo declasse 2,10 e 5,7. IC 2,10 e 5,7. 

A figura abaixo mostra a distribui9ao dos conjuntos sobre a pe9a: 

134 
Ver sobre vetor no item l deste capitulo il p. 93. 

135 Ver equivalencia na mtisica tonal no rodape da Analise do Preludio N. 20,p. 267. 
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Se~iio Emprego dos conjuntos 

1a- (c.1-5) Conjunto 1 justaposto a variayao 1.1 e sobreposto a 

variayoes 1.2 e 1.3. 

(c. 5-8) Conjunto 2 justaposto a variayao L 4. 

(c.8.12) VariayaO 1.5 justaposto a variayaO 2.2. 

(13-16) Variayao 2.3 justaposto a variayaO 3 .4 justaposta as 

variayoes 2.4, 2.5 e 2.6. 

2• (c. 17-22) Variayao 2.7 justaposta pore variayao 1.6. 

3•- ( c.23-27) Conjunto 1 justaposto a variayaO 1. 1 e sobrepostos a 
variayao 1.2 e 1.3. 

(c.27-30) V ariayaO 2. 1 justaposta as variayoes 3 .1 e 1. 7. 

(c.31-35) VariayaO 1.8 justaposta a variayaO 1.9. 

. . -Figura 26.4 - D1stnbm~ao dos conJuntos na p~a. 

RELA<;:OES ENTRE OS CONJUNTOS 

Os conjuntos apresentam caracteristicas seme1hantes, todas as classes de intervalos estao 

representadas nestes conjuntos, observando-se relay5es de conteudos intervalares entre eles. 

Tambem se relacionam pelo fato das formas de variayao utilizarem os mesmos procedimentos. A 

diversidade e encontrada atraves da estrutura da textura e do timbre. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE 0 RITMO 

0 aspecto ritmico empregado na peya apresenta grande diversidade: emprego de quialteras, 

contratempos, vozes que se sobrepoe em diferentes contornos ritmicos e grandes mudanvas da 

metrica. Estas diversidades ritmicas nao apresentam relav5es com os conjuntos apresentados, 

sendo possivel diferentes conjuntos fazerem uso do mesmo material ritmico. A Figura abaixo 

exemplifica estes elementos: 

Elementos estruturais ritmicos 

Quia/teras (c. 7) 3 

~ I I .J b.J 

., v j-
f/ 

I 

~f~ 

s>=l;di ·j ,, 
~ FP' ~~c~ 

Contratempos (c. 10) 8""-' 
b.n 

.., 'D ~i r 'V 
PPS 

~ "! J i...J 

~:n 
....---

~u 
Ped 

Vozes em diferentes contomos 
29 r-:1 .. j 1 

~ 
.. .. _-..... 

ritmicos( c.29) . 
e. "i L. ~ L ~ 

p 
I ' 

_.c.f 3 

Mudanvas de metrica (simetrico e C, 514, 2/4, 3/4. 

assimetrico) 

' . 
Figura 26.5 - Elementos ntm1cos . 
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A variedade no andamento, utilizando terminologias empregadas pelo proprio compositor 

contribui para gerar variedade ao tempo: Piu mosso, tenuto, ritardando, Poco Piu, Tempo!. 

CONSIDERA<;:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

A textura apresenta grande variedade: justapoe trechos poliffinicos e intervenyoes da estrutura 

acordal, , duas melodias na linha superior acompanhadas por intervalos harmonicos de sas, 6a' e 

7a' (c.28) e emprego de arpejos (c.4 e 25) e linha melodica que carninham em movimento 

contnirio( c.13). A diversidade timbrica ocorre atraves: de melodias que caminham sustentadas 

por urn pedal, uso das regioes extremas do piano, mudanya abrupta da diniimica, blocos de 

acordes percussivos e diferentes articulayoes. 0 conjunto 2 utilizado na peya e o que apresenta 

maior diversidade timbrica, porem lui algumas particularidades, por exemplo observa-se que no 

conjunto 1 prevalece urn contomo melodico, o conjunto 2 apresenta ressonancias, vozes que 

caminham em movimento contnirio e pedal: o conjunto 3 apresenta mudanyas ritmicas e enfase 

sobre duas notas. 

CONSIDERA(:OES FINAlS 

A peya esta estruturada sobre tres conjuntos e suas respectivas variayoes que dao unidade a peya. 

A diversidade do timbre, da textura e de elementos ritmicos contribuem para gerar variedade. 

Como sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se: 

• Emprego de conjuntos e suas variayoes. 

• Relayoes de conteudo intervalar e das variayoes da forma dos conjuntos. 

• Justaposiyiio e sobreposiyao do material. 
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• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Subdivisao da pe9a em tres se96es . 

T extura linear e aconial . 

Emprego da metrica simetrica e assimetrica . 

Ressoniincias . 

Uso da diniinrica abrangente com mudan9as subitas . 

Explora9ao do registro grave e agudo do piano . 

Pedal. 

Diversidade ritmica . 

3.2.12.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA(:AO 

Com estas observa96es, foi passive! aliar anitlise a interpreta9ao musical, pms ambas se 

enriquecem mutuamente. A anitlise e uma ferramenta indispensavel para o interprete; a intera9ao 

das disposi96es dos elementos musicais, a forma como esses elementos se relacionam entre si, e 

que deterrnina a natureza, sao caracteristicas relevantes para uma boa performance. A partir dessa 

proposta , e possivel tamar algumas decisoes quanta a performance: 

• 

• 

E importante ressaltar a linha mel6dica da pe9a, com toque legato, cantabile e 

express1vo. 

E fundamental que o interprete trabalhe no sentido de projetar os diversos pianos 

sonoros, contomo mel6dica, estruturas acordais, blocos percussivos, entre outros. 

• Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade a melodia. 
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• Observar criteriosamente as anotav5es da dindmica, pois essas contribuem para a 

conduvao da linha mel6dica. 

• 0 uso do pedal do piano se justifica na conduvao da linha mel6dica, pelo uso do 

sustentando viuias alturas diferentes e em alguns casos tirando proveito das 

ressoniincias dos sons. 

• Observar e realizar com precisao a estrutura ritmica adotada na pe9a. Eles sao 

fundamentais para a gerar diversidade, bern como as variav5es do andamento: Piit 

mosso, termto, ritardando, Poco Piit. 

• Observar que em viuios segmentos, o discurso musical segue dando enfase sobre 

duas notas. 

• A textura apresenta grande variedade, portanto sera importante se o interprete projete 

estes elementos de forma clara, podendo utilizar tipos de toques diferenciados, com 

ou sem o recurso do pedal do piano. 

• Para a execu9ao do Poco piit nos compassos 17 a 22, o interprete deve realiza-los 

percussivamente, observando os fjf e acentos, seguindo as anota9oes para soltar 

determinados sons, deixando a ressoniincia de alguns que restaram, sem se 

preocupar com o andamento, pois esta colocado uma fermata sobre cada urn. No 

compasso 22, observar que as notas do acorde da mao esquerda sao soltas uma a 

uma, nos seus respectivos tempos, restando somente a nota do baixo. Este 

procedimento da urn sentido de extin9ao dos sons. 

• Para realizar uma melhor defini9ao do contomo mel6dico, deve-se no ultimo 

compasso sobressair a nota sib do acorde, dando continuidade ao Ia do compasso 

anterior. 
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3.2.13. PRELUDIO N. 27 
Andante 

3.2.13.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este PrelUdio foi composto em 14- VII- 1984 em Walbronn, Alemanha e dedicado a pianista 

Anna Stella Schic. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~iio Metrica Textura /Timbre Dinamica Andamento 

1"- (c.1-12) Sem compasso Cluster, linear em jmj if, < > Andante 
movimentos 

escrito. contrarios, pedal, pp,fff,p,ppp 
intervenyoes 

Metrica acordais.Ressoniincias. 

variavel. 

2"- (c.l3-17) Linear em j cresc.,fff PiuMosso, 
movimentos 
contrarios. Clusters, Tempo I 
deslocamento de 

registros, pedal. 
Ressoniincias. 

3"- (c.18-30) 12/16 Deslocamentos de if, < mp, dim. pp Piu 
acentos, ostinatos, 
staccatos. mosso,Allegro 
Ressoniincias. 

. ' 
Figura 27- Estrutura do Preludio N. 27. 

A peya esta subdividida em tres seyoes articuladas segundo a textura, o timbre e o andamento. 
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SOBRE 0 ~ATERIAL 

0 Material empregado apresenta caracteristicas mel6dicas, harmonicas, de textura e timbre. Pela 

analise, pode-se observar que a pe9a esta organizada com os seguintes elementos : 

1- Clusters. 

2- Motivos mel6dicos com varia96es. 

3- Fragmento Mel6dico. 

4- Sequencia me16dica por intervalos de quartas. 

5- Acordes sobre quartas. 

6- Pedal. 

7- Ostinatos 

Os passos seguintes definirao cada elemento encontrado, independente da ordem pre-estabelecida 

quanto as considerav5es mel6dicas, harmonicas e de textura!timbre, pois dessa maneira se toma 

possivel definir melhor cada material. Ao final, cada e1emento sera classificado, com base na sua 

estrutura, sob os aspectos acima citados. 

1- CLUSTERS 

Os clusters empregados na 1 a e 2• se96es da peva tern base escalar, e sao sustentados pelo pedal 

direito do instrumento. As escalas utilizadas sao diat6nica (sobre as teclas brancas) e por 

fragmentos da escala pentat6nica ( sobre as teclas pretas) utilizadas na sequencia e 

altemadamente. Algumas vezes a escala pentatonica inicia o cluster, em outras e introduzido 

pela diatonica. 
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Figura 27.1- Clusters sobre a escala diatouica e fragmento da pentatonica. Compassos 1-3. 

Nos compassos 13 a 16, estes clusters aparecem transpostos, no compasso 17 sucedem-se em 

progressao sobre 4"' ascendentes da escala pentat6nica , e finalizando esta ses:ao, em urn acorde 

iff. Neste caso especificamente, a escala pentat6nica ocorre somente na 1inha do baixo. 

Figura 27.2- Clusters. Compassos 15-16. 

'"if cresc. ----------------- _____ --------------- ----------------
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8""---- -------' 

Figura 27.3 -Clusters em progresslio de 4$na escala pentatonica. Compasso 17. 

2- MOTIVO MELODICO E V ARIA(:OES 

Nesta peya observa-se urn motivo me16dico e suas variayiies: 

0 motivo mel6dico 1 encontrado na I • sev1io, no compasso 4, tern como caracteristica principal 

uma seqUencia de intervalos de teryas em movimento contriuio. Este motivo apresenta algumas 

variayiies no decorrer da peya e conduz ao centro Eb. 

Motivo 1 Varia~iies do Motivo 1 

(c.4) (c.4- linha superior). 

~ ~ 
8""-------...------.. 
~ 

4 ~1-~; I ~J qi i I i!J ~ ~ 
-

: 

.. ~ r I 
8""-- - - - -' 
~ ~I 1.1- Mudanva de direv1io e altera91io ritmica . . . 

~·__:/ ~ ~ ... ~· __.../ 
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Figura 27.4- Motivo 1 e suas varia~iies. 

3- FRAGMENTO MELODICO 

( compasso 11) 

~r 1 1 1 

1.2- Com alterayiio de intervale na linha do baixo e 

extensao do motivo. 

( compasso 11) 

lnt 

=--

----------------

1.3- Com mudanya de dire9iio, e altera9iio intervalar 
na linha inferior. 

Este fragmento aparece representado somente uma vez no compasso 6, e e formado por urn 

contorno melodico em grandes saltos, articulados em meio a dois pedais em E na regiiio extrema 

do piano. 



8""--------" --------------, 
~-- '"' 

-
' -~ 

~ I .. J I 
-....., 

PPP I 
: 

. 
. . 

J _JI I 

Figura 27.5- Fragmento melodico. Compasso 6. 

4- SEQUENCIA MELODICA POR INTERVALOS DE QUARTAS 
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Este motivo tern sua estrutura construida sobre intervalos de quartas. Ocorre na 2a seyiio, no 

compasso 13 e realiza uma progressiio ascendente com algumas intervenr;:oes cromaticas. Esta 

apresentado na linha superior e e acompanhado por elementos da escala cromittica ascendente e 

descendente. Esta sequencia conduz ao centro B b. 

- --!!! 1>: 
-

f . 1>, fl .~~ . ~ fL ~.. f!. !.ii 
. 

~ l__ == ;;;;iii tJ 1 
f - 5 

------:kP F@jif'yC'ECf 
. 

.. ·~ 71 ~u --
Figura 27.6 - Progressao do motivo sobre estrutnra de qnartas. 

Linha do baixo: escala cromatica.Compasso 13. 
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5-ACORDES SOBRE QUARTAS 

Este elemento e constituido por sobreposic;ao de quartas com uma segunda acrescentada.
136 

Aparecem na 1 a e 2a sec;oes sempre com val ores prolongados, sustentados pelo pedal direito e na 

maioria das vezes com grande intensidade sonora. 

(c. 9-10) 

> > 
Acordes com sobreposic;ao de quartas com uma 'ljj 'i'f .ll >> 

I Jl ~fr 
I 

segunda acrescentada. :;; , .. 
-.ff 

Acordes com sobreposic;ao de quartas. (c.ll) 

~ - ~: 
F= 

p :.:::= 

Quartas harmonicas. (c.l4) 

I~ .ff 

'J[#Jl.~J~ r.___.... 

Acordes com sobreposiyao de quartas. (c.l7) 

> 

~ 
jff 

. -Figura 27.7 -Acordes com sobrepos1~ao de quartas e com seguudas acrescentadas. 

136 Para melhor esclarecimento sobre este acorde ver amilise do Prellidio 25,p. 274. 
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6-PEDAL 

Nesta peya, o pedal determina o centro
137 

A figura abaixo demonstra os pontos de defini<;:ao dos 

centros atraves do pedal. 

1 • se9ao - compasso 5-6 Pedal E 

1 • se9ao - compasso 11-12 Pedal E bema! 

2• se9ao - compasso 13 - 14 Pedal B bemol 

3• se9ao - compasso 18 Pedal E bemol 

3• se9ao - compasso 20 - 25 Pedal D 

3• se9ao - compasso 23 Fedal C 

3• se9ao - compasso 29-31 Pedal E 

Figura 27.8- Pedal defimndo centros. 

Observando-se a condu9ao do baixo articulado pelo pedal, obtem-se o seguinte movimento: 

(Andante) (piu mosso) (Tempo!) (piu mosso) (Allegro) 

tJ= I I 
liM 

& ... ~- ~ 
q•• 

qu 77qe-- ~u ~u e 

(c. 1 9 10 12) (c.13) (c.13-17) (c.18 19) (c.20 22 24 31) 

Figura 27.9- Pedal conduzindo os baixos. 

137 Ver aruilise do Preludio Tes Yeux N. l, p. 153. 
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7- 0STINATO 

A 3• seviio da pe9a (c. 18-31) e marcada pela presen9a de elementos estruturais ritmicos-

melodicos. A repeti9iio destes sons toma a forma de ostinatos. No compasso 18, urn modelo 

melodico/ritmico e repetido por dois compasses, permanecendo sem nenhuma alteraviio. 

F1gura 27.10- Ostinato ritmico/meJOdico. Compasso 18. 

Grupos de triades em movimento paralelo articulados na linha superior dos compasses 20 a 31, 

tambem assumem o papel de ostinato na pe9a. Este elemento acompanha urn movimento 

cromatico ascendente sobre a linha do baixo. 

- = m ... ),; . .;. h •••• 

. ~~~ ~~~ 
. . 

11::1:::1 == 
\ 

" 
,__ > > . .., > "~ . . . . . . . . 

0) . . ,:. 
> > > 

. 
> > ? 1....11 

F1gura 27.11- Ostinato em triades sobre a linha superior. 
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Cada elemento empregado na pe9a apresenta caracteristicas pr6prias: mel6dicas, ritmicas, de 

textura e timbre_ A figura abaixo qualifica cada elemento em suas respectivas se9oes: 

Melodico Ritmico Textura e Timbre 

Motives e suas variavoes.(l' se9ao) Ostinato.(3' sevao) Clusters. (1 a e 2' Seyoes) 

Fragment as mel6dicos.(l • sevao) Fragmentos mel6dicos 

Sequencia mel6dica. (2' sevao) Acordes sobre quartas.(l' e 2' se9oes) 

Pedal.(!', 2' e 3' se9oes) 

Ostinato.(3' sevao) 

- .. 
Figura 27.12- Classllica~ao dos elementos utihzados na p~a. 

CONSIDERAC:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Este Preludio tern como principal caracteristica sua qualidade timbrica, fato justificado por esta 

qualidade se constituir no maior contraste entre os elementos empregados. Estes elementos 

contrastantes aparecem como material independente e ocorrem simultaneamente durante a peya. 

Em consequencia disso, pode-se dizer que a textura e estratijicadd38
• A dindmica tambem e urn 

fator importante na peya, acompanbando a justaposivao dos elementos e reservando qualidades 

inerentes a cada urn. 

138 
Segundo Turek: Alguns analistas se referem a esta tecnica como estratifica9iio. Quando cada elemento empregado 

inicia-se independentemente de outros. TIJREK, op. Cit,l996,p.353. 
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CONSIDERA<;OES FINAlS 

A pe<;:a apresenta diversidade quanto ao material empregado. A variedade e alcanyada pelo 

emprego dos 7 elementos estruturais utilizados de maneira independente, pouco desenvolvida e 

com caniter proprio. Este procedimento contribui para o processo de estratifica<;:ao na 

textura. Como sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se: 

• Diversidade no emprego do material. 

• Emprego de 7 elementos estruturais com carater distintos: mel6dicos, harm6nicos, 

ritmicos,de textura e timbre. 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Textura estratificada . 

Metrica variavel. 

Subdivisao da pe<;a em 3 se<;oes . 

Diversidade timbrica . 

Pedal direcionando centros . 

Utiliza<;ao de Ressonancias . 

3.2.13.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;AO 

Este Preludio juntamente com os numeros 1,2,4,18 sao os mais complexos do ponto de vista da 

exigencia tecnica imposta ao interprete. Conhecendo a estrutura e o material empregado na peya 

sera possivel tomar algumas decisoes com respeito a perfomance 
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E importante ressaltar que ao se fazer as mudan<;:as das miios, nas vlirias passagens 

em semifusas( como exemplo nos do is compassos iniciais ), esta seja realizada de 

maneira imperceptive! ao ouvinte, sem acentuar a primeira nota do grupo seguinte, 

para que o gesto musical seja projetado de forma clara. 

• As passagens em fusas encontradas nos compassos 4, 11, 12 tambem apresentam 

desafios. Sao passagens rapidas onde as miios convergem vindo de registros opostos 

e extremos. Deve-se tomar aten<;:iio ao emprego do pedal, muitas vezes sugeridos 

pelo compositor. 

• A se<;:iio Piu Mosso exige uma independencia precisa entre as miios esquerda e 

direita. As miios trabalham o tempo todo em movimento contrario e com uma escrita 

bastante cromatica. E importante evitar o uso do pedal para que as linhas sigam 

projetadas com clareza e tambem gere contraste com a se<;:iio anterior, onde o 

emprego do pedal mais acentuado sugere uma maior preocupa<;:iio com efeitos 

sonoros. 

• Retomando ao Tempo I no compasso 13, como mesmo material transposto, pode-se 

realizar a segunda vez utilizando urn meio pedal e em piano, para que se tenha efeito 

de urn eco, criando urn efeito diferenciado e contrastante com o if do compasso 

seguinte. 

• A sequencia de semifusas executadas com as miios sobrepostas no compasso 17, 

apresentam urn certo grau de dificuldade na execu<;:iio. Estas devem ser executadas 

num movimento continuo, sem interrup<;:iio e principalmente sem que a mudan<;:a das 

maos se tome perceptive! ao ouvinte. E deve se tambem realizar urn grande 

crescendo ate o extremo agudo do piano. 
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• 0 Allegro soa como uma tocata. Deve-se executa-la com precisao ritmica, com 

atenyao na ritmica da mao esquerda. A anota9ao ME e MD (compasso 30), creio que 

anotada pelo compositor, se faz desnecessana, uma vez que se torna menos 

complicado se realizado ao contrano do que se pede: mantendo a mao direita na 

execuyao da linha superior. 

