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RESUMO

Este trabalho tem como principal objetivo realizar uma anglise-interpretativa dos Prefnidios para
Piano de Claudio Santoro- pegas compostas no periodo de 1946 a 1989. Visa o estudo, a analise
e a divulgago da musica contemporinea brasileira, colaborando para a bibliografia sobre o
assunto. Com o estudo analitico, procura-se investigar as técnicas de composi¢do e os
procedimentos composicionais adotados, quais os elementos utilizados pelo compositor e como
ele os manipula. De acordo com esse estudo analitico, estio indicadas sugestdes sobre a
interpretacio destas obras, apontando aspectos relevantes da interpretacdo pianistica. Para
mntroduzir e contextualizar essa andlise, realizou-se um levantamento biografico e historico da
vida do compositor amparado por cartas, depoimentos e entrevistas. A Conclusdo da dissertacio
reline as informagOes obtidas por meio da analise, identificando o material empregado em suas
respectivas fases de composigio e a linguagem musical nos Preludios para piano. O trabalho tem
como complementagdo, a edi¢do dos 34 Preludios, realizadas em soffware de editoragio de
partituras musicais, cartas do compositor dirigidas a Curt Lange, obtidas no Acervo Curi Lange

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

The principle objective of this research was an interpretive analysis of the Preludes for Piano of
Claudio Sanitoro composed between 1946-1989. Concurrently, the analysis and dissemination of
the work will contribute to the bibliography of Brazilian contemporary music. The analytical
study focuses on the compositional techniques 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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INTRODUCAO

As vésperas da I Guerra Mundial, a Europa assistiu & estréia de obras que marcaram as
mudangas que entdo ocorreram na musica do século XX. De um lado a Sagragdo da Primavera
(1913), de Igor Stravinsky, cuja linguagem revolucionou aspectos da estrutura na musica do
inicio do século; de outro lado, o Pierrot Lunaire(1912) ,de Amold Schoenberg, e as Seis
Bagatelas op. 9, para quarteto de cordas{1913) de Anton von Webern, obras que segundo Paul
Griffts', “promoveram rdpidas e profundas mudancas jamais vistas na misica ocidental”, € que

abriram caminho ao atonalismo e a novos sistemas de composigio.

Considerando definitivamente superado o sistema tonal, vigente entre os séculos XVIII e XIX|
desenvolveu-se uma producdo musical em que sistematicamente s3o negados todos os
pressupostos tedricos que de alguma forma se referiam as tradigbes tonais, cujo sistema era
estruturado em acordes hierarquizados, organizados em diversos tipos de encadeamentos € que
obedeciam a uma ordem organizacional. O abandono do sistema tonal caracterizara o
surgimento de movimentos modernistas, resultando no enunciado de novos principios que

deverdo orientar as estruturas da musica moderna no século XX

O inicio da musica tonal, deu-se por volta do ano de 1600, marco de importante movimento das
complexas estruturas polifénicas, no qual as varias vozes ou partes, conservando sua

independéncia, permaneciam vinculadas harmonicamente umas as outras. A elaboragfio tedrica

! GRIFFTHS, Paul. A miisica moderna Rio de Janeiro:Zahar ,1998,p.48.



deste sistema se¢ fez com Jean Phillippe Rameau(1683-1763), em seu Iraité de
I'harmonie(1722), no qual a estrutura sonora em tonalidades maiores-menores se tornara a base
do sistema tonal. Surgem novas formas de composicio instrumental como o concerto, as suites
de dangas, as toccatas para instrumentos solistas € 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 Iemperado. Este sistema, consolidado no
periodo Barroco, constitul também a estrutura da linguagem musical do periodo classico (séc.
XVIII), onde as obras apresentavam como caracteristica fundamental a determinagio de uma
tonalidade que seria predominante. Seguindo esta mesma linguagem, o modelo composicional
caracteristico mais importante foi a sonata classica, cuja forma deixa em evidéncia os
componentes acima descritos. O sistema tonal é essencialmente diatdnico, formado pelas
tonalidades e o relacionamento entre os acordes. Os momentos de tensdo e relaxamento (eixo
ténica-dominante), e suas ramificages, sio a base de obras para instrumento solo e
posteriormente para conjuntos de formagdes variadas, como entre outros, quartetos, trios €

também orquestra.