Esta pe9a tern como caracteristica principal o emprego de material contrastantes. Isto deve ser 

levado em considera9ao na interpretayao final da obra, buscando distinguir cada elemento 

empregado: com toques diferenciados, emprego do pedal, andamento e dindmica, compativeis 

como que o compositor sugere. Santoro admite em depoimento140 que "o importante, o que d£i 

forma a uma obra, o que estrutura uma obra e o contraste. E muito importante, seja Ia que tipo 

de contraste se jar;a. Entao, a riqueza que o compositor tem hoje em dia pra trabalhar e muito 

grande, porque ele tern os elementos de contraste muito maiores do que no passado. " 

140 
Entrevista concedida a Raul do Valle. Ver Capitulo II, p. 77. 
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3.2.14. PRELUDIO N. 28 
Moderato 

3.2.14.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

447 

Este Preludio foi composto em 31-VII-1984 em Brasilia e dedicado a pianista Anna Stella Schic. 

A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~ao Metrica Textura /Timbre Dinamica Andamento 

1"-(cl-5) Nao hit metrica Monofilnica com f< 
Moderato J _ 92-100 

ressonancia do pedal. 
escrita. Tenuta. 

2"-(c.6-7) Acordal. pp,ppp Piu Lento J _ 72 

Pedal.Ressonilncias 

(c.S-10) Monofilnica. p> 

Arpejos.Pedal.Gestos da Tempo! 

1• seyao. 

3•- (c.ll-18) Contorno pp,ppp, 
mel6dico.Pedal,mudanya sfz, Tutta forza, Piu Lento J _ 72-80 
de registro. Contrastes de ff,ff.f 
cor. Blocos sonoros. 

(c.19-22) Acordal. Pedal. Pausas. ff.f,ff,pp, rit. 
Constrastes de cor e affretando 
registros. Blocos 

sonoros. 

. . 
Figura 28- Estrutura do Preludio N. 28. 

A analise demonstra que a peya esta subdividida em tres sev5es, sendo que a segunda e terceira 

apresentam dois segmentos cada. Esta subdivisao esta articulada pela textura, que justapoe 

segmentos monofilnicos e acordais a uma sutil delineayiio mel6dica na 3• seyao. 
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SOBRE 0 ~ATER1AL 

Atraves da tecnica de analise da "Teoria dos Conjuntos"141 foi possivel compreender que o 

material empregado nesta peva e formado por 3 conjuntos e suas respectivas variagoes. 0 

conteudo destes conjuntos sao bastantes similares e foram organizados com base na textura. 

Conjunto 1 Variavoes do conjunto 1 

(c.l-2) (c.3) 

', ~,.. ~ .. ~ .. q• ~~ q~ 

- - ..._ 
I J J 1 

It) ..._ - I..._ 
I 

I J J 
I 

II I 

.. f~ --------~ u 

" lm " 
@ ~ .. &o ~ .. I" I 

~" 
a Jla 

1.1-[0,1,2,3,5,7,8] 

[0,1,2,3,6, 7 ,9] (c.l4-15) 

f! 

a ?:i 

1.2-[0,1,2,3,4,5,6,9] 

Figura 28.1- Conjunto 1 e suas vana~Cies. 

141 Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item I deste capitulo a p. 89. 
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Conjunto 2 Varia~iies do conjunto 2 

(c.5) (c.4) 

/CC 
--~--ten. 

5 ~,... 'r= EE ' £~;F I'= . 
" ' r ! I " I 

......_ ......_ 
I 

rr ll IIJ 
: 

"' c-- "' 

' 
j., I ~ .. a !Ia itO 0 

'b 
"' 0 

0 9&> 
its Is a !Ia • 

#'> 0 

2.1-[0,1,3,4,6,7,8] 

[0,1,2,3,4,5,6, 7 ,9,1 0) 
(c.8-9) 

'~~~-~ ~~-.. 

I"' I bU. - n I ~ '.:.< 

<) '-'... "---'"" 

' 

"' 

2.2- [0,1,2,5,6,9) 

(c.lO) 

~- ' 

"' I 

~;. 1""""'1" 

: 

"' 
~ 

@ .. !1'6' !Ia I a lio " 
t:il 

2.3-[0,1,2,3,5,6,9) 
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(c.l7) 

> 
ifz 

' ~9 ~9 1m ,,G/ 9 

I 
a 5' ito 

2.5[0,1,2,3,5,6,8,9) 

(c.l8) 

" 8"'--

.'! ~ 

u 

~-
j:: 

" ~----

0 

2.6 -[0,1,3,4,7,9] 
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(c.l9) 

2.7-[0,1,2,4,5,7,9] 

(c. 20-22) 

Ji 

2' 
~J 
·~ 

rit.--

2.8-[0,1,3,4,6, 7 ,8,9] 

Figura 28.2- Conjunto 2 e suas varla~iies. 
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Conjunto3 Varia~oes do coujnnto 3 
(c.6.7) (c. II! 

I .J d'"' 
, 

.. ~~ .Ill. 
- - -. . . 

~I 
-rv~ vi 

·- I I 

pp PP.P I 
p 

I I 

~ ~u ~ .__ ...---

• h~~ / ....._ 
~ 

: '9 ~ .. " " 
I 

•:& 
_......._ 

~ 

~u 
~ .-._./ 3.1- [0,1,4,9] 

'~"' 
' 

(c.l2.13) 

~"' " 
IJZ( ~"' 12~ 

, 
I : 

~!! !~. I q• qoJ .. 
I [0,1,4,5,8] :JIP'-' "' -.../ v' 

~.d I 
' I 

: 

" P.P 
-l>u_ ifz 

~ 

'ed f 

4~9 ~"' 
~9 ~ .. "' I 

3.2-[0,1,4,5,8) - T8 

-Figura 28.3- ConJnnto 3 e suas vana~oes. 

CLASSIFICAC::AO DOS CONJUNTOS 

0 conjunto 1 e urn heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,3,6,7,9]. Este conjunto apresenta 

em sua estrutura caracteristicas ritmico/mel6dicas: uma linha sinuosa em direyiio ascendente com 

notas repetitivas. Predomina a ressoniincia dos sons que sao sustentados pelo pedal direito. A 

varia~ao 1.1 utilizada, consta da substituiyiio de alguns sons por outros, sem com isso alterar sua 
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caracteristica ritmica. A varia~ao 1.2 manh~m as mesmas qualidades ritmicas, entrecortadas por 

pausas e acrescentadas por sons longos que sustentam o compasso inteiro, substituindo o pedal 

direito do instrumento. 

0 conjunto 2 e formado basicamente pela escala cromtitica [0,1,2,3,4,5,6,7,9,10]. Sua 

caracteristica principal e a justaposiyao de triades (sem fum;ao tonal) que se desenvo1vem em 

cadeias, formando linhas de arabescos. As variavoes deste conjunto empregam as mesmas 

caracteristicas, com reduviio dos elementos. 

0 conjunto 3 e umpentacorde [0,1,4,5,8]. Tern como caracteristica principal o aspecto timbrico, 

onde a textura, a dindmica e o pedal estabelecem efeitos de ressoniincias e geram contrastes. A 

forma9iio deste conjunto consiste de blocos sonoros, nos quais a repeti9iio de acordes, sustentada 

na maioria das vezes pelo pedal do instrumento, estabelece a rarefaviio da sonoridade. A figura 

abaixo mostra a distribuivao dos conjuntos na pe9a: 

Se~ao Emprego dos conjuntos 

1. (c.1-5) Conjunto 1 e conjunto 2 justapostos 

2• (c.6-7) Conjunto 3 

(c.8-10) Conjunto 2.2 e 2.3 justapostos 

3. (c.l1-18) Conjunto 3.1 e 3.2 , conjunto 1.2, conjunto 

2. 5 e 2. 6 justapostos. 

(c.19-22) Conjunto 2. 7 e 2. 8 justapostos. 
I 

I . . -Figura 28.4- D1stnbUI~ao dos conjuntos na p~a. 
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RELA(:OES ENTRE OS CONJUNTOS 

Apesar de apresentarem elementos comuns, os conjuntos 1 e 2 apresentam distinyiio quanta ao 

tamanho e a textura. Verifica-se que o vetor intervalar do conjunto 1 <4,3,4,2,4,2>142 e do 

conjunto 2 <8,8,8,8,7,4> estiio representadas por todas as classes de intervalos143 0 conjunto 

3 difere dos demais quanta ao tamanho, conteudo intervalar <1,0,3,4,2,0> e textura, 

colaborando para a diversidade na peya. 

CONSIDERA(:OES SOBRE RiTMO 

No conjunto 1 o compositor adota uma formula ritmica, ficando evidente a relayiio entre ritmo 

e conjunto: 

Figura 28.5- Ritmo empregado no conjunto 1. (c.l-3). 

0 conjunto 2 se caracteriza ritmicamente pela presenya de grupos assimetricos quanto ao nlimero 

de figuras presentes nos arpejos. Esta assimetria aparece bern exemplificada na variayiio 2.1 e 

2.2.(Ver figura 28.2). 0 conjunto 3 apresenta os valores mais longos, que permanecem 

prolongados pelo pedal direito e ocorrem sempre nos andamentos Lento da peya. 

142 Ver sobre vetor no item 1 deste Capitulo, il p. 93. 
143 

Ver equivalencia na mnsica tonal no rodape da Aruilise do Preludio N.20, il p. 267. 
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CONSIDERA(:OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

Observa-se que o material empregado na peya, serve como fundamento para a diversificavao 

quanto a textura e ao timbre. Estes elementos contrastantes aparecem como material 

independente e ocorrem simultaneamente durante a peya. Em razao disso, pode-se considerar que 

a textura e estratificadd44 
Esta textura estratificada justapoe segmentos: textura monoronica, 

acordal e em blocos sonoros. 0 numero de indicavoes de dimimica abrangem a gama que vai de 

ppp a tutta forza. Ainda no ambito timbre, a peya explora vitrios registros do piano e 

ressonancias, atraves do uso constante do pedal direito do instrumento. 

CONSIDERA<;:OES FINAlS 

Conclui-se que a variedade contida na peya e decorrente do uso de: tres conjuntos e suas 

variavoes, de andamentos e dindmica variadas, da textura estratificada pela justaposiyao de 

material, da irregularidade metrica dos compasses e pelo movimento descontinuo. A unidade e 

alcanvada atraves do uso continuo do pedal, que explora a ressonancia. Como sintese dos 

procedimentos composicionais, verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

Emprego de tres conjuntos e suas variavoes 

Textura estratificada . 

Irregularidade metrica . 

Diversidade timbrica . 

144
KOSTKA,Stefan.!999. Op. cit.,p. 237. 
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• 

• 

• 

• 

Subdivisao da peya em tres seyoes articuladas pelo andamento e pela textura . 

Ressoniincias . 

Explorayao de toda extensao do piano . 

Ritmica associada a formayao dos conjuntos . 

3.2.14.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;AO 

Conbecendo a estrutura e o material empregado na peya e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• E importante que se observe a estrutura ritmica/mel6dica nos tres pnmerros 

compassos,executando-o com precisao, para que nao descaracterize o conjunto. 

• A peya mantem uma certa flexibilidade em virtude dos arabescos empregados. 

• A utilizayao do pedal do piano e freqiiente, praticamente esta sugerida por toda a 

peya. Este procedimento explora a ressoniincia dos sons e deve ser rigorosamente 

obedecido, caso contritrio a peo;:a ficara descaracterizada. 

• Utilizar tempos rubatos somente na segunda seo;:ao nos compasso 11, 12 e 13, pois 

esta presente urn contomo mel6dico. Para o restante deve-se ficar mais atento a 

precisao ritmica. 

• Observar a dindmica, fator importante pOls sao elementos contribuintes para a 

diversidade da peya. 

• No Piit Lento do compasso11, executar sobressaindo a voz intermediitria passando 

para a linba inferior no compasso 12. 
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Dar enfase aos sinais de respiras:ao escritos na pe<;:a, uma vez que eles aparecem em pontos 

estrategicos, definindo as ses:oes. 



458 

3.2.15. PRELUDIO N. 29 
Lento suave e intimista 

3.2.15.1. ANALISE DA ESTRUTURA 

Este Preludio foi composto em janeiro de 1989 no Rio de Janeiro com o subtitulo: Lento suave e 

intimista. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura: 

Se~iio Metrica Textura /Timbre Dinamica Andamento 

Unica: 

(c.l-2) 4/4 Linha mel6dica, ppp Lento 

saltos,pedal de ter9as. 

1 

suave e intimista 
(c3-4) 5/4 

(c.5) 3/4 

(c.6-7) 2/4 Pedal sobre acorde de pppp 

quartas, prolongamento 
mel6dico em saltos. 

(c.8-10) 4/4 Acordal, registro 
grave, pedal. ppp, ppppp, rit. 
Ressonancia. 

. . 
Figura 29- Estrutura do Prelud1o N. 29. 



459 

A amilise demonstra que a pe9a nao apresenta subdivisoes em seyoes. Pode-se estabelecer no 

entanto cinco segmentos dentro desta sevilo (mica, articulados pelo material encontrado. A 

expressao Lento suave e intimista retratada no inicio da pe9a, indica a inten9ao do compositor e 

serve como informavilo que possibilita a compreensao da peya. 

SOBRE 0 MATERIAL 

Atraves da tecnica de analise da "Teoria dos Conjuntos,j45 foi possivel perceber que o material 

empregado nesta pe9a e forrnado por 3 conjuntos e suas respectivas varia9oes: 

Conjunto 1 V~es do con junto 1 
(c:2) 

(c.l) ~~., ~.J:. 
~ -

u I 

• .... 
I -.PPP 3 

"' '::Y t 
. 

"!' 
:JJw. 

'0 
~5 ' 

~" ~" 
a ... tl I 

~ I ~6' ~6' 
a .6' 

t;l 

0 1.1-[0,1,2;3,6,7,8] 

[0,1,2,3,6,7] 

145 Ver sobre Teoria dos Conjuntos ver item 1 deste Capitulo, a p. 89. 
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Figura 29.1- Conjunto 1 e suas varia\'OeS. 

(c.6) 

-~, 

I I I ~~ 

1.2-[0,1,3,4,7,9] 

(c.7) 

3 

I I I ..J. 

1.3-[0,1,2,3,6,7,9] 
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Conjunto 2 Varia~oes do conjunto 2 

(c.3.4) (c.5) 
~-, t ~ 10: . .. 

" ------· ~~ = 
~ I 3 I 

.....,. - I 
I 

' ~ ' f 
I ' .. 
' v 

'! v '= 
#-

&,. 
'" 

• Z:! ! 

~" qo 
t• II" 

0 

I o) 'I lm II" " a ; r1 

[0,1,2,4,5,7,81 

2.1-[0,1,4,5,7,8,10! 

(c.8.9.10) 

8 
I 

.. • 
I rit 

I ~ 

~.J h. I ,j I. J. tJ "" : ~ 

~ 
~, II I r-F ~~ 

\... 

' 

i 
,,. lm .. " 

,,. 

II" js 7-s" 
~· I Q II" I 9:&> ~8 0 

2.2-[0,1,2,4,6,8,9) 2.3- [0,1,2,4,6,8,9] 

F1gura 29.2- ConJunto 2 e sna vana~oes. 
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CLASSIFICA(:AO DOS CONJUNTOS 

0 conjunto 1 e urn hexacorde com sua forma primaria [0,1,2,3,6,7]. Este conjunto aparece nas 

duas linhas da pe<ya, realizando urn contomo mel6dico em saltos. As varia<;oes utilizadas 

ocorrem sob o aspecto ritmico, mas tambem por omissao, interpola<;ao de sons e expansao do 

conjunto. Verifica-se a presen<;a de urn pedal de ter<yas e de acordes sobre quartas nas varia<;oes. 

0 vetor intervalar deste conjunto original e <4,2,2,2,3, 1>146 
, havendo maior ocorrencias nos 

intervalos de classes 1,11. IC 1,11 147 

0 conjunto 2 e urn heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,4,5,7,8]. Este conjunto aparece 

com mudan<;a na metrica e tambem realiza urn contomo mel6dico por grandes saltos. As 

varia<;oes utilizadas ocorrem sob o aspecto ritmico, por omissao, interpola<;ao e extensao do 

conjunto. A varia~;iio 2.2 e 2.3 apresenta uma estrutura acordal enfatizando as duas linhas da 

pe<;a sobre a regiao grave do piano. Tanto o conjunto original como suas varia<;oes ( exceto 2.1) se 

estruturam sob urn pedal. 0 vetor intervalar do conjunto original e <4,3,4,4,4,2>, havendo 

ocorrencias iguais nos intervalos de classes 1, 3, 4 e 5. 148 

A Figura abaixo mostra a distribui<;ao dos conjuntos sobre a pe<ya: 

146 
Ver sobre vetor no item 1 deste capitulo,i p. 93. 

147 
Ver equivalencia na musica tonal no rodape da Analise do Preludio N. 20, p. 267. 

148 
Estes intervalos sao equivalentes na musica tonal a: 2m,3m,3M,4J,5J,6m e 7M. 
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Se~iio unica Emprego dos conjuntos 

1° segmento (c.1-2) Conjunto 1 justaposto ao conjunto 1.1. 

2° segmento ( c.3-4) Conjunto 2 

3° segmento ( c.S) Variavao 2.1 

4° segmento (c.6-7) V ariavao 1.2 justaposta it varia9ao 1.3 

5° segmento (c.8-10) Variavao 2.2 justaposta it variavao 2.3. 

. -Figura 29.3- Dtstnbm~ao dos conJuntos na p~a. 

RELA(:OES ENTRE OS CONJUNTOS 

Os conjuntos e suas variay5es articulam cada segmento da peya. Todas as classes de intervalos 

estao representados nestes conjuntos, porem nao se observam relavoes quanto ao conteudo 

intervalar: o hexacorde ( conjunto 1) apresentam maior ocorrencias na classe de intervalo IC 1,11; 

enquanto o heptacorde (conjunto 2) tern freqiiencia iguais nas classes 1,3,4 e 5. Urn fato a ser 

observado e que os dois conjuntos apresentam o tritono em sua constituivao. Pode-se no entanto 

atribuir alguma semelhanva entre os conjuntos quanto a sua estrutura: a linearidade apresentada 

sobre saltos, a permanencia de urn pedal e a utilizavao da mesma regiao do instrumento( exceto 

para as variav5es 2.2 e 2.3), alem de caracteristicas ritmicas similares, por exemplo o emprego de 

quia!teras. Estes procedimentos colaboram para unificar e gerar variedade a peya. 
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CONSIDERA«;OES SOBRE MELODIA E RiTMO 

Os dois conjuntos utilizados na peya apresentam urn contorno mel6dico com enfase em grandes 

saltos sustentados por urn pedal. Cada conjunto e variayoes articulam urn segrnento, bern como 

pode-se observar a mudanya da metrica em cada urn. A mudanya ritmica empregada nas 

variayoes dos conjuntos aliada a mudanya da metrica, colaboram para a variedade na peya. A 

utilizayiio do ritmo mais Iento na variayiio 2.2 e 2.3 no final da peya, criam urn senso de 

cadencia. A unidade de tempo permanece mantida sobre a seminima. 

CONSIDERA«;OES SOBRE TEXTURA E TIMBRE 

As caracteristicas timbricas apresentadas sao comuns entre os conjuntos utilizados na peya: pedal 

e saltos sobre o contorno mel6dico, e a dindmica permanecendo em ppp e pppp, integralmente. 0 

conjunto 2 cria uma certa variedade timbrica quanto aos demais, ao utilizar uma estrutura acordal 

sobre a regiiio grave do piano, porem mantendo o mesmo pedal como elemento timbrico comum. 

A ressonancia dos sons empregados na variayiio 2.2 e 2.3 tambem e outra caracteristica timbrica. 

CONSIDERA«;OES FINAlS 

A peya e uma miniatura constituida de apenas dez compasses, apresentando dois conjuntos e suas 

variay(ies como material utilizado. A unidade e a variedade siio alcanyadas pelo emprego dos 

conjuntos e suas variayoes, que enfatizam aspectos diferenciados quanto a textura e ao ritmo; a 

dindmica permanece inalterada em toda a peya. Os dois conjuntos siio o material de 
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desenvolvimento da peya e articulam cada segmento. Os conjuntos I e 2 apresentam nfunero 

iguais de variav6es. Como sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Emprego de dois conjuntos e suas varia96es 

Justaposiyiio do material dos conjuntos . 

Conjuntos e suas varia96es articulando cada segmento . 

Sevao (mica com cinco segmentos . 

Relav6es estruturais entre os conjuntos . 

Emprego da metrica simetrica e assimetrica . 

Metrica variavel. 

3.2.15.2. SUGESTOES PARA INTERPRETA<;:Ao 

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pe9a, e possivel tomar algumas decisoes 

quanto a performance: 

• 

• 

Para ressaltar a intenvao de Lento, suave e intimista indicada pelo compositor no 

inicio da peya, deve-se buscar uma sonoridade legato, cantabile ressaltando a linha 

mel6dica mesmo que escrita em ppp. 

Manter a mesma sonoridade durante toda a peya, tendo o cuidado de dar 

continuidade ao contomo mel6dico, apesar dos saltos. 

• Observar a escrita ritmica, este e responsavel pela diversidade. 

• 0 uso do pedal do piano coincide com cada compasso. 
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• A dificuldade da pe.ya estii no controle da sonoridade: ressaltar urn contomo 

mel6dico sobre uma estrutura acordal em uma dindmica que permanece inalterada 

em ppp. 

• Observar que a data de composi.yao deste Preludio ( janeiro de 1989) ocorreu dois 

meses antes do falecimento do compositor. 



467 

3.2.16. SiNTESE 

Os elementos estruturais ocorrentes nos Preludios do Periodo Retorno ao Serialismo podem ser 

sintetizados: 

Elementos Estruturais Preludios Numeros 

Acordes com sobreposic;:iio de quartas e 16 

quintas 

Acordes de 7as e gas 21 

Blocos Percussivos 26-28 

Cadencias 17-21 

Celulas ritmicas 21-28 

. Conjuntos e suas variay5es 11-12-18-19-26-28-29 

Contratempo 11-26 

Elementos da escala crmnatica na linha 11-12-16-17-21 

do baixo. 

Elementos da escala modal 16-17-21 

Motivos e suas variac;oes 16-17 

Mudanc;:a Metrica 12-26-29 

Omamentac;:oes 21 

Ostinato 17 

Pedal 12-18-21-24-26-28-29 

Perfil mel6dico 22-23-24-28-29 

Polirritmia e Quialteras 18-19-23-26 
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Relar;ao cromatica mediante 21 

Ressoniincias 11-13-16-18-19-22-23-24-
26-28-29 

Serial dodecaffinico 22-23-24 

Textura acordal 11-12-15-16-26-28-29 

Textura estratificada 27-28 

Textura HeterofOnica 24 

Textura HomofOnica 19-24 

Textura linear-melodia com 16-17-18-21-26 
acornpanhamento 

Textura monofOnica 23 

Textura polifOnica 12-15 

' ' ' Figura 29.4- Smtese dos elementos estrutorrus dos Preludtos do Penodo do 

Retorno ao Serialismo. 
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CONCLUSAO 

0 estudo analitico dos 34 Preludios para piano de Claudio Santoro torna possivel urn 

conhecimento mais aprofundado da obra, de forma a demonstrar a coerencia estrutural da 

composiviio e permite acompanhar a trajet6ria musical do compositor. De 1946 a 1989, periodo 

de composiviio dos Preludios, quatro fases se mostram claramente delineadas e a proposta e 

verificar a linguagem utilizada em cada fase, procurando estabelecer semelhanvas e diferenvas 

entre os materiais e tecnicas empregados, e como estes se interagem. Considerando os Preludios 

do primeiro, Periodo Dodecaf6nico, pode-se verificar que o compositor adotou a serie como 

elemento organizador da obra, utilizando-a vertical e horizontalmente, apenas partes da serie e 

como Motivo de uma lnvenr;:iio. Observa-se tambem que nesta fase, o compositor procura manter 

uma estruturaformal: ABA' B' para o Preludio I e para o Preludio N 2 recorre ao processo 

contrapontistico da Jnvenr;:iio. Este procedimento niio sera observado em nenhuma das outras 

fases que prosseguem. No Periodo do Retorno ao Serialismo, nos Preludios 22, 23 e 24, o 

compositor trabalha a serie livremente, de maneira muito simples, sem utilizar muitas 

transposivoes ou inversoes ou empregando uma serie de tres sons somente. Comparando os dois 

periodos de composiviio, apesar de sempre ter adotado a serie livremente, de maneira niio 

ortodoxa, pode-se observar que o compositor manteve urn maior rigor na primeira fase. 

0 segundo, Periodo de Transir;:iio, esta marcado pela busca de uma nova linguagem que estivesse 

de acordo com seu posicionamento ideol6gico. Portanto, abandona o dodecafonismo e procura 

estabelecer uma nova linguagem, mais acessivel e com ideais nacionalistas. Os Preludios 3, 4 e 5 

desta fase fazem referencia aos elementos nacionalistas: escalas modais, melodias em tervas, 

algumas celulas ritmicas, e a menviio Danr;:a Rustica. Ja o Periodo Nacionalista e de inteira 
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absorvao deste embasamento nacionalista. Os Preludios Tes Yeux revelam elementos estruturais 

caracteristicos na musica popular brasileira, bastando observar os tratamentos mel6dicos, 

ritmicos e de sonoridades empregados: melodias modais liricas e expressivas, sincopas, 

preferencia por frases descendentes, graus conjuntos, entre outros. Os cinco Preludios Tes Yeux 

apresentam as mesmas caracteristicas quanto ao emprego de material e textura. Os demais 

Preludios desta fase revelam a preocupayao do compositor em escrever musica brasileira sem a 

subordinayao a processos folcl6ricos. Encontram-se caracteristicas particulares da musica 

nacional brasileira no tratamento das linhas me16dicas, harmonica e ritmica, porem observam-se 

o emprego de acordes e pedais com efeitos timbricos, saltos intervalares em contraste com 

estrutura acordal, polirritmia, e uso extremo dos registros do piano, elementos que o aproximam 

da tecnica nao tradicional. 

0 Periodo Retorno ao Serialismo revela urn compositor maduro e ao mesmo tempo ecletico, 

delegando urn grau maior de liberdade quanto ao material utilizado. Porem, apesar de usar 

elementos comuns aos Preludios antecedentes, observa-se que o compositor se preocupa com o 

som e seus resultados. A evoluvao dos Preludios para piano estii marcada pela seletividade do 

som e suas consequencias. A percepyao do timbre especifico exige do interprete, alem do 

conhecimento, sensibilidade na escolha do toque. Em muitos Preludios, o compositor foge da 

caracteristica mais conhecida e aceita do som, no sentido da palavra, para buscar urn som mais 

duro, mais percutido, muitas vezes utilizando longos pedais e criando uma nova concepyao de 

sonoridade. Em outro, estabelece rarefavao da sonoridade, extinguindo o timbre atraves de 

processo que visa o desaparecimento sonoro naturalmente (como exemplo, Preludio 26). Muitas 

vezes a ligadura empregada tern funyao timbrica, visando a ressonilncia de urn deterrninado 

desenho. A diversidade dos elementos empregados estruturam a obra e e atraves dos contrastes 
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entre estes elementos que o compositor trabalha no sentido de dar forma (por exemplo, Preludio 

N.27). 

0 tratamento de estrutura, melodia, ritmo, textura e timbre esta relacionado a escolha do 

material formado pelos Motivos e suas varia9oes e pela organiza91io dos Conjuntos e suas 

varia9oes. Os Preludios do Periodo Retorno ao Serialismo empregam Conjuntos e Motivos em 

sua forma91io, porem apenas urn Preludio (N. 20) do Periodo Nacionalista emprega Conjuntos. 0 

Motivo passa a ser predominante nos periodos de Transir;:iio e Nacionalista, mas tambem ocorre 

no Retorno ao Serialismo, ficando ausente somente no primeiro periodo. Estes conjuntos 

formadores dos Preludios sao pentacordes, hexacordes, heptacordes e octacordes, sendo 

exce91io apenas para o Preludio N. 19, que apresenta 6 pequenos conjuntos (tricordes e 

tetracordes). 

A caracteristica encontrada nos Preludios para piano e a presen9a de diferentes tecnicas de 

composi91io nos varios periodos, porem e possivel encontrar o emprego de elementos estruturais 

comuns em todas as fases de composi91io: 

1- 0 uso freqiiente de intervalos de 4as, algumas vezes em sequencias mel6dicas ou 

produzindo acordes com sobreposi9oes de 4as . 

2- Intervalos harmonicos e me16dicos de 7as e 9as, incluindo suas inversoes,amplamente 

utilizados no periodo Nacionalista, nos Preludios Tes Yeux. 

3- Difusiio de urn idioma cromatico utilizado em diferentes inten9oes: como condu91io da 

linha do baixo, no emprego dos conjuntos, ou com caracteristicas timbricas. 

4- Freqiiente exploraviio de todo o registro do piano. 
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5- 0 pedal e urn elemento marcante em todos os periodos, determinando centros, 

conduzindo os baixos, preenchendo espa<;os vazios com os mais diferentes tratamentos, 

ou como elemento estrutural da pe<;a. 

6- Celulas ritmicas e ostinatos sao elementos encontrados em todas as fases; a polirritmia, 

bern como mudan<;as na metrica estao mais acentuadas no ultimo periodo. 

A textura encontrada nos Preludios e diversa. Em todos os Periodos empregam-se diferentes 

texturas, as vezes utilizando mais de urn tipo em uma pe<;a. Porem e bastante evidente o emprego 

de uma linha melodica com acompanhamento, exceto para os Preludios do Periodo 

Dodecafonico. No Periodo do Retorno ao Serialismo encontra-se a textura estratificada, tendo 

em vista a maior explora<;ao timbrica nesta fase. 

0 andamento predominantemente empregado tern indica<;ao para tempos lentos, com exce<;ao de 

alguns Allegros e Moderatos, o que contribui para unificar os Preludios. Este procedimento 

unificador pode servir como argumento para uma performance, o de atribuir urn sentimento 

nostrugico a estes Preludios. 

Outro fator importante analisado nos Preludios e a presen<;a marcante das respira<;Oes, fermatas, 

suspensoes, pausas, dimensionado o universo do compositor, ao que o interprete deveni manter. 

Embora os Prelitdios para Piano de Claudio Santoro possam ser considerados como miniaturas 

despretensiosas, e possivel se descobrir urn grande prazer em executa-los, alem de, no seu 

conjunto, proporcionarem o conhecimento das principais linhas do percurso musical do 

compositor. Compreendem sua fase atonal/dodecaronica, passando por urn periodo de pesquisas e 
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transivao, e se fumando em uma linguagem nacionalista, para depois retomar com mrus 

maturidade e consistencia its primeiras ideias. Santoro deixou urn grande conjunto de obras a ser 

pesquisado e uma rica heranya musical de diferentes estilos. Resta nos a tarefa de propagar seu 

nome e seu trabalho como o musico brasileiro que merece ser lembrado acima de tudo, pelo seu 

valor e nao por razoes puramente hist6ricas. Neste sentido, este estudo foi desenvolvido com o 

objetivo de estimular novas pesquisas sobre a musica contemporanea no Brasil e contribuir com 

execuyoes deste repert6rio. Que esta pesquisa sirva de estimulo para outros exarninarem o rico 

repert6rio de Claudio Santoro. 
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ANEXO 1 -CART AS DE CLAUDIO SANTORO A CURT LANGE (1942- 1989) 

Acervo Curt Lange- UFMG- Belo Horizonte- MG 1 

1- Rio de Janeiro 7 de junho de 1942. 

"Caro Dr. Lange 
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Pe<;o desculpas primeiramente pelo meu silencio prolongado, mas o motivo bem o sabe, minha 

vida tem sido apertadissima, ttabalho o dia e noite sem quase descanso e sem quase tempo, sem 

tempo a/gum para compor. lsto ttaz um grande pesar para mim, pois sem compor niio vivo. E 

uma vida animal, so tenho esperan<;as que oficialize o Conservatorio mas ate agora nada, so as 

responsabilidades estiio aumentando. Felizmente enconttei o Trio mas estou esperando tempo 

para jazer umas corre<;oes e depots enviar-lhe-ei. Em todo o caso a Sonata para piano seria 

preciosissimo e ja esta copiada. Quero que depots de ve-la envie ao Carlos Paz, para ver se ele 

pode executar. Tecnicamente niio tem dificuldades, me mande sua opiniiio sincera pots so deste 

modo poderei tirar proveito. Pe<;o-lhe tambem a firmeza de pedir ao Carlos Paz que me envie 

suas impressoes sinceras sobre as cousas que !he enviar. 0 Koellreutter ira executar meu 

Quarteto de sopros em Siio Paulo, esta e uma de minhas ultimas composi<;oes. nunca mais soube 

nada a respeito da subven<;iio que o governador do Amazonas prometeu para editar minhas 

obras. Escreva-me a respeito. Aqui no Rio so dei um exemplar da minha sonata para o Dr. Lopez 

e para alguns cole gas violinistas, espero ainda os 150 exemplares que fa/tam. Digo-lhe tambem 

que niio se faz propaganda nenhuma. As casas de musica niio tem exemplares para vender pode 

portanto enviar para quem quiser, o Murici falou me pessoalmente que recebeu a sonata, mas 

nem sequer foi capaz de dar uma nota que havia recebido. Niio era necessaria que criticasse, 

1 Acervo visitado pela autora deste trabalho em 20 a 22 de agosto de 2002. 
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mas ao menos dissesse que recebeu, sei que ele ni'io se importa com minha mitsica, mas ni'io tem 

nem coragem de dizer publicamente. Que criticos, que musicologos! Aguardo com ansiedade 

respostas e de suas palavras sempre animadoras, porque aqui so tem inimigos musicais, pessoas 

que provocam desdnimo e um ambiente que e todo contnirio aos meus ideais artisticos. Por hoje 

e so, espero que esteja passando bem. Um forte abra9o. " 

2- Rio de Janeiro 25 de fevereiro de 1942. 

"Quero agradecer-lhe a grande gentileza de ter se incomodado em falar ao Governador do 

Estado do Amazonas, para que esse mandasse editar minhas composi9oes. Pode crer que fiquei 

sensibilizado e grato e sempre serei pelas gentilezas que !he tem proporcionado. Recebi ontem 

alguns exemplares da sonata, esta otima, ni'io imagina como fico contente e emocionado. 

Tambem agrade9o pelo o que fez a respeito da edi9i'io da sonata, tudo por sua bondade, pots ni'io 

merecia tanto. Por enquanto ainda ni'io recebi noticias do Amazonas sabre o dinheiro que 

prometeu sabre o tal Departamento Amaz6nico. Daqui do Rioja escrevi para Manaus, porem 

ni'io recebi resposta ate hoje. Dr Lopez falou-me que desejava possuir a cole9i'io das obras 

editados pela Interamericana, pediu-me mesmo que !he escrevesse nesse sentido, falou tambem 

seni'io puder enviar que pagara. Bem por hoje e so, recomendo a sua senhora. Saudades aos 

garotos." 

3-Rio de Janeiro, 4 de agosto de 1942. 

"Carissimo amigo 

Escrevo-lhe pela terceira vez, ainda respondendo sabre assuntos referentes a sua missiva de 13 

de janeiro n.JJ.086. Eu ja !he escrevi a primeira resposta sobre alguns assuntos. Na segunda era 

para revisar sabre o enviando da Sonata para piano. Estou ansioso para receber resposta, pois 
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ate hoje ndo sei nem se recebeu, ndo me lembro bem se respondi a respeito da quantidade de 

exemplares que desejo possuir, s6 recebi 50 e ndo 100. Conforme escreveu-me, pode me enviar 

quantos ainda desejar e achar necessilrias 50 au 100, o que quiser. A respeito da Sonata, numa 

casa de mitsica especialmente para violino, pediram um exemplar da minha Sonata para enviar 

a uma pessoa que havia pedido par carta, eles desejavam saber as prer,:os, mas nao pude lhes 

informar, mesmo porque ignoro o plano de vendas, etc. Desejava saber e com urgencia 

detalhadamente a respeito dos prer,:os { . .} escreva-me par favor a respeito com urgencia. Sabre 

a Casa{ . .jcasa muito seria, ja za estive umas 10 au 12 vezes s6 pra tratar do assunto editorial e 

ainda ndo consegui falar com o Sr. Gustavo. Estive conversando com as danos de outras casas 

de mitsica e eles me avisaram que a casa { .. ] ndo fara nada muito menos propaganda e 

divulgar,:do, eles querem cousas que de dinheiro e ndo interessa o resto. E assim sao todas as 

outras casas de mitsica. Em todo caso continuarei tentando, porque ndo envia uma carta a casa 

explicanda o quanta grande alcance cultural e mesmo comercial que aos paucos terti a Editorial 

e envie umas 10 au 15 edir,:8es com tabelamento mais au menos das autros paises e o prer,:o para 

isso de propaganda caso sejam vendidos, e per,:a outrossim que distribua a outras casas da 

genera melhor situadas e conceituadas, tambem ndo exiginda das mesmas nenhum compromisso, 

talvez com isso se consiga alguma coisa. Proponho acompanhar tuda passando pelas casas de 

mitsica e pedindo a colegas que tambem passem perguntando sabre a edir,:do para mostrar-lhes 

o interesse pela editorial. 1sso talvez contribua com alguma coisa incentivando-os. 0 que acha? 

Agora sabre autro assunto, a respeito do Luis Cosme, estive com ele e expliquei-lhe tudo muito 

bem, mas ele fa/au-me que nao acha muita possibilidade em arranjar porque o livro nao tem 

departamento de divulgar,:iio de mitsicas, porem como ha pauco fez uma excer,:iio, e comprau 

alguns exemplares de tratado de harmonia nao sei de quem, nao me ocorre o nome no momenta, 

talvez possa fazer autra excer,:iio comprando alguns exemplares da suas obras ja editadas pela 
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Editorial. Eu me lembrei que propusesse comprar 10 exemplares de cada obra editada, com isso 

ja ajudaria bastante, niio acha? Qual seria o pret;o? 0 Cosme quer que va em sua casa e quer 

tambem estreitar as relat;oes comigo. E bem interessante e concordei com ele plenamente. Ja 

estou melhor de uma gripe que tive com uma injlamat;iio na garganta que nem podia me 

alimentar. Hoje e o primeiro dia que niio tenho febre, continuo copiando o Trio, como sabe ha a 

jalta de tempo. Por hoje e so, ja !he tomei bastante tempo. " 

4- Rio de Janeiro, 5 de fevereiro de 1943. 

"Desejava saber de jato, Koellreutter ajeitou entregar 1.800.000 .[. . .}fez as contas certas 

porque falei-lhes a respeito e ele disse que o recibo que apresentou constava de 1500, mas que o 

restante estava a disposit;iio do instituto.Mas vou saber o certo. Muitas pessoas escutaram a 

radiat;iio pela BBC da minha sonata, porem infelizmente nada sabia. Recebi no dia seguinte 

muitos telefonemas de amigos e colegas. Devo isto tudo ao senhor e ao instituto interamericano 

em musicologia. Muito obrigado. Quanta a minha futura participat;iio estou indeciso para 

escolher o que deveria editar. Desejo uma sugestiio de vossa parte,o que me sugere? Conhece 

minhas ultimas composit;aes excluindo o Quinteto de Sopros e a Toccatta para piano solo, as 

invent;oes a duas vozes para piano solo, Concerto para Violino e Orquestra de Camara ainda 

niio terminado e o Trio para cordas que viu so parte quando esteve aqui, mas que ja esta 

terminado, esperando apenas tempo para copiar e enviar-lhes para ter sua opiniiio, assim como 

estas coisas novas. Tenho tambem um Divertimento para Flauta, Viola e Cello, assim como 4 

Epigramas para flauta solo que enviei ao Carlos Paz. Quanta as outras composit;oes, o senhor 

conhece, como por exemplo a sonata para piano que ha pauco esteve com ela. Aguardo sua 

opiniiio. Desejo-lhe embora tarde, um ana cheio de grandes realizat;aes e jelicidades para toda 

sua familia. Junta-se a mim Carlota, que lhes envia os mesmos votos de felicidades. Temos o 
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imenso prazer de participar do nascimento do nosso opus 1, que se chama Carlos Arlinda 

nascido em 25 de dezembro do ano passado. Felizmente tudo foi mais ou menos hem, estando 

agora para nossa felicidade correndo norma/mente. 0 garoto ja gosta de musica e tem umas 

miios que prometem. Respeitosos cumprimentos a sua senhora e um forte abrar;o. " 

Claudio Santoro. 