Sobre base tonais solidas, foi no periodo roméntico (século XIX) que se deu o grande
desenvolvimento € expansdo da tonalidade. Formas livres, preladios, rapsddias, sinfonias,
virtuosismo instrumental e movimentos nacionais incorporam elementos alheios a tonalidade
estrita do classicismo. Frederic Chopin(1810-1849), enriquecendo © repertério para o
instrumento predominante na época — o piano; Franz Liszt(1811-1886) com um novo caminho
para a composicio musical inaugurando o género poema sinfdnico; Robert Schumann(1810-
1856) continua este caminho, amplia as possibilidades do fied - ja expandidas por Franz

Schubert( 1797-1828)- e da musica pianistica. Como se verifica, a tonalidade, pratica comum dos



composttores até entfo, foi o sistema que guiou e coordenou a estrutura do pensamento musical,
visando & organizagdo do material sonoro, o que resultava numa procura de equilibrio e

linearidade do discurso musical, como descreve Henry Barraud:

“[...] Toda obra cldssica tem seu eixo sobre wma tonalidade de base, solidamente

estabelecida desde 0 comego, reafirmada tantas vezes quantas forem necessarias para
dar suficiente unidade & obra; tem seu material temdtico intimamente ligado a esta
tonalidade escolhida ou as suas vizinhancas imediatas, e o autor, uma vez que estivesse

assentado nestas sélidas colunas, poderia langar em seus intervalos a rede brilhante e

maledvel de seus elementos.” *

Com o desenrolar do século XIX, um crescente numero de compositores sentiram que a
linguagem musical estava se tornando presa em virtude da pressio exercida pela tonalidade e o
rigor de suas formas, privando-os de suas necessidades formais e expressivas. E com a
exploragio maxima dentro deste sistema, na tentativa de se encontrar novas solugdes que
levassem a uma nova linguagem musical, chegara-se a processos de combinagio que se

distanciaram do tonalismo.

Richard Wagner (1813 —1883), cujo desejo era o de unir toda arte na mais elevada forma da
opera, fo1 o representante da ruina deste sistema da harmonia cléssica. Permaneceu fiel a funcio
da tonalidade, mas especialmente com 7ristan und Isolde(1857-1859), a validade da harmonia

tonal foi refutada.

? BARRAUD, Henry. Para compreender a misica de hoje. Sio Paulo:Perspectiva, 1983.p. 40.



"4 Harmonia de Richard Wagner promoveu uma mudanga na iogica e poder construtive
da harmonia. Uma das consequéncias foi o uso da harmonia chomada impressionistica,

especialmente praticada por Debussy™.

Esta obra na qual Wagner utilizou abundantemente o cromatismo, € considerada por muitos
estudiosos, a obra limite entre o tonal e o atonal no &mbito harmonico, podendo-se perceber
rudimentos que mais tarde viriam a se constituir em novos sistemas. Fica assim muito bem

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

“0 que é novo nele, para a sua época, é usar no estreito limite de uns trinta compassos,
como material sonore -um -grande nimero de harmonias mais ou menos diferentes,
passando de uma a owlra, encadeando-as magnificamente, criando assim entre elas uma
espécie de unidade de segundo-grau. Esta unidade, composta de elementos dispares

antes dele, introduz na Musica.um cromatismo-orgdnico. E ficil reconhecer ai o germe

daquilo que se chamard, cinquenta anos mais tarde, dodecafonismo.”*

A musica de Wagner inaugura o que Barraud denomina de “cromatismo orgénico”, sistema pelo
qual se deixa de usar os elementos hierarquizantes da musica tonal Os acordes passam a

distanciar-se dos elementos funcionais que sdo 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 harmoma “acusa uma estabilizacdo mais
pessoal e consegiiente, anuncia diretamente as inovagoes que tendem a dissolver a tonalidade

como fator unificador [...] ao apegar-se a tonalidade conceituada como elemento bdsico

 SCHOENBERG, “Style and Idea”. Los Angeles,California University Press, 1984,p.216.
* BARRAUD, Henry.1983.Op.cit, p. 41



imprescindivel, apresenta-a rejuvenescida na nova concepgdo que é a modulacdo em

simultaneidadef...]””