5- Rio de Janeiro 27 de novembro de 1944. 

"Agora uma noticia que /he vai agradar bastante. Fui contemplado com uma menr;iio de honra 

no concurso dos Estados Unidos como Quarteto. Foi a unica menr;iio de honra que recebeu o 

Brasil, os jornais tem comentado bastante, niio sei se outro sui americana receberam, pais os 

telegramas so falavam em meu nome. Recebi no dia seguinte apos publicar;iio nos jornais, dais 

telegramas diretamente de Washington com os seguintes dizeres: 

Mr. Claudio Santoro. 

'I take great pleasure in informing you that honorable Mention has been awarded your string 

Quarter composition submitted in Chamber Music Guild Hemispheric contest by the panel of 

distinguished judges impressed with the fine quality and excellence of your quarter your 

outstanding. ' 

Claudio 2128 

'Work Among 300 other fine compositions greatly contributed to success of competitions please 

accept our congratulations and sincere appreciation of your cooperation. ' 

Marcel Ancher Founder Chamber Music Guild 
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Niio imagina o que tem acontecido aqui no Rio depois disso, todo mundo dirigentes se chega a 

mim convidando para entrevistar, etc. 0 Luis Heitor quer jazer uma analise das minhas obras 

para publicar, o Eurico Franr;a perdeu duas horas para ver meu quarteto e conversar a respeito 

comigo, tendo publicado uma pequena nota e vai escrever ainda outra vez. Os representantes da 

Musical Carrier tiraram jotograjia e tiraram tambem uma jotocopia do telegrama que e pra 

escrever na integra para publicar na Revista [ .. ] com uma nota a respeito. Recebi a proposta 

para entrar SEAT, Sociedade Brasileira de Autores Teatrais. Esta sociedade quer firmar cantata 

imediatamente para ficar como representante, a jim de cobrar meus direitos de autor em todo 

mundo. Eles mandar editar o Quarteto que foi premiado, porem niio quis ainda resolver nada a 

respeito de edir;oes sem consultar-lhe." 

6- Rio de Janeiro 7 de abril de 1946. 

"Carissimo Lange 

"Hoje foi um dos dias que mais do que as outros sentimos suafalta e de todos voces, pela raziio 

seguinte: apesar de niio acreditar na execur;iio da minha obra "Jmpressoes de uma Usina de 

Ar;o ", ela foi hoje executada e regida decor par Jose Siqueira, apresso-me, portanto ainda hoje, 

com todas as emor;aes, que nem pode calcular a !he transmitir com pormenores o ocorrido. 

Disse que hoje mais do que nunca senti sua jalta, porque voces haveriam de ter ficado muito 

satiifeitos com o sucesso, modistia a parte, e participado dele, porque isto e jruto tambem dos 

seus eiforr;os quando aqui esteve. Nos lembramos muito de voces, e Carlota e eu conversamos a 

respeito: - como estariam hoje satiifeitos as amigos sinceros Langes. Basta-/he dizer que a obra 

foi bisada,[ . .] imagine qual, a obra deve prestar mesmo, estou convencido, o que me diz? Todo 

um grande 'monde ' musical estava presente, inclusive o Villa-Lobos. 0 Villa-Lobos estava 

entusiasmadissimo a ponto de declarar para toda mundo 'e o maior compositor brasileiro. ' 
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Vieram me contar, alias vi do palco que batia palmas com bastante entusiasmo. A Orquestra 

tocou dentro de suas possibilidades o melhor passive!, tanto na primeira vez, como no his. Foi 

uma pena voce nilo estar presente. Parece incrivel que o tempo que foi escrito esta obra, esta 

gente mesma, que diz estar a partitura muito bem instrumentada e equilibrada como Siqueira, 

me combatia e nadafazia par mim. Hoje Szenka quer executar e ate o Eleazar pediu partituras 

minhas para ele executar. Niio e incrivel? Vamos verse o Villafaz agora alguma coisa, porque 

estou numa situariio que nem pode avaliar, estou praticamente arruinado, basta !he dizer que 

este mAs para pagar as contas da comida, tive que fazer mais um emprestimo na Sinf6nica, 

porque nem para isso o dinheiro deu, enquanto isso creio que terei que aceitar um Iugar que me 

ofereceram no Cassino para tocar no palco num show vestido com uma fantasia, bancando o 

palharo, pode-se dizer para niio deixar a familia passar fame. E mesmo sem limites a situa¢o, 

mas nos aplausos que foi chamado vtirias vezes, pensava na proposta do cassino que no 

intervalo um co/ega dizia pra mim: 'isto e a maxima prostituiriio para voce '. Mas que fazer, se 

para alimentar a familia niio hit outra causa. Bem deixemos as coisas tristes. " 

7- Rio de Janeiro, 26 de novembro de 1946. 

"Continuo as tentativas parafazer esse pedida para ganhar a balsa de Paris. [ .. } Esta semana 

firmei um contrato com a casa Ricordi para administrar minhas obras de orquestra, e 

passive/mente no proximo ano editar alguma na lttilia. Eles cobram aluguel da material de 

orquestra, cada vez que for executada. A Ricordi me dti 80% do que cobra de aluguel. Estou 

esperando resposta de minha ultima carta onde fazia uma contraproposta. Escrevi hit dois dias 

um Prelitdio para piano, dedicado ao pianista mexicano Fausto Garcia de Medeles, ele pretende 

executar em seu segundo concerto que vat realizar na ABI. Sem mais aguardo sua resposta com 

ansiedade." 
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8- Rio de Janeiro, 3 de abril de 1947. 

(Fala sobre a primeira apresentayiio da musica 1946,e do seu sucesso) depois ele diz: "Hoje fiz 

apresenta9i'io da minha marcha para a dire9i'io do PCB, foi aprovado e todos gostaram muito. 

Sera portanto a marcha oficial do partido, fiquei muito satiifeito com isso e agora passo a ser 

um compositor popular. Que dira o Luiz Heitor? l'vfUSICA VIVA ojereceu um coquetel para 

imprensa e os compositores brasileiros. Foi uma coisa que deu bam resultado porque ficaram 

conhecendo de perto o nosso trabalho. Uma das pessoas mais entusiasmadas e o Renata de 

Almeida, esta mesmo entusiasmadissimo com nosso movimento, considerando como de maior 

relevtincia no meio musical. { .. ] Recebi carta do Medeles em programa de Havana onde ele 

executou o meu Prelitdio N 1 para piano no seu concerto. Tambem uma entrevista dada na 

Venezuela me jaz rejerencias muitos boa a meu respeito. Quanta a meu neg6cio com Paris, par 

enquanto ainda ni'io foi decidida, mas espero na proxima carta /he dar noticia concreta a 

respeito. Mando-lhe somente tres criticas que tenho duplicadas, mas todos os jornais jalaram 

sendo uma das mais interessantes o da madame D 'or do Diario de Noticias que disse ser minha 

mitsica revolucionaria, bolchevista, anarquista,etc. Gostei muito. Ela como boa burguesa niio se 

sentiu muito bem ouvindo minha mitsica. " 

9- Rio de Janeiro, 15 de abril de 1947. 

"Meu caro amigo Lange 

Creio que positivamente estou esquecida. 0 que foi que aconteceu? Voce niio me escreve, ja esta 

e a 3a carta que ni'io tenho resposta. Estou ficando enciumado pensando que tenha sido preterido 

par outros. Como amigo sei compreender que tem um milhi'io de coisas para resolver, mas fico 

sempre pensando que talvez esteja sendo esquecido pelo bam amigo. Espero que tenha recebido 

minha ultima carta, onde contava sabre a primeira execu9i'io da mitsica 1946 para orquestra de 
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cordas pela OSB, com urn regente italiano e na temporada oficial. Recebi uma carta da 

embaixada dos EUA assinada pelo consul geral onde participava que tinha estudado meu caso e 

que devida as leis de imigrw;iio no pais, niio me era permitida a entrada na dita terra. Parece 

ate que sou urn criminoso e meu crime era apenas fer ideias contrarias aos interesses de alguns 

individuos que esttio controlando o govemo e ainda dizem que este pais e democratico. Pobre 

povo que esta nas miios de alguns aventureiros. Agora em compensar;iio estou com uma prova 

oficial que eles tern leis antidemocraticas, siio urn bocado burros esses representantes de sse pais. 

Que acha que devo jazer, devo ou niio publicar esse documento? 0 que acha? Estamos com 

trabalho por causa do congresso que o partido esta realizando. Fui nomeado delegado para 

defender uma tese que apresentei sabre a contribuir;iio que os musicos do partido tais como 

executantes e compositores poderiio dar na luta contra o imperialismo, em dejesa da 

constituir;iio, e por uma arte que seja dirigida ao proletariado e no inconjormismo a burguesia, 

enfim uma arte que tern o maior sentido revolucionario, o sentido de Marx, para que possamos 

no nosso proprio terreno e dentro de nossas pr6prias possibilidades, contribuir na !uta pela 

emancipar;iio do proletariada. Sei de urn cientista do bairro que havia ganho uma balsa para os 

EUA a convite da Fundar;iio Roclifeller, custou mas acabou seguindo para fa apesar de ser 

secretario do PC do Uruguai. Isto quer dizer que esta lei e uma jarsa. 0 nosso Niemeyer, 

arquiteto foi convidado para jazer urn edificio da GNU e membra da PCB, tambem foi, que diabo 

M ou niio a lei! Se natura/mente niio ir a Franr;a, tentarei novamente ir a America, neste caso 

poderiamos talvez, se concordar jazer urn barulho por Ia, por intermedio dos amigos, para ver se 

o departamento do Estado cede. Que acha?" 
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10- Rio de Janeiro, 26 de abril de 1947. 

"Ainda continua a preocupa9iio na balsa de Paris, eram quase 500 pedidos tinha alguns 

empistolados do nosso govemo e sao apenas 20 balsas. Quer dizer que vai ser um pouco dificil. 

Vamos esperar para depoisfalar. Meu pai encontra-se aqui no Rio, e tenho conversado com ele 

a respeito. Cre que para resolver o problema financeiro, melhor seria dar uns concertos de 

violino em Manaus, mesmo porque eu teria que levar as crian9as para ki, a fim de ficar com 

meus pais, par que no Rio, os pais de Carlota niio querem tamar esse encargo. Tudo isso dificulta 

um pouco a nossa viagem acarretando despesas que poderiam ser evitadas se tivessem os 

parentes aqui no Rio com mais compreensao para estas cousas. Mas como bans burgueses nfio 

gostam de serem incomodados, nem querem a responsabilidade de tamar conta das crian9as. 

Espero que pelo menos a Sinfonicafafa alguma coisa." 

11- Rio de Janeiro 10 de maio de 1947. 

"[ ... ] na reuniiio da Academia, - nfio sei porque razao o Villa foi tocar grande parte de sua 

opereta que fez nos EUA, e que tive que aturar pelo espa9o de mais de uma hora de grandes 

'charopadas. ' Que musica, uma sa/ada de valsinhas vagabundas com alguma causa de ambiente 

indio, com escalas pentatonicas, misturada com um pouco de Ravel e par vezes um pouco do 

proprio Villa, com raras idiias ritmicas e interessantes e tambem harmonicas para loco cair 

num banal a toda prova. Ele com certeza nfio gostou da minha cara, cada vez que aparecia uma 

combinat;iio politonal e polirritmica, ele o/hava sorridente para mim como quem diz, - ve que 

ritmo atonal, enfim uma brincadeira com toda a corte rendendo homenagens, etc. " 
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12- Rio de Janeiro, 5 de junho de 1947. 

"[ .. ]a grande novidade e que embora niio sendo oficial, sei por sido chamado na embaixada da 

Franr;:a que tirei a balsa para Paris. Estou muito contente porque jiti um dais primeiros 

colocados e escolhidos por pessoas francesas. que se guiaram pelo dossie, agora comer;:am as 

complicar;:oes que espero resolve-las. A balsa e so para mim, e ja jalei com Siqueira para 

resolver o meu ordenado durante o tempo que estiver em Paris para sustentar Carlota. Fui 

convidado pelo Camargo Guarnieri que esta encarregado na ser;:iio do Brasil para enviar obras 

de cdmara e sinf6nica para o festival de mitsica internacional de Veneza. " 

14- Rio de Janeiro, 11 de junho de 1947. 

"Respondo-lhe sua ultima carta de 31 do mes passado. Espero que tenha jeito boa viagem, nos 

aqui, muito atrapalhados com a temporada, e tambem com a procura de apartamento para 

morar, porque niio podemos continuar assim como estamos. Tamara que se realize os seus 

desejos com o seu Instituto. Estive com Hermann Scherchen que esteve de passagem por aqui e 

seguiu viagem para o Chile, ficou encantado em saber que encontraria voce ai. Disse que 

quando viu a sinjonia teve vontade de executa-/a no Chile, mas como a obra e muito dificil por 

ser muito linear, pediu para tocar primeiro uma mais simples que e o caso da Mitsica para 

Cordas. Quer reger aqui mas sera dificil na OSB. Quero ver se consigo com a Orquestra do 

Teatro Municipal que foi nomeada como diretor o maestro Burle Marx. Seria interessante que 

voce recomendasse o maestro Scherchen para o Burle Marx imediatamente, porque ele abriu 

assinatura para uma serie de concertos com a Orquestra da Teatro. Creio que convidau o 

Castro, o maestro Scherchen pretende fazer um otimo programa a/em de executar as nossas 

obras, do Koellreutter , do Guerra e da minha. Recebi de presente da Associate Music Publition 

dais livros de composir;:iio de Hindemith, estou agora aguardando que eles mandem o contrato 
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porque ja enviei os materiais da orquestra. Envio-lhe mais uma cronica do imbecil do Eurico. 

Ate agora niio foi publicada sua resposta. Ate agora nada resolvido com a embaixada da 

Fran9a, jalei com Siqueira da orquestra continuar pagando meus ordenados, mas parece que 

niio hCt dinheiro e niio sei se poderei embarcar, mesmo tendo a balsa. Falei tudo isso com 

Renata Almeida com quem estive para mostrar alguns trabalhos meus, ele jalou que vai ver o 

que pode jazer. Tinha sido convidado para ir ao Congresso da Juventude Democratica em 

Fraga, mas eles pediam auxilio finance ira, e nosso governo por essa raziio, creio que jracassara. 

Renata falou que o governo devia criar um cargo de discotecario ou coisa parecida no seu 

conservatorio, para ajudar os }ovens compositores como eu, que precisam de lugares onde 

trabalham pouco para produzir mais na sua profissiio. Mas isso siio coisas de jala(:iio. Escreva­

me contando as novidades. " 

14- Rio de Janeiro, 30 de julho de 1947. 

"Caro amigo 

Apesar de niio ter respostas de minha ultima que !he enviei para a embaixada do Uruguai no 

Chile, escrevo !he esta para dar as novidades. Recebi oficialmente o convite do governo frances 

para gozar uma balsa de estudos em Paris. Natura/mente a balsa e muito reduzida e pedi um 

auxilio da orquestra, o que me garantiu o Siqueira que sera concedida. Com isso eu terei o 

suficiente para viver com Carlota os 10 primeiros meses que permanecerei na Fran9a. Como 

bem sabe, tudo jarei para ficar alguns anos em Paris, caso consiga arran jar alguma coisa para 

viver nem que seja tocando em um cabare ou coisa privada. Enfim,jarei o que puder. Quero que 

me ajude nessa tareja, nesta aventura que eu pretendo realizar. Pe9o o favor no que melhor 

puder fazer com recomenda(:OeS, etc. Ficarei muito grato, alem disso desejo seus conselhos 

sabre este projeto no que se rejere aos estudos que devo fazer Ia e no que poderei conseguir 
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para viver, como acha melhor no que deverei fazer. No meio de tantas cousas e viagens, como 

orquestrar para Silo Paulo, tenho composto alguma causa, estou acabando uma 2a Sonata para 

Cello e Piano, para um violoncelista amigo meu espanhol, que esta contratado na orquestra e 

que setembro ira dor um concerto em Buenos Aires, onde tocara essa sonata bem como nos EUA 

e na Franr;a na proxima temporada. Como foi o Chile, aqui tudo mais ou menos. 0 Eduardo 

Guarnieri levou pra Silo Paulo minha usina de ar;o, e que parece pelas criticas e par pessoas 

amigas que obteve bastante sucesso. E assim, so obtem sucesso quem niio presta, enfim. " 

15- Rio de Janeiro, 13 de agosto de 1947. 

"Caro amigo, acabo de receber sua segunda carta. Muito !he agrader;o o apoio demonstrado em 

suas cartas a respeito de minha viagem a Paris, que alias apesar de decidido, corre grandes 

riscos por falta de dinheiro. Imagine que o dinheiro que contava como certo para passar em 

Paris com a Carlota, que era o meu ordenado da sinf6nica, esta em tilo grave situar;ilo 

financeiras que niio acredito que solucione em tempo de poder contar com esse auxilio. E quase 

dramatico a situar;ilo como pode ver, Arnaldo Estrela e muito amigo, esta cavando pra ver o que 

se arranja, ou pelo meu !ado virando e mexendo, mas com poucas esperanr;as. Camargo 

Guarnieri escreveu um memoranda pedindo assinaturas dos mais promenientes musicos do 

Brasil enderer;ado a Guggenheim solicitando que seja concedida a transferencia da minha balsa 

para Paris, alegando que ja ouve um precedente que e o caso de Carlos Chaves que gozou sua 

balsa no Mexico. Terminei a 2a Sonata e esta dedicada a Ernesto Chanco. Camargo esteve no 

Rio ouvindo minha gravar;ilo da musica 1946 para Cordas, ele gostou muito e vai executar em 

Silo Paulo. De Paris terei tempo para !he contar cousas muito engrar;adas que tem acontecido. 

Um forte abrar;o. " 
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16- Rio de Janeiro, 2 de setembro de 1947. 

"Caro amigo 

Apenas duas palavras porque tenho muitas cartas e cousas para fazer. Devo seguir mesmo para 

Paris com a Carlota dia 22 corrente pelo navio Croix. Espero receber cartas suas antes de 

embarcar, juntamente com as cartas de apresentat;iio para as pessoas que poderiio me ajudar 

na Frant;a e outros paises na Europa. Como sabe quero verse permanet;o alguns anos em Paris, 

se puder, farei enfim, o passive! para isso. Quero ver se estudo regencia e trabalho composit;iio 

com Nadia Boulanger, em todo caso poderei mudar de ideia quando /0. chegar. Vou numa 

situat;iio apertadissima em materia de dinheiro mas prefiro arriscar a ficar vegetando. Esta 

semana tive algumas execut;oes, minha 2• Sonata para Cello e Piano executada pelo meu amigo 

violoncelista num recital, sitbado foram minhas pet;as 1946 para Piano e domingo um regente 

tcheco executou alias, com muito sucesso minha musica 1946 para Cordas, levou a partitura 

para executar em Praga. Copland esta aqui e assistiu a execut;iio para cello, quando terminou 

ele me falou: magnifica! Enviarei uma c6pia para voce, como sabe estou atravessando uma crise 

financeira terrivel e esta e a raziio porque niio tenho enviado c6pia das minhas musicas e 

partituras. Estou torcendo para que se realize seu desejo de ir a Paris, assim teremos ocasiiio de 

nos encontrarmos e poderei mostrar todos meus trabalhos. Meu enderet;o e provisoriamente 

para correspondencia. Espero suas noticias, um grande abrat;o. " 

17- Rio de Janeiro, 15 de setembro de 1947. 

"Caro amigo 

Esta e apenas uma despedida do Rio, enfim consegui alguns auxilios porque eu movimentei tudo 

que esteve a meu alcance. De Paris !he contarei tudo. Bem, pode calcular como devo estar 

atarefado niio podendo por este motivo ser muito extenso. Espero que me envie as cartas de 
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apresentar;iio que me prometeu para este enderer;o que e de um amigo frances que /he falei em 

cartas passadas. Seguirei dia 23 no Croix, estou deveras contente com esta saida, procurarei 

explorar no maximo. Quero ver se posso tambem visitar os outros paises para isso conto com 

seus conselhos e se passive/ com suas recomendaroes. Sem mais por hoje, recomendo a todos os 

seus. Receba umforte abrar;o." 

18- Paris, 24 de outubro de 1947. 

"Meu caro amigo Lange 

Estou lui 3 dias em Paris, depois de uma viagem de 24 dias no Croix, o navio mais vagaroso do 

mundo. Estamos num pequeno hotel que data do seculo XVIII, perto do boulevard Saint 

Germain, mas niio convem mandar a correspondencia para ca e sim para o enderero abaixo, que 

e a residencia de um amigo frances, pois espero mudar-me para um que possa fazer a cozinha, 

para ser mais barato. Estamos pensando baixo porque o que dispomos niio dti por enquanto, 

para niio passar fome comemos no que ha de mais barato. De certo niio e bom falar dessas 

coisas por enquanto, so tratei de instalar;iio e registro para racionamentos.[. . .j Niio perdendo 

natura/mente o saliio de outono onde vi coisas magnfjicas dos }ovens pintores franceses, [. .. ]. 

Grande metier e uma grande sensibilidade na forma e no colorido, e ainda outros como [. .. ]. 

Estive na Unesco a pedido daMs Lauer que segue amanhii para o Mexico. Aguardo suas cartas 

[. . .] Umforte Abraw Claudio." 

19- Paris, 5 de janeiro de 1948. 

" Caro Lange 

Esta creio que e a terceira ou quarta carta que /he escrevo tendo apenas recebido uma de Porto 

Alegre de sua parte. Em todo caso qual as novidades, primeiro contarei o que se passa no 
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terreno artistico para depois as lamurias. Continuo trabalhando quase todos os dias ate 4 horas 

da madrugada, fora o que ja9o durante o dia quando niio saio. Pela prime ira vez na minha vida 

tenho um piano comigo alugado, um Pleyel de armaria e hem bonzinho, pago 700 francos por 

mes. Mas niio sei se poderei agiientar com a vida como esta e o que vou contar depots. Estudo 

por isso todas os dias um pouco de piano, microcosmos de Bela Bartok que e jacil progressivo e 

e musical, enfim, tomo conselhos com Nadia Boulanger uma vez por semana, onde de lit ela 

atualiza minha obras e da conselhos muitos uteis e discute bastante comigo. E uma mulher 

admiritvel, que cultura, que simplicidade, suas aulas sao um manancial de tudo, estetica 

musical com exemplos que ela da ao piano desde Bach ate Stravinski, etc. A !em disso ela fa/a de 

fil6sojos, citando escritores, pintores, etc, enfim tenho aprendido muitas coisas e seus conselhos 

sao muito uteis, principalmente quanta a "forma" que ela e rigorosa. Quanta a expressao ela me 

deixa a vontade, gostou muito da Sinfonia N.2, e de muitas coisas. Trata-me com muita 

distin9ao, dizenda que de jato sou um compositor e artista, que niio tem ditvida. Apresenta-me a 

muita gente importante, niio como seu a/uno: 'ele ja e um compositor, um artista, esta apenas 

tendo umas discussoes comigo '. Veja que modestia, apresentou-me ao (Desormieri), um dos 

melhores regentes atuais, e este vai levar minha 2• Sinfonia em fevereiro no conselho indicado a 

outros brasileiros, porque os programas dele nesta Maison jit estao todos prontos, pois ele dirige 

a Orquestra Nacional e a Radio Dijusao Francesa. E assim tenho conhecido muita gente 

importante do meio musical, todos me tratando como maior distin9ao possivel. Quanta as obras 

vai a lista: escrevi aqui em Paris uma terceira Sonata para Violino e Piano, uma Sonatina para 

Piano solo, uma pe9a para Canto e Piano-baixo, com versos de Aragon em frances, chama-se 

Marguerite. Um Trio para oboe, fagote, um Ballet. 0 primeiro movimento da 3• Sinfonia que 

estou trabalhanda atualmente, ja come9ado, 3 Preludios novos para o Piano, e trabalho no 

segundo Ballet com muito afinco neste mesmo assunto, sobre motivo social. Este segundo Ballet 
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que se passa no Brasil, tem uma toada a minha moda, que foi a nota mais tnigica que ja fiz. Fui 

hil muitos concertos com pessoas na faixa de 40 anos, e confesso que nada me interessou, ouvi o 

Honegger, Sinfonia Lititrgica, obra muito boa no sentido dele, ndo fossem para novas caminhos. 

E o velho Honegger em plena maturidade, pon!m muito dramatico. Creio que devemos reagir, 

nos da juventude contra esta tendencia super 'expressiva' sem pon!m cair no exagero do 'sem 

expressdo ', de alguns dogmaticos. A Tecnica dos doze sons me resta como complemento de um 

todo, ndo posso pon!m ficar amarrado. Creio mais na imaginat;do livre estruturada pelo 

intelecto cultivado, e ndo no intelecto estruturado que cultiva o 'exterior', ndo o 'interior'. A 

musica apesar de tudo ainda e uma arte, 'que ndo dispensa a ciencia ' e ndo uma ciencia que 

dispensa a 'emat;iio contra/ada', enfim a arte. Ela deve partir de uma chamada interior, nao de 

uma vontade exterior, a arte para ser real e preciso que ela diga alguma coisa, pais o contrario 

sera esteril e ficticia, sem ope na realidade. Nao se aborret;a com minhas ideias. Agora quero 

que me responda sabre o que pensa a respeito, minha vida tem sido de estudo e trabalho, 

concertos, exposit;oes magnificas,etc., quanta a parte material um desastre, estou vivendo horas 

terriveis, pais ate hoje Siqueira ndo pagou meu cunhado dinheiro que prometeu, nao posso viver 

com o que tenho da balsa. Os ultimos jrancos acabaram em uma semana, no maximo e nao sei 

como sera. Ja escrevi ajlitissimo a este respeito. Sei que a organizat;iio recebeu uma subvent;iio 

da prefeitura de agosto e ate hoje niio tive noticias da familia, avisando que recebeu o dinheiro. 

Tem feito frio e onde mora e tao umido que as paredes estiio sempre molhadas. A/em disso, nao 

se pode comprar coisas de Iii, pais e caro e o dinheiro e contadissimo. Niio posso escrever muito, 

jreqiientemente porque 0 dinheiro nao dii para OS selos. Como ve 0 panorama nao e dos mais 

belos, a/em disso saudades das criant;as, e nem sei quando poderei ve-los. Niio ha dinheiro para 

mandar busca-los, depois a vida aqui esta coda dia mais cara, gostaria de ficar mais um ano ou 

ver se posso ir na proxima temporada gozar a Guggenheim. Penso porem que e inlltil, niio 
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deixarCio entrar, nCio haveria um meio de conseguir receber o dinheiro da Guggenheim . Voce 

nCio poderia dar um jeito nisso? fa salvar minha situa<;Cio porum tempo. Sei que eles deram a 

Carlos Chagas para gozar no proximo Mexico, portanto ja ha um precedente, atem disso poderia 

alegar minha situa<;Cio de penitria aqui em Paris, quem sabe nem que josse umajorte, qualquer 

causa, lei por exemplo, se josse pra lti poderia retirar alguma cousa para viagem, quem sabe um 

titulo disso, voce conseguiria? 

Nota- nCio compreendo porque ate hoje nCio recebi uma linha do Koellreutter, apesar deja !he 

escrito duas longas cartas, voce sabe alguma cousa? 

20- Paris, 19 de mar~o de 1948, 

"Escrevo-lhe para contar as novidades. Felizmente e apesar de nCio ter o Siqueira ou a OSB, 

feito o que me prometeu, fui vivendo daquele jeito. E agora mats ou menos esta sanado com o 

premio que recebi esta semana da Funda<;Cio Lili Boulanger de Boston, EUA. Recebi o premio 

em 1948 que todos os anos e dado para um compositor jovem. Fui o candidato de Nadia e o juri 

atem de/a, era composto de Stravinsky Koussevitsky, Copland e Piston,. Foi uma grande emo<;Cio 

porque ignorava tudo e constituiu uma verdadeira surpresa. A Nadia estava ainda mats contente 

que clamava palavras muitos simpaticas, o premio era de 350 do/ares, nCio e muito, mas a 

distin<;Cio era maior. Agora as novidades artisticas, a Tripitique realizara um concerto de 7 de 

abril da sa/a da Ecole Normal de minhas obras de cdmara tocadas em quarteto. Quanto ao 

trabalho continuo com aulas de regencia e tenho me sentido cada vez melhor e desembara<;ado, 

o velho mestre Bigot, acha que devo me dedi car a esta arte dificil pelas qualidodes demonstradas 

( modestias a parte). Dia 14 do proximo mes realizaremos concerto com a Orquestra do 

Conservatorio e vou reger em pitblico pela primeira vez. Estou animado. Terminei a 3a Sinfonia 
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em quatro movimentos, esta dedicado agora uma homenagem postuma a memoria de Lili 

Boulanger, fiz isto porque Nadia Boulanger gosta muito desta Sinfonia, Escrevo e quase 

acabada a 2a Sonatina para piano, termino neste mi!s 2" Ballet em tri!s atos, e a Fabrica. Na 

Sui<;a vai ser executada a Musica 1946 para Cordas par um jovem regente. Escrevo tambem 

concerto para Piano e Orquestra. Pretendo ir a Fraga par ocasiiio do Festival em maio. Villa­

Lobos esta par aqui e rege domingo no concerto Uirapuru. Fez uma conjeri!ncia desastrosa na 

Soubomne sabre folclore. Niio digo nada, porque foi o unico que teve a coragem de niio !he 

cumprimentar apos a conferi!ncia, e ele marcou isso e andou danado da vida. Ate que depois 

Arnalda arranjou as coisas e ele acabou me convidando para um almo<;o no seu hotel. Estamos 

muito bem de novo. Par favor niio fale isso a ninguem pois niio convem arrumar barulhos, sei 

que o Estado de Siio Paulo, jornal paulista publicou um terrivel artigo sobre este assunto. Por 

hoje e so, me responda sabre seus projetos. " 

21- Paris, 8 de maio de 1948. 

"Caro amigo, 

Primeiro quero protestar por niio responder minhas cartas, ignoro o motivo do sili!ncio e espero 

que esta seja levada em considera<;iio. Aproveito a maquina de escrever de um amigo, para !he 

bater um pouco extensa como e de nossa habitude. A qui vou indo na !uta cotidiana entrando 

cada vez mais no meio, conhecendo jovens interessantes, etc, passarei a contar 

retrospectivamente o que tenho feito. 1"- Como sabe ganhei um premia de Lili Boulanger 

Foundation de 350 do/ares onde fui candidato de Nadia Boulanger e o juri era composto de 

Koussevitsky, Copland, Piston, Stravinsky e Nadia Boulanger. Foi o que veio me salvar do 

naufragio econ6mico em que estava metido, pais a OSB como sabe esta numa complica<;iio e ate 

hoje niio me enviou nada do que me prometeram. Minha balsa termina em julho e eu niio sei o 
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que jazer, voltar agora tem vtirios inconvenientes, inclusive de que poderia aqui aproveitar 

ficando mais um ano. Depois ha a questiio da minha situariio politica que voce niio ignora e que 

minha familia escreve dizendo que niio devo seguir agora por hip6tese alguma, o que bem 

compreendo a raziio, sou bem conhecido e as coisas estiio cada dia pior. Seria portanto duplo 

suicidio se tivesse que voltar, o artistico e o jisico, mas como me arranjar aqui na Europa e que 

niio sei. Responda urgente dando sugestoes. Existe ainda o problema das crianras que no caso 

de me arranjar aqui tenho que mandti-los buscar. Quanta as atividades artisticas, cursei o curso 

de direriio de orquestra no Conservat6rio mas niio pude jazer exame porque foi convidado para 

o Congresso de Compositores de Praga, e como sabe, e mais importante pra mim, do que um 

simples diploma, mesmo que seja do Conservat6rio de Paris. A/em disso devo jazer uma 

conjerencia durante o congresso e abordarei o problema que muito interessa a/em das 

jacilidades que poderei obter Ia para apresentar minhas obras, etc. No dia 7 do mes passado a 

sociedade Tripitique realizou um concerto das minhas obras de cdmara incluinda as 6 peras 

para piano, 1" Sonatina para Piano e a Sonata N3 para violino e piano 1947, e Quarteto N 2. 

As obras de piano e violino joram executadas por Arnalda Estrela e Maurici Jacovino. Foram 

todas as obras muito bem executadas e antes houve uma apresentariio pelo music6logo frances 

que chama Sergio Mourex. 0 saliio da Ecole Normal estava quase completamente cheio, e de um 

publico interessante desde o mais jovem compositores jranceses ate o mais velho como Florent 

Smith. A/em disso havia um nitmero imenso de compositores estrangeiros tais como hitngaros, 

americanos e argentinas, suecos, italianos, ingleses, etc, enfim, niio poderia ser melhor. 

lnjelizmente havia pouca critica devido a primeira representariio de Petruska de Stravinsky na 

Opera, mas live muito gentil, que como toda critica em toda parte do mundo, niio podia deixar 

de dizer besteira,como por ex, achar a minha 3a Sonata para violino e piano as vezes com certo 

rigorosissimo dodecaj6nico, quando justamente esta obra que foi escrita aqui em Paris, niio esta 
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escrita na tecnica dos doze sons. Em todo caso, eles todos aqui em Paris ficaram muito 

impressionados quando souberam que as outras obras eram escritas nos doze sons, e ni'io 

pareciam com as obras dos }ovens dodecajonistas jranceses. Dutro musicologo achou que era a 

primeira vez que ouvia uma obra escrita nesta tecnica, que tinha uma expressi'io diferente, com a 

resolur;i'io de certos problemas, como o problema harmonica. De jato, eles aqui esti'io ainda na 

jase de copiar Alban Berg e Weber, e ni'io procuraram como nos no Brasil, delatar as 

possibilidades dessa tecnica. Voce vai estranhar muito com as minhas novas obras quando os 

vir e ouvir, minha 3a Sinfonia da qual muito gosta Nadia e Darius Milhaud, e bern diferente de 

tudo que escrevi ate hoje. Tenho abandonado a tecnica dos doze sons depois que cheguei em 

Paris pra tentar uma nova expressi'io, embora ni'io queira dizer com isso que abandonei a 

tecnica dos doze sons definitivamente, aqui hit urn grupo bern grande de dodecajonistas, dos 

quais o mais importante creio ser Sergio Nig, mas no geral silo eles muito sectcirios e 

escolcisticos, tenho tido discussoes bern interessantes com eles e principalmente com o frances 

que foi educado em parte na Alemanha e que se chama Louis Saguer, que ao meu ver e o que 

melhor conhece mitsica de todos eles, mas ni'io e dodecajonista, embora conher;a todas as 

tecnicas muito bern, inclusive Hindemith, etc. A mitsica que faz e bern feita, mas creio que uma 

preocupar;i'io tecnica exagerada da parte dele prejudica urn pouco a expontaneidade caindo 

quase num certo academismo. Tenho assistido aos concertos do clube de Sae uma realizar;i'io da 

Radio muito interessante onde se toea as obras }ovens e depois se discute. Uns me tendo o pau e 

outros defendendo. Toca-se tudo, as opinioes e que me decepcionaram urn pouco porque sendo 

musicistas de nome que vi'io lei para discutir, dizem muitas bobagens sobre os problemas do 

mitsica contempordnea. No geral a rear;i'io as obras dodecajonistas e enorme, assisti por 

exemplo, Roland Manoel dizer cada besteira sobre a tecnica dos doze sons que mostra uma 

ignordncia ni'io permitida nos dias de hoje. Pode-se ni'io gostar, mas deve-se saber por que, 
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enfim o movimento e intenso e interessante, tenho ida a teatro e assistido a grandes classicos e 

tambem os modernos. Os concertos tirando os promovidos pela Orquestra da Radio silo muito 

rotineiros, tocando Beethoven, Wagner ate enjoar. Os concertos de Tripitique e que no geral silo 

interessantes, five outro dia com Clark, presidente da SINC. Fui apresentado pelo Luis Heitor, 

par uma razilo muito interessante, desculpe a pouca modestia, ele estava almor;ando com Luis 

Heitor onde estava presente o Estrella, assim que me contaram, e depots do almor;o o Arnalda 

Estrela comer;ou a tocar uma porr;ilo de coisas do Villa, do Camargo, etc, e ele clara que nilo 

dizia nada. Quando Arnalda comer;ou a tocar minha Sonatina que escrevi em Paris, ele 

levantou-se e tomou logo interesse dizendo que queria me conhecer,etc. De jato eles marcaram 

uma reuniilo onde ele esteve com a senhora que tambem e compositora e ficou muito interessada 

pelas minhas obras, pedindo para enviar para Londres a c6pia de varias. Urn regente suil;o 

(Dezarzens) vai tocar minha mitsica para cordas em Lausanne. A se¢o de mitsica de cdmara da 

Radio depots de examinar meu primeiro quarteto me preveniu que foi programado para o 

primeiro dos imicos quatro concertos de mitsica de cdmara que promove todas as temporadas e 

sera em outubro, 9 e I 0. Dizem eles, que devido a importdncia da obra, que niio quiseram 

somente radiar, mas tambem dar conhecer em publico. A minha segunda Sinfonia a quem /he e 

dedicada vai ser executada pela Orquestra da Radio, par um dos me/hares regentes atuais. Regi 

em publico mes passado, com a orquestra do Conservat6rio, pretendo me dedicar um pouco a 

direr;iio de orquestra, mesmo no caso de eu voltar para o Brasil, espero que serei engajado como 

assistente ou preparador de orquestra. A Nadia Boulanger escreveu a Mr.Moe da Guggenheim, 

pedindo que me de a balsa que tenho direito para Paris. Era bam escrever tambem explicando 

minha situar;iio aqui, ajetiva e economicamente, e tambem o que tenho feito praticamente para 

rejorr;ar. Explicaudo tambem que niio e culpa minha niio poder entrar nos EUA, etc. A qui existe 

uma casa de mzisica nova que se interessa principalmente pelas obras que niio tenha as outras 
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casas, falei da sua editora e deixei exemplares para verse interessam. Creio que sim. Voce ni'io 

gostaria de enviar uma carta para ficarem como representantes? A casa e muito concorrida pais 

fica do !ado da sa/a de concerto do Teatro Champs Elysees. Eles fazem exposic;oes, etc, ja falei 

com eles sabre o caso, que tal? Quem e seu representante? Como viio todos os seus? Abrac;os, 

receba umforte abrac;o .Claudio." 

22- Paris, 13 de setembro de 1948. 

"Meu caro amigo, foi com grande satisfac;iio que recebi sua carta de 12 de agosto. Ja estava 

pensando que niio se lembrava mais de mim e que o amigo de Ionge niio contava mats. Enfim 

recebi noticias suas e estou muito satisfeito. Escrevo-lhe esta as pressas porque estou quase de 

partida para o Brasil, sim para o Brasil, enfim meu Iugar e ta e niio pela Europa. Temos muito 

que fazer e existe grandes projetos , um deles e verse fico uns do is anos no norte, isto e Recife, 

por exemplo, a fim de estudar seriamente o nosso folclore e formar uma serie de estudos 

profundos sabre a origem modal de nossa musica, quais as leis que inconscientemente a regem, 

co/her tudo que puder para ver se organizo um livro sabre as bases de construc;i'io da nossa 

musica, como formac;iio mel6dica e dai partir para um passive! livro sabre contraponto e 

harmonia. Quero ver se assim preparo as bases de um estudo sobre a composic;iio em nosso pais. 