Nas composi¢es 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, bem como o uso de
escalas por tons inteiros. Como afirma Ralph Turek: “Debussy era fascinado com o oriente ¢ é
evidente em seu trabalho o uso da escala pentaidnica® O retorno ao modalismo, tinha como
objetivo imprinir a musica caracteristicas que a tornariam estruturalmente mais flexivel | pois a
auséncia da nota sensivel, deixaria de criar uma tensdo harmdnica. Porém, o principal aspecto
inovador de Debussy foi a inclusdo da escala sexatdnica’, cujas notas estavam distanciadas entre
si pelo intervalo de um tom. Outras das caracteristicas inovadoras de Debussy foram quanto a
forma e ao colorido orquestral, nos quais segundo Paul Griffths, “foi um mestre na delicadeza
das nuances, e um pioneiro na utilizagdo da sistemdtica da instrumentagdio como elemento

: s 8
essencial da composigdo.

A desagregacio do sistema tonal colocou também em questio outros conceitos relativos &
composi¢do. O ritmo, principio da organizagdo que regula o fluxo da musica e controla todo o
aspecto da composi¢do, adquire uma importancia fundamental. Seus deslocamentos de acentos,
deixam de ser perceptiveis enquanto pulsar simétrico, e colocam-se em evidéncia como

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

3 PAZ Yuan Carlos. Introducdo ¢ Misica de Nosso T. empo.S80 Paulo:Duas Cidades, 1976,p.70.
® TUREK Ralph.The elements of Music, Concepts and Applications New York:McGraw-Hill, 1996,p.292 Fscala
yentatﬁmca ¢ o sistema de cinco alturas distintas dentro da §°

“trata-se de uma escala hexacordal, que divide a citava em seis tons iguais[...]. Ao contrdric da diaténica, é uma
escala que nio comporta nenhuma diferenciacdo interna, tudo nela se equivale. WISNIK, José Miguel. O som ¢ o
sentido. 830 Paulo:Companhia das Letras, 1989 p. 79
® GRIFFITHS Paul. 1998. Op.cit, p. 9



era completamente desconhecido. Por mais que os musicos classicos tenham utilizado uma
estrutura rittmica variada, rica em contrastes, nio se permitiam extrapolar estas simetrias e
linearidades. O trecho abaixo, de Griffths, tomando como exemplo a Sagracdo da Primavera,

deixa claro a supremacia do ritmo em relagio aos demais componentes:

“Na Sagracdo da Primaveraf...] é o ritmo que conduz a misica, {...].Grande parte da
Danga do Sacrificiofuma das partes da obra] ¢ composta de “células™ de uma a seis
notas aproximadamente, em ver de frases a maneira convencional. Fregiientemente

essas células sdo fortemente acentuadas, e a musica avanga mediante a repeticdo,

interposicéo e variacio .
O ritmo entdo torna-se o elemento estrutural mais importante na obra de Stravinsky, vindo

influenciar outros compositores no decorrer do século XX.

Cutro elemento que passa por transformagdes € a melodia, s vezes encarada como uma linha
infinita, outra como curto arabesco, sofre a descontinuidade, a dispersdo por diversos registros,
empregos de pausas ¢ contrastes bruscos de intensidade, saltos e mudangas de colorido

nstrumental.

A dindmica  assume papel importante, causando mudangas abruptas no discurso musical,

intensificando seu carater com a associagdo do timbre e da altura.

® GRIFFITHS,Paul. 1998. Op. cit, p. 39



O timbre, por sua vez assume fun¢@o estrutural na musica, em virtude do desenvolvimento de
novos recursos dos instrumentos, e do uso de novas combinagdes de articulagio e dindmica. A
simples mudanga instrumental do timbre de sons idénticos(Klangfarbenmelodie)'’, pode receber

for¢a melddica sem que se produza uma verdadeira melodia no sentido tradicional .

As contribuiges de Richard Wagner, Claude Debussy e Igor Stravinsky, foram decisivas e
imprescindivels para o desenvolvimento da linguagem musical no Ocidente, ¢ foram ponto de

partida para a conquista de um novo modelo harménico.

Em 1908, o Segundo Quarteto em F# de Arnold Schoenberg(1874 — 1951), alcangou a decisiva
ruptura com o desenvolvimento harmdnico: esta foi a primeira composi¢@o atonal - composi¢éo
sem referéncia de uma tonalidade. Na atonalidade, as relages entre os graus da escala diatdénica
sdo recusados, dando autonomia a cada um deles, invalidando as cadéncias e suprimindo o
contraste consonancia-dissonéncia. “A atonalidade procede do cromatismo cultivado pelos
ultimos romdnticos, mas se diferencia dele enquanto possui um valor harménico absoluto e ndo

é, portanto um derivado dos valores tonais.” !