Creio que nossa musica comec;a amadurecer e exige a/go que venha de encontro as nossas reais 

necessidades e niio ficarmos eternamente sujeitos as escolas francesas, alemiies e italianas. 

Natura/mente que isto e trabalho para muitos anos e para isso precisarei possivelmente de um 

Iugar que me perm ita trabalhar nesse sentido. Niio sera fact!, bem eu sei, mas e uma ideta que 

quero verse concretizo, o que acha? Se puder enviar resposta rapidamente mande para Paris no 

seguinte enderec;o. [..] Parto para Italia por 8 dias, e devo depots tomar o navio que parte dia 14 

de outubro daqui. Nada consigo com Mr Moe sobre meu dinheiro? Se eles conseguissem pagar, 
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poderia ficar uns anos trabalhando sossegados sem preocupar;oes, pois iria para a fazenda. 

Como vai Maria Luiza e as crianr;as? Voce niio pode avaliar como tenho sojrido saudades de 

Carlota, ela me faz uma falta incrivel. Passamos um ana de lutas, mas foi tambem um ana de 

muita felicidade, e a /uta nos uniu ainda mais, porque [..] e niio sei como agiientar tantos dias 

ainda. Se niio der tempo de responder envie para o Rio no nosso enderer;o. Receba um forte 

abrar;o." 

23- Fazenda, 5 de setembro de 1949. 

"Ale professor Eduardo Grau 

Sem compreender seu silencio, lembrei me de escrever por intermedio de nosso amigo comum 

Eduardo Grau para saber de suas noticias. Estou na fazenda vivendo por enquanto aqui, niio te 

escrevi antes por ter a minha situar;iio terrivel, quase tragica. Niio se assuste, contar-lhe- ei. 

Depois que voltei da Europa, o que me arrependo muitissimo, dei muitas entrevistas e escrevi 

alguns artigos. A imprensa me recebeu regularmente bem, embora omitindo alguns detalhes das 

minhas atividades na Europa, principalmente sabre minha atuar;iio nos congressos de Fraga, 

etc. Ai depois que o pessoal se apercebeu as razoes ideol6gicas de meu novo rumo estetico, 

fiquei sozinho. Mas creio que voce muito bem me conhece para saber que a /uta comer;ava a 

travar e que, apesar de ser ardua e de ter todo o meio contra mim, niio era motivo para recuar. 

Foi assim que soube por amigos que iniciariam uma campanha de silencio contra mim, imico 

meio de apagarem meu nome do movimento musical do Brasil . Andei de porta em porta sem 

saber o motivo, justamente pedi ao Villa- Lobos que cumprisse sua promessa de dar meu Iugar 

no Conservat6rio, pais haviam 5 vagas. Este embrulhou e disse na minha cara que niio serviam 

as vagas para mim porque niio conhecia o programa do seu conservat6rio, como se a musica 

que ele ensinasse por ltifosse diferente do resto do mundo. Tenho porem a ressaltar o tratamento 
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dispensado a mim par Murici, que falou ao proprio Villa mais de uma vez insistindo para que 

me desse o Iugar ou qualquer outra causa. Mas nada, de pais foi a OSB, que tendo mudado de 

diretoria, esta no momenta o almirante da esquadra, niio me quis dar o Iugar nem de ensaiador 

da orquestra , pais agora o Eleazar e prima dona e niio mais ensaiador, embora continue 

recebendo seus gordos honorarios. A imica coisa que me ofereceram era a quarta estante dos 

primeiros violinos. Ora, depois de ter feito curso muito bam de regencia, no Conservatorio de 

Paris, trazendo otimas rejerencias de meus mestres, inclusive a prova de haver sido convidado 

para reger a orquestra do conservatorio em pitblico, etc, nada disso servindo para me darem o 

Iugar que era sem pretensiio, pais desejava com isso adquirir metier , pais haveria outra 

possibilidade apelei para que me submetessem uma prova regendo umas das sinfonias de 

Beethoven ou Mozart, ou o que quisessem e dessem natura/mente tempo para preparar caso niio 

conhecesse a obra. Niio pedia para ser o regente, e sim apenas o ensaiador, mais nada. Entiio so 

havia a situar;iio de voltar para a orquestra, isto para mim seria muito deprimente, como bem 

podera imaginar, e niio aceitei. Vim entiio com Carlota, muito desiludido e triste, descansar um 

pouco na fazenda para refazer a saude perdida em Paris durante o ana de fame e frio que 

haviamos passado com tantos sacrificios e que, apesar de tudo tenho saudades, que resolvemos 

jicar par uns tempos enquanto niio aparecer alga para minha carreira em algum grande centro. 

Arrendei a fazenda do meu sogro estamos trabalhando no campo produzindo Ieite com criar;iio 

de vacas, e outras cousas, enquanto vou escrevendo minhas obras, estudando, pensando, 

trabalhando e mantendo cantata com meus amigos europeus, que niio se esquecem de mim e viio 

executando minhas obras. Este ana ja five execur;iio dos meus dais Quartet as, cousas para piano 

e a Radio Francesa me escreve pedindo o material da minha terceira Sinfonia, porque foi 

escolhida pelo comite de leitura da Radio para ser executada. A/em disso recebi 

correspondencia encorajadoura de uma Nadia Boulanger, etc, na Suir;a tocam minha musica 
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para cordas, na Tchecolosvaquia, Pol6nia, Londres na BBC executam obras, etc. Enquanto isso 

em meu pais niio executaram ate hoje, sequer uma pequena obra. Voci! bem me conhece, voci! 

sabe que niio sou deste que vive pedindo para ser executado, a unica pessoa boa e torno a 

repetir, que se interessa um pouco e Murici, quer que va para a Orquestra do Municipal 

enquanto niio arranjo outra coisa melhor e me aconselhou as Ondas Musicals, um bom 

programa radiof6nico existente no Rio para que jizesse um concerto de minhas obras. A/em 

desse, somente Camargo Guarnieri que escreveu uma carta convidando para reger um concerto 

de minhas obras em Sao Paulo. Niio resolvi, porque estou com um pouco de receio de dirigir 

obras dificeis como siio as minhas, e o meu metier ainda e pequeno para en.frentar dificeis 

cousas, pais gosto de fazer as cousas bem feitas como voci! bem sabe, mas estarei indo este mi!s 

para Siio Paulo, e niio tinha ido ainda por jalta de dinheiro, pais nem possuo para copiar o 

material da Sinfonia pedido pela Radio Francesa. Estou vendo se arranjo de qualquer forma. 

Mas estes problemas niio siio nada, em compara9iio com meus problemas espirituais, esses siio 

sim importantes para mim, embora eu os tenha em mente niio estiio ainda resolvidos. Meti numa 

tare fa dura, isso sera objeto de uma fotura carta, pais desejava mais do que nunca conversar 

pessoalmente com voci! e mostrar meus ultimos trabalhos. Abandonei o dodecajonismo e o 

atonalismo, sendo por isso uma dura tarefa de reconstru9iio tecnica embora o problema estetico 

de conteudo saiba bem o que fazer. Estou praticamente s6. " 

24- Fazenda 20 de outubro de 1949. 

"Recebi com muito prazer sua carta do mi!s passado depois disso nada mais. Quanta a suas 

preocupa98es em saber porque estas traniforma9oes artisticas? Para mim tem muita l6gica e 

siio a unijica9iio das idetas e o meio ambiente que elas traniformaram. Para mim niio passa de 

uma longa e por vez penosa evolu9iio, trazida pela /uta interna dos acontecimentos de uma 
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epoca provocada pela cultura mats intensa dos problemas jilosojicos contempordneos. 0 

amadurecimento de certas ideias que a principia nao eram claras, e com o continuar dos tempos 

e o conhecimento melhor de certos problemas fundamentals esteticos e pniticos, joram aos 

poucos transformando como nao podia deixar de ser, a expressao e a manifestar;ao criadora. 

Antes de partir para Paris ja mantinha certas duvidas a respeitos da minha propria maneira de 

criar que nao me satisfazia, procurei escrever algumas obras tats como a Sonata N2 para cello 

e Quarteto N 2 para Cordas, bem como a Musica para Orquestra de Cordas joram tentativas 

nesse sentido. Em Paris comecei a mudar ainda mais, em cada obra numa evolur;ao muito 

rapida, tanto que minha propria tese no congresso de Praga, ja jot uma repulsa de minha parte 

pelas proprias ideias ate agora projessadas. Nesta epoca, jazem parte minha Sonata N 3 para 

violino e piano, a Sonata N 3 para piano solo, as Canr;oes para baixo piano, e a obra mats 

importante que e a Sinfonia n. 3 para grande orquestra e que e dedicada a memoria de Lili 

Boulanger, como homenagem a Nadia Boulanger. Como sabe, foi principalmente por causa 

desta Sinfonia, que fui o candidato de Nadia Boulanger para o Premia Lili Boulanger Found de 

Boston, e que ganhei como o primeiro sui-americana a receber esta balsa em dinheiro para 

escrever uma obra. Estas obras que cito acima joram escritas em Paris e todas etas enquanto 

tomei aulas com Nadia. Escrevi depots do Congresso de Praga varias outras obras, inclusive 

per;as para piano, ja todas com forte sentido caracterizado pela musica de meu pais, tats como 

Ballet, a fabrica que esta com o I ato acabado e o II por acabar. A !em dessas obras inicio um 

concerto para piano e orquestra chegando ao Rio e para fazenda por questoes que ja esta a par, 

e tenho escrito alguma coisa para canto, 3 Quartetos para Corda, escrevo atualmente, com 

muita vontade uma Opera em 3 atos para teatros de marionetes que servia tambem para ser 

levado em teatro lirico, entitulado 'Ze Brasil. ' 0 assunto e de Monteiro Lobato, de cunho 

puramente social. Nesta obra estou de jato conseguindo alga que ha muito procurava, embora 



512 

niio me de por satisfeito, como sempre, procuro fazer opera popular, mas niio popularesca, 

criando todos os temas e niio me aproveitando do jolclore. Creio que a crim;iio tematica sempre 

tem que ser propria e apenas o carater deve ser popular. Como se josse um compositor popular, 

mas que intelectualize a obra, pon!m niio a ponto de deifigura-la. Este e meu principia, a obra 

deve ser uma finalidade, portanto juncional e para isso e preciso que os nossos objetivos sejam 

atingidos, pois o contrario niio estariamos realizando uma obra de sentido verdadeiramente 

realista. Com isso niio quero dizer que se va escrever sambas, mas que o carater popular do 

presente esteja caracterizado, ou por meio psicologico ou emocionalmente dentro do sentir 

daqueles a quem se teve a intem;iio de criar, o povo. Positivamente pelo caminho que me 

encontrava anteriormente, niio era passive! chegar !a, por isso abandonei os meios de 

sistematiza9iio ate entiio empregados por mim e procuro outros que possam melhor servir ao 

conteudo novo usado agora. Como sabe fiz um curso de regencia em Paris e quero ver se 

arranjo qualquer coisa dentro dessa carreira. Regi em piJblico a orquestra do Conservatorio 

acompanhando o concerto para violino e orquestra. Tenho o atestado do Eugene Bigot que joi 

meu mestre no Conservatorio Nacional de Paris. Camargo Guarnieri prometeu- me um Iugar de 

regencia no coro popular do teatro Municipal de Siio Paulo, caso venha a ejetiva9iio do corpo de 

artistas deste teatro que deve ser para logo, niio acredito muito que isso saia, mesmo que se der 

niio poderei viver com o que pagam, pois e apenas 4000, que representa quase nada. Para !he 

dar uma ideia, so de apartamento terei de pagar 2500 a 3000 cruzeiros, a vida aumentou umas 

4 ou 5 vezes depois que voce foi embora. A/em disso, o Murici que poderia arranjar um Iugar 

para mim na orquestra do teatro municipal do Rio, mas dai seria para tocar violino,{ .. ] 

acontece que voltar a tocar na orquestra, seria um pouco deprimente pra mim em ]rente aos 

colegas, como bem poderia imaginar, pais conhece bem o meio. 0 que acha que devo jazer? 

Mande uma resposta sincera, alem disso preciso estar no Rio ou em Siio Paulo, apesar de serem 
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meio acanhados, sao sempre um pouco me/hares que a fazenda. Tem ainda o problema das 

criam;:as que precisam ir para o colegio no ana que vem o mais velho vai fazer em dezembro 7 

anos. Quanta ao que pagam no municipal, poderiamos rever, mas nao creio que nao poderia 

compor porque o trabalho no teatro nao e de brinquedo, operas, bailados, sinf6nica, etc. Voce 

esta bem a par do movimento, a/em disso terei o problema psicologico que todo mundo diria que 

nada adiantou eu ir a Paris para voltar na mesma situar;ao. Sabe que meus Quartetos serao 

tocados este ano em Paris, tanto o primeiro como o segundo? Tambi!m a minha Sirifonia N 3 

sera executada pela Radio Difusao Francesa pela melhor orquestra que haem Paris atualmente. 

Esta obra foi escolhida pelo comite de literatura da Radio e recebi comunicar;ao que pediram 

que enviasse o material para orquestra. Em Londres cantaram na BBC uma das minhas canr;oes 

e alguns dos meus Preludios para Piano. Escreva me logo. Abrar;os a todos. " 

25- Fazenda 26 de dezembro de 1949. 

"Algumas belas palavras para desejar um feliz 1950 a todos da familia. Nao recebi ate hoje 

resposta de minha Ultima carla aguardando ansioso suas palavras. Ganhei mais um concurso, 

com minha Sinfonia N 3 escrita em Paris, recebi uma balsa do Berkshire Music Center para o 

proximo ano, quem sabe desta vez poderei entrar. [. . .] caso possa entrar nos EUA pedirei a 

Guggenhein que tenho por dire ito, e za permanecerei pelo menos uma ano. Um abrar;o. " 

26- Fazenda , 7 de mar~o de 1950. 

"Caro Lange, sua carla de fevereiro 15, como sempre nos trouxe muito prazer, como sempre, 

neste mar de desilusoes e sacrificios. Nem sei como dizer e como comec;ar expor tudo isso. 

Quanta a parte jinanceira, nem e bam falar, porque as dividas sao tao grandes que nem sei 

como vou sair de tudo isso. Bem para dar uma idi!ia a voce, imagine que faz um ano que a Radio 



514 

Difusao Francesa me pede material da minha 3" Sinjonia, e niio posso enviar par motivos 

econ6micos. Parece incrivel, mas e a inteira verdade. Estive em Sao Paulo jazendo conjerencias 

sabre as novas diretrizes da musica, somente um treino estetico, enfim sabre o realismo. Fui 

convidado com tudo pago, inclusive passagem, etc, senao nao poderia ter ido. Foi muito 

concorrido e obteve uma grande repercussao, realizei tambem dais debates sabre o mesmo 

assunto com assistencia de intelectuais muito interessados em ... enfimfoi muito interessante.[ . .] 

Estou trabalhando numa opera para marionetes intituladas Ze Brasil, assunto social escrito por 

Monteiro Lobato, alias, uma de suas ultimas obras. Estou pela primeira vez realizando um 

trabalho que ficara bem popular, pais e esta a intenr;:ao. Trabalho com motivos todos pessoais, 

mas baseados no nosso jolclore. A obra tem uma pequena orquestra, cora e tres solistas, baixo, 

baritono e mezzo soprano. Quanta aos EUA e muito dificil pais voce sabe que niio me deixarao 

entrar, o mais interessante seria eu voltar mais uma vez para Europa. Tenho uma balsa do 

Berkshire Music Center que ganhei com este ultimo concurso, tentarei obter o vista embora 

tenho quase certeza que nao me darao. Em Sao Paulo estao trabalhando com amigos para que 

va trabalhar par ta, inclusive o Camargo que tem se mostrado muito meu amigo, esta querendo 

ver se me poe como maestro do cora do Teatro Municipal, seria muito interessante, a/em disso 

alguns amigos paulistas estao interessados em arranjar alga para mim. Veremos. Estou tambem 

em vista de escrever musica para alguns filmes, vamos ver se sai alga. Caso nada disso resolva, 

creio que terei que voltar a tocar na orquestra, para poder estar na cidade, onde possa por o 

garoto no cotegio, pais ja jaz 7 anos e nao pode mais perder tempo. Enfim se tudo jracassar 

creio que jarei tudo para ir embora desse pobre pais que esta cada vez pior. Bem receba um 

abrar;:o, felicidades. " 
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27- Rio de Janeiro, 27 de julho de 1950. 

"Somente hoje foi passive! responder sua carta de 27 do mes passado. Minha vida nesse mes 

jicou completamente transformada com uma verdadeira chance que se apresentou em minha 

vida e que me sai ao que parece muito bem. Estava na tupi nidio trabalhando na Orquestra 

como violinista pois tinha saido da fazenda onde ru'io podia mais continuar, devido a questao 

econ6mica e tambem porque as crianr;as precisavam ir para o co!egio. Fui ai que tendo sido 

inaugurado um novo programa, a pessoa que a redigia me conhecendo como compositor, me 

perguntou se gostaria de trabalhar numa partitura como experiencia. 0 assunto e o seguinte, 

sao hist6rias celebres de crianr;as que sao radio-teatralizadas e teria eu que fazer a musica do 

fonda como musica de filme. Tendo a/em disso que musicar dois corais, para coro misto a 4 

vozes, mas de estilo puramente infantil, que nao fogisse ao carater, etc. Deu-me inteira liberdade 

e eu aceitei o trabalho, no dia da radiar;ao o sucesso foi enorme, toda direr;ao de radio presente 

disseram. No dia seguinte foi chamado pelo diretor que me entregou mais um programa tambem 

de meia hora, ofereceu-me um contrato de 10.000 cruzeiros. Natura/mente que jiquei ate sem 

saber o que faria pois estava ganhando 4000 cruzeiros a/em de pedir que aceitasse o contrato e 

jicasse escrevendo musica em minha casa. Claro esta que ru'io aceitei os dez mil, pedi mais, entao 

estamos par assinar par estes dias por 12000 cruzeiros mensais. Os jornais tem fa/ado dos meus 

programas em serie, imagine voce que nao sabia que podia fazer o que estou fazendo, tenho 

grande trabalho, pois sao duas partituras em media de 40- 50 paginas cada uma por semana, 

mas estou peganda treino e em 4 dias far;o as duas. Ja que estao querendo me dar mais uma pra 

fazer, ate contrato para filme ja estou recebendo. Enjim parece que desta vez vou endireitar a 

vida, causa alias que era bem justa, pois nao era normal que ficasse tocando o dia inteiro para 

sustentar a familia. Imagine que nos primeiros quinze dias trabalhei dia e noite, pois tocava 

tambem na sinfonia e so podia dispor de duas madrugadas para escrever a partitura de 
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experiencia. Nunca tinha escrito neste genera e estou gostando do trabalho, tudo isso esta me 

dando um metier jormidavel. Imagine que neste mes e meio ja campus 16 corais, quero verse um 

dia mandarei um disco para que conhe~a meu estilo atual. Outra causa, aquela carta que me 

pediu para assinar, creio que seja necessaria fazer um modifica~iio, para isso enviei de novo 

com a corre~iio pais aqui me preveniram contra os contratos americanos. { . .]" 

28- Rio de Janeiro, 14 de mar~o de 1952. 

"Bem, contarei agora algumas coisas de minha vida. Tenho escrito nestes ultimos tempos alguns 

jilmes e tambem partituras musicaLs assim como concerto para piano e orquestra que pretendo 

estrear este ano na OSB. Escrevi tambem 3 pe~as infantis para piano. uma Sonata para violino e 

piano N. 4 , outra para cello e piano N. 3 e um Ballet. Estou quase terminando meu Concerto 

para violino, 3 partituras para filme e as partituras semanais de musica do jundo para Radio que 

sou obrigada a escrever. Tenho praticado bastante na dire~iio da orquestra e atem de ter regido 

concertos na OSB, dirigi a orquestra quase diretamente na Radio, inclusive um programa serio 

onde tem uma orquestra de cordas, realizando concertos de Haendel, Carelli e Bach e algumas 

obras modemas como a sinfonia para cordas de Honegger, etc. Se fiver alguma obra para 

cordas interessante que niio tenha muitas divisas pais esta minha orquestra da radio e mais de 

cdmara do que propriamente sinf6nica. Li a Revista Estudos Musicales que tem me mandado e 

tenho apreciado alguns artigos. " 

30- Rio de Janeiro, julho de 1952. 

"Somente hoje foi passive! responder sua estimada carta de 3 de abril. Mas crea-me, sempre 

estou lembrando embora niio me sabre com frequencia tempo para escrever aos amigos. Carlota 

e os 3 garotos viio bem, a ultima Leticia e a mais levada das 3, parece que tambem dara para a 
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musica. Carlos ja esta no piano, estudando com Heitor Alimonda e ele tem me fa/ado que tudo 

que da para o garoto, ele imediatamente vai lendo e que nfio encontra dificuldades, tem um 

otimo ouvido e bam ritmo. Vamos ver se ainda dara para alguma coisa. A Sonia comec;ou o 

ballet mas devido ao horario do colegio niio pode continuar, no proximo ana penso co/oca-la no 

violino. Minha vida continua a mesma como escrevi na ultima carta, escrevi 2 partituras para 

gravac;oes de historia infantil, estou com contrato para escrever a musica de um novo jilme. 

Felizmente aumentou o meu trabalho na Radio e niio tive tempo ultimamente para compor. 

Como deve ter sabido minha partitura de Canto de Amor e Paz foi executada em Salzburg pelo 

Orquestra de Viena nos Festivais da Sene e tambem a mesma partiturafoi executada em Praga 

nos jestivais de maio. Passive/mente sera executada em Roma par Carlos Zeche. Minha ida a 

Europa transferi para o fim do ana e devo ira Praga, Italia, Pol6nia, Franc;a, Suic;a e Inglaterra. 

Passive/mente dirigirei concertos neste paises. Atualmente estou completamente barrado da 

OSB, desde que o Eleazar tomou posse como diretor artistico dessa orquestra. Imagino que nfio 

gostou pelo Jato de ter dejendido publicamente alguns musicos, que par sinal bans musicos, pelo 

jato dele ter arbitrariamente colocado-os para fora da orquestra. Alias, ele tem feito uma 

temporada mediocre, dos piores que tivemos, criando um ambiente de terror entre os musicos 

que estiio odiando, a/em de so permitir a entrada nesta orquestra de seus bajuladores. Voce me 

conhece muito bem, e sabe que niio sou destes de estar pedindo e bajulando. Em outubro sera 

realizado pela academia um concerto de obras minhas, onde apresentarei minha ultima Sonata 

para violino e piano, cello e piano e algumas obras para canto e piano. " 

30- Sao Paulo 22 dejulho de 1953. 

"Caro amigo Lange 



518 

Esta carla tem por fim participar o meu novo enderer;o aqui em Sao Paulo, onde fui obrigado 

pela circunstiincia vir residir. Como sabe estive na Europa em tourmie indo ate Uniao Sovietica 

onde vao editar e gravar todas minhas obras. Os sovieticos gostaram muito de minhas 

partituras e por essa razao querem que volte para reger e apresentar minha ultima Sinfonia a 4~ 

que eles muito apreciaram mas que nao estava ainda concluida. Voltando da Europa sojri uma 

perseguir;ao e fui posto para fora da Radio onde trabalhava e ganhava o meu pao e da familia. 

Vim para Sao Paulo porter obtido um contrato com uma nova companhia cinematogrcifica que 

me contratou por um ano, tenho a/em disso outros jilmes em vista para realizar e continuo 

escrevendo minhas partituras com mais tempo, pois nao tenho obrigar;ao de ir todos os dias onde 

trabalho, indo apenas nos momentos em que os filmes estejam prontos para ver, fazer a musica e 

grava-los. Sob este ponto de vista foi ate muito bom, porque me obrigou a sair da Rcidio que jci 

niio estava me fazendo muito bem. 0 cinema sempre e um pouco melhor pq pode se fazer uma 

boa musica, por exemplo, hci meses atrcis escrevi uma partitura para jilmes de crianr;a sobre um 

conto de Monteiro Lobato, o Saci, aproveitei a maior parte da partitura para uma suite infantil 

de meia hora. Como ve, estou na terra de Camargo, e espero que tudo corra bem por aqui. As 

crianr;as e que estao um pouco atrapalhadas por causa da mudanr;a de colegio, etc. Sua familia 

como vai?" 

31- Sao Paulo 5 de agosto de 1955. 

"Cheguei hci quase um mes, mas como nao tenho parada entre Rio e Sao Paulo, somente agora 

comer;o colocar a correspondencia em dia. Estou voltando de uma toumee pela Europa de 7 

meses onde regi concertos com grande sucessos, nao somente como regente mas tambem como 

compositor. Regi vcirios concertos na Tchecolosvaquia, Pol6nia,Romenia, Uniao Sovtetica, regi 

as principais orquestras desses paises e tambem em pequenas cidades. Deveria reger em Berlim, 
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Leipzig, Dresdem e Budapest, mas como precisava estar de volta neste mes passado no Brasil, 

cancelei estes concertos e transferi para a proxima temporada onde ja tenho contratos para 

Geneve, festival de Straburgo, Budapest e varias cidades da Alemanha democratica. Sera 

estreada um Ballet de minha autoria no grande teatro de Moscou, meu sucesso em Moscou e na 

Armenia, na Georgia for am imenso, regi entre outras obras de repertorio classico de Brahms, 

Bach, Haendel, Prokofieff, etc, minha sinjonia com coros. Em Moscou gravei para disco minha 

sinfonia com coros e quase todas as minhas obras estiio sendo editadas. A primeira sera a 

Sinfonia N 4 com coros, as criticas foram muito boas e todos os grandes compositores se 

expressaram de mane ira elogiosa em favor de minhas obras. Ganhei tambem muito dinheiro so 

na Uniiio sovietica mais de 5 mil do/ares fora os outros paises. Natura/mente gastei muito 

porque fui com Carlota, e toda tournee e so as passagens de aviiio que foram pagas em dolares, 

pode imaginar o que niio foi. Alem disso tive que sustentar a familia, tendo ficado minha mile 

com as crianras. tive que enviar do/ares ganhos nos meus concertos. 0 jato e que ate hoje estou 

vivendo com o dinheiro ganho. Tem naturalmente alguns objetos para vender, porque nem todo 

dinheiro se pode trocar em moeda corrente neste !ado do mundo, mas compramos peles para 

Carlota, e objetos de ourives, etc, e mesmo que fomos roubados nuns 100 mil cruzeiros de 

mercadoria que traziamos, ainda estou me arranjando. Aqui no Brasil a eterna inveja e ainda 

agora mais, porque a repercussiio que teve minha tournee foi enorme. Eleazar de Carvalho que 

me prometeu convidar para reger alguns concertos na OSB ate agora niio me deu respostas,tem 

uma promessa de convite para o Chile. Quanta ao que me pede da canriio, posso enviar e me 

dara muito prazer, tenho alguma causa em estilo muito dramatico no mais lirica bem 

influenciada pela nossa musica popular e que ate foi cantada na BBC. Um dia terei a ocasiiio de 

contar essa maravilhosa tournee que realizei. Recebi muita musica com materials completos com 

autorizariio para reger e gravar,obras de Schostakovich, Prokofiev, Kachaturiam e outros." 
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33- Sao Paulo, 18 de outubro de 1955. 

"Situar;ilo financeira muito dificil, ninguem faz nada para ajudar, ao menos proporcionar 

ocasiilo. Os pontos cha:ve da mitsica estilo na milo de cafajeste, de canalhas de toda especie, eu 

nilo preciso dizer a voce que esta farto de saber. Temos que agir como uns principiantes, agindo 

igualzinho como se nada tivesse feito. Esta e a realidade, tal ponto que terei que enviar a familia 

para casa do sogro no jim do ano e seguir para Europa sozinho a jim de cumprir contratos com 

Geneve, Paris, Budapest e Alemanha. Voltando sera a mesma coisa, terei que sacrificar o estudo 

do meu filho mais velho que vai muito bem no violoncello, demonstrando um grande talento. 

Enfim esta realidade que me deixa revoltado, estamos mesmo pensando em migrar 

definitivamente para outros paises onde estes problemas ja nilo existem mais. Tenho convite e 

estou quase aceitando, ainda nilo decidi por causa do problema da lingua para as crianr;as. " 

33- Rio de Janeiro 20 de novembro de 1956. 

"Voce me pergunta sabre minha vida. Nunca sofri tanta perseguir;ilo artistica como neste ano 

que se finda. Gastei forr;as preciosas para uma !uta contra os cretinos, ignorantes e invejosos e 

canalhas que controlam a vida musical neste pais. Voce sabe que nilo me submeto a pessoas 

ignorantes, existe um grupinho na OSB que nilo e nada, nem musicalmente, nem politicamente, 

mas que devido a incompetencia e safadeza de outros conseguiu se apoderar da organizar;ilo 

exigindo um beija-mao que nilo participo e que luto abertamente contra, nao me submetendo a 

esta corja, por isso fizeram uma guerra surda, porque eles sabem da minha honestidade e que 

estando Ia dentro nilo compactuaria com a safadeza e a mediocridade. Embora voce deva 

imaginar que seja por questoes politicas, este esta superado pais tinha o apoio do proprio 

ministerio que fez que conseguisse ao final entrar como maestro substituto da OSB contra a 

vontade de cafajeste que e o Eleazar e do grupo que os ap6ia por eles se submeterem a sua 
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sajadeza de que e um dos responsaveis. Depois de estar ki dentro este imbecil do Eleazar niio 

programou nenhum concerto pra mim e niio esteve quase no Brasil, evitando de jalar com o 

Camargo para pedir que isso acontecesse. Macomunado com este grupo deixou ordens para que 

nem sequer pisasse na orquestra. Imagine voce que sendo contratado da OSB essas pessoas que 

negam inclusive entradas para assistir os concertos, o Camargo Guarnieri agiu como grande 

amigo, entfio vendo a sajadeza comigo, cedeu dais de seus concertos para mim a jim de que 

pudesse reger. Fizeram entiio tamanha trapalhada que so consegui reger na Radio gravando os 

programas. A orquestra foi otima e apesar de niio tamar a meu favor abertamente comentaram 

com Camargo minha competencia de regente. Digo mais uma vez que niio e politica porque 

estou com o diretor musical da Radio ministerio da educac;iio e organizando para o Itamaraty 

ministerio das relac;oes exteriores uma serie de long plays de mitsica brasileira, todos 

supervisionados e organizados por mim. Alias voce precisa tamar conhecimento dessa iniciativa 

que e a primeira que se jaz de maneira tiio importante no Brasil. Apesar de niio receber nada 

por esse trabalho, quis realiza-lo com sacrificio do meu proprio trabalho de manutenc;iio para 

mostrar que e passive! se jazer alguma coisa seria e honesta neste pais. Minha situac;iio e ruim, 

ha promessa do governo para melhorar minha situac;fio na Radio. Veremos o que sera. Tenho 

concertos na Europa, mas com a situac;fio como esta , niio animo muito em ir pra ta. Campus 

antes de vir para o Rio uma Sonata para o piano N 3, que os amigos pianistas consideram uma 

obra de importdncia no terreno da sonata brasileira por se colocar num plano internacional, 

apesar das caracteristicas nacionais da obra sem cair nas eternas danc;as. Tambem conseguir 

nesta obra alguma causa nova. Neste sentido, bem como o quarteto de cordas n. 4 que tambem 

terminei pouco antes da sonata. Nestas duas obras bem como a Sinjonia N 5 comec;a uma nova 

jase, em que os elementos nacionais deixam de ser internacionais para passar a uma 

transjigurac;iio niio somente pessoal, como tambem de plano superior, e que se possa dizer: isto e 



522 

uma sonata que pode ser colocada no plano internacional do criar;:iio contempordnea, mas deve 

ser de autor brasileiro. Esta penetrar;:iio da essencia das nossas caracteristicas de povo, que se 

cristaliza como cultura propria, creio, e um ponto importante para nos criadores e que devemos 

passar dessa fase que foi necessaria de pesquisa, para entrarmos no plano das ideias e do 

pensamento criador mais profunda. Niio sei se voce esta de acordo comigo, niio quero entrar em 

detalhes que uma simples carta niio permite, mas se estiver par aqui, teremos ocasiiio de falar 

sabre o assunto.Nada me respondeu sabre as possibilidades de concerto em Buenos Aires, 

Montevideu e Chile, onde eu gostaria muito de fazer uma tournee como diretor de orquestra, 

levando natura/mente a mitsica brasileira. " 

34- Rio de Janeiro, 1957. 

"Gravamos mitsica de canto e piano, quartetos, estou organizando per;:as minhas do Camargo.O 

Camargo foi muito meu amigo neste ano e tern demonstrado um grande interesse pela minha 

carreira e falando pra todo mundo muito bern do minha obra. Tornou-se um grande amigo 

meu. 

35- Leipzig, 19 de setembro de 1957. 

"Caro Lange, sua ultima carta foi respondido mas niio obtive nenhuma depois desta. Meu caro 

amigo, a vida nestes itltimos 6 meses foi rea/mente cruel e ao mesmo tempo maravilhosa. Toda 

minha existencia curta mas de !uta e desenganos e tristezas e grandes altos e baixos nunca foi 

tao profundamente acentuada em seus antagonismos do que nestes itltimos tempos. 0 que 

aconteceu nestes ultimos tempos ainda antes de sair do Brasil, uma parte voce conhece, a !uta 

diaria contra inimigos que usavam armas inaceitaveis para os meus principios, a jalta de 

lea/dade dos colegas, o desejo de me destruir como artista, era uma causa incrivel nos ultimos 
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tempos. So queriam me ajudar na base de ceder principios de consciencia, que um homem de 

carater jamais podera ceder. As ojertas dos Guinles, eram tentadoras, mas minha consciencia 

niio permitia. Esperei que o reconhecimento de minhas qualidades e capacidades depots de 

comprovadas na base de muito trabalho e sacrificio jossem um dia reconhecidos pelos poderes 

publicos de minha terra, mas apesar de homens como Camargo Guarnieri, atestarem o 

reconhecimento de minhas possibilidades e lutarem par meu Iugar no sol, para mim nada foi 

feito. 0 Iugar da orquestra como maestro com tanta /uta e sacrificio consegui no ana passado, 

este ana me foi tirado. Somente quando o ministro soube que ficaria na Europa, resolveu dizer 

que quando voltasse, talvez arranjaria alga para mim. Ora, caro Lange, niio poderia acreditar 

em promessas tiio problematicas todo o nosso tempo, inclusive a incompreensiio de minha 

atitude como homem na minha propria casa, incompreensi5es que um dia jalaremos 

pessoalmente. Resolvi entiio me aventurar na Europa ja que algumas possibilidades se 

apresentavam para mim e citarei algumas. For exemplo estou em Liepzig gravando para a Radio 

varias obras brasileiras, inclusive a minha Brasiliana em 3 movimentos, a do Camargo e do 

Villa Lobos. A !em disso a editora [. . .] esta interessada na edir;iio do meu Concerto N 1 para 

piano e orquestra, minha 5" Sinfonia alem de outras obras de Camara. Como ve, isto representa 

um passo rea/mente grande para minha carreira, pais esta editora e uma das mais jamosas da 

Europa, como bem sabe. A/em disso seriio executadas minha obra sinf6nica, 5" Sinfonia e 

Concerto para piano em Roma, Londres. Estou em negociar;i5es para dirigir passive/mente na 

proxima temporada em Miliio, Londres, Amsterdii e Geneve . Fui convidado pelo Teatro Kirov 

em Leningrado para escrever um Ballet o que estou jazendo, o que sera encenado nesta cidade 

durante o proximo ana. Seguirei daqui para Sofia onde vou dirigir alguns concertos, estou em 

negociar;i5es para dirigir a Orquestra da Radio Nacional de Paris, a/em disso a Uniiio Sovietica 

editaram a minha 4" Sinfonia com Coros, a minha Brasiliana e Sonata pra violino N 4. 
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Pretendem editar no proximo ano a 5a Sinfonia e o Concerto para Piano e Orquestra. mas nem 

tudo esta realizado e a !uta aqui e ardua. mas as possibilidades muito maiores que no Brasil, 

onde era escurrm;ado e niio era reconhecido. Mas os problemas maiores e a manutem;iio da 

familia. que so no Brasil era dificil, aqui continua sendo. pelo menos no momenta em que estou 

come~ando e que as promessas niio estiio todas cumpridas. Leguei a minha mulher toda minha 

obra e todos os meus direitos e ela exigiu que desse tudo o que conseguisse ate o jim da minha 

vida. Prometi dar uma pensiio de seis em seis meses de acordo com o que fosse ganhando aqui, 

mas niio ha nenhuma compreensiio da parte dela nesse sentido, e a exigencia que me faz e como 

se eu estivesse nadando em dinheiro. Caro amigo, tudo que ganhei e pude converter em divisas 

ate agora enviei para eles, mas ficou procurado a origem. Quant as vezes fiquei no Brasil um ano 

sem trabalho. porque agora depois de 6 meses ter enviado 1000 dolares, e deixado dinheiro a/em 

dos meus direitos de editar edi~oes. estas ja estiio exigindo apenas o que niio estiio na minha 

altura. Nestes itltimos 3 meses que nada vi na Europa, comi uma vez por dia. ninguem na minha 

familia se interessava pela minha arte e pela minha carreira, a itnica coisa que desejavam era 

manter o nivel de vida, que no momenta niio tinha condi~iio de dar. Toda temporada no ocidente 

ja estava programada. e me prometeu alguma coisa para 5 de 8 de 59. Ora nada tenho aqui alem 

dessa grava~iio. que e minha itnica de minha carreira na Alemanha e que depende dela um 

contrato para a proxima esta~iio. Parece que ficaram contente com meu trabalho. voce sa be que 

ninguem em 4 meses conquista a Europa. Este e trabalho para muitos anos. especialmente se 

vem com itnicos recursos do que os artisticos, no Brasil niio querem saber de nada. Pedi o 

divorcio a Carlota e ela negou. apesar de fer rompido comigo todo o cantata, manda o sogro 

escrever cartas ofensivas. onde sou taxado de canalha pra baixo. Cartas essas que recuso 

sistematicamente. Ate as crian~as foram metidas nesta historia, mas caro Lange, estou disposto 

resistir a tudo e cuidar da minha arte. Niio voltarei ao Brasil a niio ser com o meu nome bem 
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firmado na Europa e se .fracassar pior jara pra mim. Talvez voce nao vera mais o meu nome. 

Nao podia mais suportar a vida que levava no Brasil, com a incompreensilo, desde a casa ao 

trabalho, era demais. Um homem resiste uma pressao ate certo ponto, tomei esta atitude pra 

nilo perecer. Pelo menos se aqui fracassar, sera aqui na Europa e ningw!m podera dizer que nao 

tentei tudo, voce sabe que comecei com 12 anos minha carreira de mitsica, portanto tenho 25 

anos de !uta, de trabalho honesto na minha profissao . Nao cedi aos convites para ganhar 

dinheiro facil, como o radio comercial porque nao podia prostituir aquila que era o mais puro 

impulso de minha alma, a minha arte que tanto amo. Minha vida de sacrijicios foi em vao na 

minha patria, porque voce sabe que nilo sou homem de cortejar os poderes pitblicos nem os 

capitalismos da minha terra. Par isso recusei as ofertas dos Guinles, um artista e um todo 

indissolitvel. Seu carater e muito importante para as ideias que ele quer imprimir na obra que 

cria cada dia. Caro Lange, nilo quero que proceda como fizeram todos meus amigos no Brasil, 

que se portaram como indignos da minha confiant;a, todos tomaram partido da Carlota, 

procedendo como umas comadres, cortei com todos eles, tenho ainda dais amigos na Europa a 

quem dedico toda minha confiant;a. Silo pessoas humanas e compreensivas, muito me ajudaram 

mora/mente neste momenta de crise tao profunda da minha vida. Estas pessoas sao duas a/mas 

gemeas que a/em de conhecer minha arte, consideram-na a itnica coisa importante na minha 

vida, par isso nilo estou completamente so em bora viva tao Ionge de mim. A minha familia no 

Brasil, a itnica coisa que exigiam era minha volta nilo tendo nada que fazer no Brasil. Ora esse 

egoismo eu nao podia mais me sacrificar como sempre o fiz. " 

36- Sophia, 11 de novembro de 1957. 