Esta proposta foi considerada uma das maiores revolugdes na histéria da musica, e também
representa a linha divisoria entre a tradi¢do e a modernidade. Fortemente convencide de que
seus novos sons obedeciam as leis da natureza ¢ de nossa maneira de pensar, Schoenberg

trabalhou por varios anos, desenvolvendo um sistema de escrita tal qual na musica tradicional e

1° Melodia de timbres. Termo introduzido por Schoenberg em seu Harmonielehre(1911) para designar uma melodia
definida mais por mudancas de timbres do que de alturas. GRIFFTHS, Paul. Enciclopédia da miasica do século XX,p.
119,

! PAZ Juan Carlos. 1976.0p. Cit., pp.113/114.
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seu método de escrita tonal. Convicto de que, ordem, logica, compreensibilidade e forma, nio
podem estar presentes sem obediéncia a tais leis, levou-o a percorrer um longo caminho da
exploragdo. Ele necessitava encontrar leis, regras ou caminhos para justificar o carater dissonante

dessa harmonia e suas sucessdes. O resultado foi descrito pelas proprias palavras de Schoenberg:

“Eu encontrei a base para um novo procedimento na construcdo musical gue parece
apropriada para reper estas diferenciacbes estruturais providas anteriormente pela

harmonia tonal. - Eu- chamel este procedimento de “Metodo de Composicio com 12

notas relacionadas exclusivamente entre si.” %

Este propésito de organizacdo do material sonoro seria alcancado pela formulagdo do sistema
dodecafonico, o qual oferecia condigBes necessarias ao estabelecimento de uma nova ordem
estrutural e cujo objetivo era: “Atingir a unidade e a firmeza formal sem se servir da tonalidade
[...] empregar wm outro meio de ligagdo formal, com forga suficiente para reduzir os

acontecimentos musicais ao mesmo denominador comum.” '’

Os compositores modernistas, partidarios das mais diversas concepgdes técnicas-estéticas:
Debussy, incorporando sonoridades de outras culturas, bem como apresentando sequéncia de
acordes descomprometidos com a tonalidade; Bartok com seu uso radical dos modalismos
pesquisados na musica popular, Satie, Varése e¢ Milhaud com suas superposighes de
tonalidades; Anton Webern e Alban Berg com o senalismo, além de Scriabin, Hindemith e dos
mencionados anteriormente, contribuiram notavelmente para a sonoridade inovadora da musica

da primeira metade do século XX

12 SCHOENBERG, Arnold. “Style and Idea”.1984..Op.cit, p.218.
' Segundo Arnold Schoenberg apud Barraud BARRAUD, Henri.1983. Op. cit.,p.85
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No Brasil, as primeiras décadas do século XX foram marcadas por compositores com influéncia
musical européia: Brasilio [tiberé(1846-1913), Alberto Nepomuceno(1864-1920), Francisco
Braga(1868- 1945), Luciano Gallet( 1893-1931), entre outros, considerados por Vasco Mariz,

i - . . i
os precursores do nacionalismo musical”

Durante os anos 20 e 30, os modernistas brasileiros preocupados com o ideal de atualizagdo
técnico-estética da musica no Brasil, em face dos padrbes europeus, passaram a defender com
intensidade a criag@o de um programa em prol da brasilidade modernista, fundamentadas em
pesquisas temdticas folcloricas e da cultura popular. Essas ligaces da brasilidade modernista
com o passado historico (o folclore, e linguagens européias contemporineas), resultaram num
amplo debate sobre os conceitos de identidade nacional e pesquisas no campo folclorico, sendo
utilizado a posteriore como temética pelo artista em suas obras. As idéias do nacionalismo
fizeram com que os compositores procurassem crit€rios para se escrever musica nacional, sem

esquecer as conquistas da modernidade.

Foi na Semana da Arte Modemna (1922) - marco da arte modemna no Brasil - que os modernistas
brasileiros souberam utilizar a vontade de ruptura cultural das vanguardas européias, como arma
para o reconhecimento objetivo da realidade nacional, fortalecendo e enriquecendo uma nova
consciéncia artistica. Encabegado pelo escritor e musicologo Mario de Andrade{1893-1945 ),
este episodio registrou a participagdo de todos os setores de atividade artistica - Oswald de

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

""MARIZ, Vasco. Historia da Misica no Brasil Rio de Janeiro:Civilizacdo Brasileira, 1994.p. 115
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Victor Brecheret nas Artes Plasticas, entre outros — elementos que ao longo da década de 20
formardo a forca do nosso Modernismo, batathando incansavelmente para implantar uma nova

mentalidade artistico-cultural no pais.