"Meu caro Lange, recebi sua amavel carta de 6 de 10, quando vejo que mais de um mes levou 

para aqui chegar. Aqui ainda estou e fico satisfeito em saber que voce compreendeu o meu 
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problema, e a primeira pessoa que analisou exatamente a situac;ao porque, ni'io somente 

conheceu o meio como a mim tambem, afinal de contas nossa amizade vai pelos 17 anos, jti e 

alguma coisa. Apesar de ter superado a crise mais aguda na !uta entre meus sentimentos e 

razi'io, meu instinto de artista e meu corar;ao, posso hoje trabalhar sem todavia deixar de pensar 

e sojrer um pouco a separac;i'io dos jilhos. Tenho trabalhado muito estes idtimos tempos, escrevi 

uma nova Sonata N 5 para violino e piano, estou escrevendo um novo quarteto N5, uma nova 

Sonata para piano solo N4, e terminando a 6" Sinjonia que jalta apenas a instrumentar;i'io pais 

todo esquema estti pronto em quatro movimentos. E para distrair de vez em quando uma nova 

canc;ao, so nos itltimos dais meses escrevi umas quinze canc;oes novas, coisa estranha, 

antigamente escrevia tiio poucas canr;oes, hoje se quiser posso escrever cada dia novas canr;oes. 

Se niio escrevo mais e par preguir;a de escrever porque idhas ni'io fa/tam. Como voce pode ver, 

estou trabalhando como um Iouco, nada sei par enquanto da vida, pais aguardo a decisi'io do 

convite para ir a Leningrado onde devo escrever um Ballet que sera montado no teatro Kirov, o 

mais importante. Tinha tambem um convite para montar em Weimar um Ballet, mas creio que so 

depois do Leningrado. Claro que providenciarei o envio das partituras e discos para voce assim 

que puder, jalarei as editoras e natura/mente quando puder e tiver material, regerei estas obras 

do seculo XVIII de Minas Gerais. Mandarei sempre pelo casilla toda correspondencia. Fico 

satisfeito que vti continuar esse plano no Brasil. Tenho grandes pianos de criar;iio para o foturo 

incluindo este Ballet, e estou escrevendo uma opera. Aqui do !ado do socialismo, a mitsica e a 

arte e cousa muito importante e a gente se sente como homem uti! a sociedade, e niio como nos 

paises capitalistas: uns marginais. Da minha parte so retornarei a minha ptitria depois de 

realizar alga par aqui, caso contrtirio prefiro viver na Africa. Um abrar;o. Seu amigo Santoro. " 
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37-Brasilia, 9 de fevereiro de 1963. 

"Quanta ao ministerio do prof Darcy, o reitor, so em 65 estiio interessados em jazer o 

departamento de musica. No momenta eu organizo apenas curso de aprecia9iio e de inicia9iio 

musical. Gostaria de reger minha 7" sinjonia no festival e pode me por em cantata com outros 

compositores que deve rege-los. 0 governo brasileiro esta interessado em me enviar ao 

estrangeiro para organizar os jestivais de musica brasileira que deverei jazer nestes pr6ximos 

meses em NY. Vou jazer o passive/ pra estar no Rio neste 2 de abril durante sua passagem de 

navio para conversarmos mais varios assuntos de interesses comuns. " 

38- Geneve, 25 de agosto de 1963. 

"Meu caro Lange, estou em Gimeve depois de uma viagem pelos EUA em missiio oficial de meu 

governo e da universidade de Brasilia organizando a difusiio da musica brasi/eira junto as 

Universidades Americanas. Aqui na Europa estive em Bonn com o dr. Ferdinandi que me jalou 

do festival, que parece estar bern encaminhado para maio. Estou vendo se fico na Europa ate Ia, 

natura/mente voltando aos EUA para cumprir a programa(:iiO que organizarei para outubro e 

novembro. Natura/mente tudo isso esta dependendo do nosso ministerio como concordar com a 

verba que pedi, caso contrario voltarei dentro de 3 meses para Brasilia. E voces como viio? 

Quanta a seus pianos estou por aqui vendo se arranjo dinheiro para nossa escola de musica na 

Universidade de Brasilia para ver se come9a juncionar na segunda semana de 64, tendo varias 

cousas prometidas por parte do governo alemiio e outros de governos e entidades. Voce pode me 

dar alguma indica9iio de alguma entidade aqui na Europa que nos podera qjudar com 

projessores, discos, livros ou mesmo dinheiro. Como desejo ficar ate maio gostaria de aproveitar 

minha estadia e reger alguns concertos, e apresentar minhas obras a pessoas e maestros que 

possam executar. Voce poderia ajudar neste sentido? Par favor escreva para este endere9o. Em 
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Paris foi apresentado em primeira audic;ao a 6" Sinfonia com a Orquestra da Radio Difusiio 

Francesa, regida par Charles Bruch. Aguardando noticias, espero que tudo esteja correndo 

bem." 

39- Brasilia 30 de julho de 1964. 

"Estou organizando o departamento de musica com orquestra de corda, de cdmara e tecnicas 

bdsicas. Para o proximo ana penso em ampliar com sopros, fazer sinfonias e musicologia. Tudo 

vai depender de verbas. Dia 4 de outubro regerei no festival de Berlim a minha 7a Sinfonia. Em 

seguida devo ir aos EUA reger a minha 8" Sinfonia em primeira audic;iio mundial. Mande 

noticias. Claudio. " 

40- Brasilia, 7 de novembro de 1964. 

"Lamento que tenha se dirigido diretamente ao reitor. Voce poderia ter conversado comigo 

sabre todos as assuntos. 0 departamento de musica deverd um dia se tamar uma faculdade de 

, . " mus1ca. 

41- Alemanha, 27 de setembro de 1971. 

"Hd muito tempo niio tenho noticias suas. Como vai, e a familia? Estou na Alemanha hoje 

estabelecido com uma boa posic;iio. Sou professor de regencia dirigente e de materias te6ricas. 

Estou muito conceituado e prestigiado, alem disso assinei um importante contrato com Tonos 

editora da Damstadt que estd interessada em toda minha obra, niio somente nas obras de 

vanguarda, mas tambem da produc;iio do periodo dodecafonista 1940-47 e do nacionalista. Dai 

surgiu interesse pelas canc;oes e da Sonata para violino solo, obras editadas pela editorial 

cooperativa cuja direc;ao era sua. Par esta raziio pedi que me retribuisse os direitos de editar 
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estas obras com essa nova editora. Per;o o favor de me responder urgentemente pois desejo 

editar esta obra ate o jim deste ano. Mande cartas sabre o que tem feito, estamos muito contentes 

e nos sentimos muito hem na Alemanha. Eo povo mais gentil da Europa e onde ainda a mitsica 

tem um Iugar rea/mente important e. Um grande abrar;o ". 

42- Alemanha, 2 de janeiro de 1976. 

"Resta desejar a voce todos um feliz 76. Tive tanto que fazer e viajar, a/em de um amear;o de 

enjarto em Brasilia, fadiga e emor;oes fortes, a/em de muito trabalho que me impediram 

respostas na carla de 28 de junho. Estive depois de 6 anos no Brasil para reger duas vezes, em 

marr;o em Sao Paulo e junho no Rio, a convite de 0 GLOBO. [ . .}Tudo na minha terrae assim. 

Se Ia estivesse, estaria morrendo de fome, mas como estou aqui na Alemanha professor,ninguem 

tem muito a ver, que fique por lti. Voce tem razao, a mitsica ta nao tem sorte, sai de uma mao 

safada para outra. Personalismos e mais personalismos. Sei que por aqui tambem, sojro as 

invejas dos mediocres que existe em toda parte, mas ao menos vivo bem com minha familia. 

Gisele tem uma escola de ballet, e ja ganha mais do que eu, com isso tenho meu proprio estudio 

eletr6nico na minha casa, e que nenhuma Universidade no Brasiltem. A/em de por podido ao 50 

anos comprar meu primeiro piano aqui na Alemanha. Meus filhos se educando recebendo 

influencia de uma cultura milenar, que so com muito esjorr;o eu conseguiria por lti. Sou muito 

grato aos amigos Alemaes, apesar de ter alguns que fazem guerrinha provinciana que nao me 

atinge, e afinal sou um estrangeiro onde respiro liberdade. Posso criar e ser tocado e ser tocado. 

E se mais nao far;o, e porque nao sou destes escaladores que vivem escrevendo e pedindo 

concertos em todas partes, a/em de niio ter jeito para isso nao tenho tempo. A preocupar;ao com 

minha pesquisas, e novas obras que tenho feito, dois trabalhos meus feitos no meu estitdio serao 

apresentados em Regenshm. Trabalho no ciclo Brecht na lingua alema que sera apresentada 
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aqui na Alemanha. Pena ntio ter ouvido minha Cantata Elegiaca, com versos de Cami5es que 

regi no rio. Fui convidado pelo govemo aqui para dirigir um concerto na Beethovenhall e 

propus minha cantata e Alterar;i5es Assint6ticas, para grande orquestra. Regerei em jevereio em 

Manheimm um programa de Mozart, Haydn, Beethoven. Tenho aqui grandes amigos como nunca 

tive no Brasil, realmente amizade profunda e respeito, o que jalta na nossa terra. Acabo de ser 

convidado por uma enciclopedia da Suir;a que publicara 3 volumes sabre 800 personalidades da 

Alemanha para incluir minha biograjia, assim sendo eu estou sendo assimilado pela nova pcitria. 

Pena voce ntio conhecer minha obra dos ultimos 10 anos pelo menos. Minha morada em Berlim 

em 1966167 foi de grande importdncia e uma nova jase se desenvolveu em minha produr;ao que 

agora ntio e tao extensa, mas intensa em profondidade e rejlexao. Moro num pequeno dorj, 6000 

habitantes, o clima e bom, e o povo simpatico. Se vier a Alemanha ni'io deixe de me visitar. 

Lembranr;as. Um grande e ajetuoso abrar;o da Gisele e Claudio. " 

43- Brasilia, 25 de junho de 1986. 

"Meu caro Curt Lange. Com prazer li sua carta do mes 6 corrente. Seria muito gentil da sua 

parte vir ouvir o meu Requiem para Juscelino Kubistchek, me faria muito feliz, a primeira sera 

dia 22 de agosto, dia em que jaleceu a 10 anos atrcis, o presidente Juscelino. Vou verse a 

comissao te mandaria uma passagem para voce. Voce vir para a Universidade, rea/mente seria 

muito bom para nos, mas os salarios mais altos de titulares sao baixos para o custo de vida, nao 

chegam a 1000 d6lares. Mas a vida estci carissima, com o congelamento dos salarios nao hit 

perspectiva de aumento, a imica possibilidade par voce, seria a Universidade de Brasilia, onde 

poderia criar o curso de musicologia talvez com uma equipe. Meu filho de 20 anos esta de jerias, 

vindo de Moscou onde cursa o conservat6rio naquela cidade, entusiasmado com o ensino. Gisele 

nossa jilha esta na Bulgaria, minha jilha e concorrente no concurso nacional de Verona. Era 
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born que voce ficasse um pouco em Brasilia para conhecer a minha obra, que voce desconhece 

na quase totalidade. Minha opera Alma sera estreada em Lisboa no Teatro Sao Carlos na 

proxima esta<;ao. Espero ve-lo por aqui. Abra<;os o amigo Claudio. " 

44- Brasilia, 14 de setembro de 1988. 

''Meu caro Curt Lange 

Uma carla enviada para o Aparecido veio a minha mao. Como deve estar a par, o governador 

deve estar saindo e espero que com ele !eve o Mar los Nobre que ele trouxe pra ca, nao sei ainda 

porque. Este senhor que e odiado pelo meio musical no Brasil foi posto pelo Aparecido na 

Diretoria Executiva da Funda<;ao Cultural e tornou a minha vida um inferno. E a pessoa de pior 

cartiter que encontrei em todos os meus anos de existencia. Cortou as verbas da orquestra, 

homologou o concurso realizado em mar<;o ate hoje, corta datas de concerto e tira a orquestra 

do local de ensaio do teatro porque sua mulher desejava estudar piano. Esta mulher dominava a 

fonda<;ao enjrentando nas maos todos os postos. Mandou comprar o carro mais caro por ela ser 

produtora, pois niio era do seu agrado o que !he era reservado. Apesar do governo ceder uma 

casa para morarem, ficavam em suite presidencial no hotel gastando durante 10 meses, a media 

de um milhao por mes ,etc. Uma corrup<;ao total. Quis inventar inqueritos contra mim, logo eu 

que nao tenho nada, nem apartamento, nem casa, em anos aguardando que va embora. Minha 

temporada ficou completamente esfacelada, nunca recebi noticias sabre minha ida a Caracas, 

para reger e executar meu Requiem.[. . .] Sabe de alguma coisa? Como vai a vida por 

ai? Aguardo noticias suas. No ano que vern, em novembro completo 70 anos. Terminei minha 13a 

Sinjonia, um ciclo de can<;oes, escrevo uma nova Sonata pra piano. Um grande abra<;o. " 
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45- Brasilia, 25 de mar~o de 1989. 

Narra uma grande revolta contra Marlos Nobre. Diz que esta cheio de com,'ites em homenagem 

aos 50 anos de composiyao, e diz na carta a Curt Lange: 

"Voce e um dos responsaveis por ter me ajudado a editar minha primeira obra para violino solo 

em 1940, lembra-se? Este ano completo meus 70 anos. Em Paris, lvfanheinn, Genebra, Moscou, 

etc, jariio concertos para me homenagear. Gostaria de obter algumas palavras de voce, neste 

ano dos 70, sua opiniiio sabre minha obra e minha pessoa, de lutador, etc, voce conhece bem 

minha vida. Em Lima serei homenageado no Festival que se realizarti e regerei um concerto dia 

II de agosto, estarei por lit a partir de 4 de agosto, vou estrear meu Concerto para viola e 

orquestra. Na casa de Brahms em Baden-Baden escrevi minha 14° sinjonia. E pena que o 

Aparecido sustenta esse canalha do Marlo, porque e parente do Samey, estamos vivendo num 

mar de lama, corrupt;:iio, etc, por isso esse sujeito se sustenta, jaz parte da corrupt;:iio. Um 

grande abrat;:o, seu velho amigo. Claudio Santoro. " 

46- Urn cartao com data 1" de janeiro de 1989. 

"Estou de novo, como todos os anos na Alemanha, na casa de minha filha Gisele que e bailarina 

do teatro de Manheinn. Como sabe, nossa familia gosta muito da Alemanha e aqui temos nossos 

me/hares amigos. Estou enviando para ser publica a carta a voce, como singe/a contribuit;:iio aos 

seus 85 anos. Como sabe jat;:o 70 anos este ano e um convite presidido pelo ministro Jose 

Aparecido esta promovendo jestejos com minhas obras. Passive/mente ira em cena minha Opera 

Alma. Quem sabe voce vira para assistir. Sera que podera promover alguma manifestat;:iio ai 

com execut;:iio de obras e o Requiem? Em agosto estarei em Lima para o Festival ond.e serei 

homenageado e regerei obras, inclusive acompanhar o 1 ° Concerto para Viola e orquestra de 
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minha autoria. Quando ira ao Brasil?Um grande abra<;o e muitas felicidades para 1989 de seu 

velho amigo. Claudio. 

DUAS CART AS DE CURT LANGE A CLAUDIO SANTORO. 

18 de setembro de 1942. 

"lmpressoes sabre a sonata: Eu tenho lido com toda atem;iio a sua sonata, que ja esta nas miios 

do Paz. 0 trabalho supera a varios que vi em sua casa, em geral me agrada pois, sua precisiio e 

claridade destacando a ritmica do primeiro movimento. Ritmica que aborda tambem nos outros. 

A economia no segundo e a dramatica do terceiro, encontro que faz muito bem escrever 

constantemente, tal qual e seu temperamento. [. . .]Creio que o Paz jara leal a obra com muito 

prazer, e eu te jelicito pois, com a sinceridade de sempre. Pode tamar voce esta manifestat;iio 

como veridica e estimulante para suas juturas atividades. " 

CARTA DE CURT LANGE A JOHN SIMON GUGGENHElN MEMORIAL FOUNDATION. 

"0 panorama da criat;iio musical na America Latina, nos que os compositores }ovens respeitam, 

tem a qualidade muito pobre. Sem analisar os motivos quero manifestar que entre os talentos 

legitimos cada vez mais raro, se encontra Claudio Santoro, cuja criat;iio tem sido atentamente 

observada por mim desde 1940. Ele e um legitimo talento, uma poderosa manifestat;iio em meio 

musical ainda em jormat;iio no qual se sobressai quatro grandes compositores, cuja idade oscila 

entre os 40 e 60 anos: Villa-Lobos, Lorenzo Fernandes e Camargo Guarnieri. Depois deste nada 

mais tem aparecido que pode ser assinalado por seu temperamento, seu idealismo, sua 

tenacidade e seu estudo, como digno de suceder aos compositores mencionados. Sendo a vida 
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musical do Brasil muito inocente e interessando cada um somente par sf mesmo, existindo par 

um outro !ado uma jalta total pra conhecimento da interpretar;iio da musica de outros paises, 

especialmente contemporanea, Santoro estit vivendo um periodo de verdadeira tortura, e sua 

necessidade e conhecer intimamente os outros meios e oportunidades mais importantes destes 

meios. 

7 de junho de 1946. 

"Voce niio e homem de estudos escolitsticos. Voce e de assimilar;iio unicamente. Niio se precisa 

de gente para ensinar, mas sim para olhar, conversar e consultar" (Se referindo ao desejo de 

Santoro em conhecer Hindemith, Koussevitsky, Copland, Harris e Schoenberg). 



ANEXO 2- PARTITURAS MANUSCRITA E POEMA DOS PRELUDIOS N. 1 EN. 2. 

Pertecentes a Serie 13 Cam;oes de Am or. 

EM ALGUM LUGAR 

Claudio Santoro 

Vinicius de Moraes 

Deve existir 

Eu sei que deve existir 

Algum Iugar onde o amor 

Possa viver a sua vida em paz 

E esquecido de que existe o amor 

Ser feliz, ser feliz, bern feliz. 

535 
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OUVE 0 SILENCIO 

Claudio Santoro 

Vinicius de Moraes 

Cala 

Ouve o silencio 

Ouve o silencio 

Que nos fala tristemente 

Desse amor que niio podemos ter 

Niio fala 

F ala baixinho 

Diz bern de !eve urn segredo 

Urn verso de esperans:a em nosso amor 

Nao, oh, meu amorl 

Canta a beleza de viver! 

Sauda o sol e a alegria de amar 

Em nossa grande solidao. 
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GUIA TEMATICO DOS PRELUDIOS (1946-1989) 

1. 
1946 

. Allegro 

' I 

19~· I'JIIijJQ P A\ 11F gfr 

I 
I .~ .. 

'): IFEi[f 

3. 
1948 

4. 
1948 

DanfG Rl'tJ.•Jica 

~~ 
I 

# • 
5. Adagm 

1950 
I & " ~J t1· ,., .. 
I 
1 •x e 

~ 
!'$' 

t r 

ERRATA: 

-fo:· 

J. ,J' i ~ J J 
1"1 ' f 

I 

~ F 
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6. 
1958 
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14. Lento 19. 
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