Villa-Lobos (1887-1959), inserido no nacionalismo modernista, aponta um novo rumo para a
musica brasileira, com a utilizagdo de elementos folcloricos, criando diferentes sonoridades, que
servemn de modelo para outros compositores brasileiros. Tal fase nacionalista, de acordo com a
visdo historica, concretizara a criagdo de uma escola de compositores envolvidos pelas premissas
metodologicas desse “momento”, como Camargoe Guarnieri (1907-1993), Francisco Mignone

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

Uma Segunda fase do modernismo musical vem a se instalar no Brasil. As descobertas de novas
perspectivas de organizagio musical e a criagdo de novas classes de alturas, representadas pelo
atonalismo, dodecafonismo e serialismo, servirdo como referéncia para a produgio de alguns
compositores brasileiros, confrontando-se com grupos cujo ideal harmonizava-se com o anterior.
Esta nova fase fol representada, na década de 40 pelo “Grupo Miusica Viva” e seu grupo de
compositores, entre eles Claudio Santoro, Guerra Peixe, Eunice Katunda e Edino Krieger,
liderado por Hans-Joachim Koellreutter, um musico alemfo recém chegado ao Brasil. Seguidor
da escola de Schoenberg, Koellreutter foi 0 responsavel pelo ensino da técnica dodecafbnica e
responsavel por um intenso movimento artistico em dire¢io a modernidade, estudando e
discutindo os problemas da estética e evolugdo da linguagem musical no Brasil, bem como os

problemas relacionados a pedagogia musical.
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Ao conhecer Koellreuter, Claudio Santoro encontrou um suporte para suas idéias. Juntos
encabegam o movimento ‘o gual coloca em primeiro plano a criagéo musical ¢ a modernidade,
que agora se beneficiam fertilmente de compesigdes atonais nacionais, o que significa:
produciio experimental e renovadora.” *° Koellreutter exerce uma forte influéncia nos trabalhos
iniciais dos jovens compositores que como Santoro integravam o Grupo Musica Viva. Sendo o
primeiro a se integrar ao grupo,Santoro tornou-se o seu maior representante no plano da criagio,
e seu trabalho como o mais movador do “Musica Viva”, sendo sua obras “os melhores

argumentos na defesa da criacio contempordnea”.*°

O Grupo Musica Viva publicou em sua revista, uma série de artigos que refletiam a preocupagio
com os problemas técnicos e estéticos da misica contemporinea, desempenhando um
“importante papel na evolugdo da miisica brasileira contempordnea,f...] com informacbes

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

para debates sobre todos estes assuntos”.*’

Em 1946, o Grupo Musica Viva langa um Manifesto:

“Consciente da missdo da arte contempordnea em face da sociedade humana, o grupo
Misica Viva’', acompanha o presente no seu caminho de descoberta e conguista,
lutando pelas idéias novas de um mundo novo, crendo na for¢a criadora do espirito

humano e na arte do futuro.” ¢

Y KATER, Carlos. Misica Viva Koellreutter: movimentos em direcdo & modernidade. S0 Paulo: Musa Editora:
Através, 2001, p.535.

'® NEVES, José Maria. Aiisica Contempordnea Brasileira. S50 Panlo:Ricordi.1981,p.90.

idem, p. 91

" Manifesto 1946 — Grupo Misica Viva- declaragiio de principios. Rio de Janeiro, 1° de novembro de

1946 KATER Carlos. 2001, Op. cit.,p.66.
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Dentre a nova gera¢do de compositores brasileiros, considerada pelo musicologo Vasco Mariz
como a “primeira geracdo independente » ¥ o nome de CLAUDIO SANTORO (1919-1989),
aparece em destaque. Santoro fol um compositor brasileiro que abordou diferentes técnicas e
linhas de pesquisa na musica contempordnea. Saiu do pensamento serial nos anos 40, para a
estética socialista dos anos 50 e para a musica eletroacistica dez anos depois, explorando uma
linguagem poés serial e fazendo uso de procedimentos da indeterminagdo na sua musica. Na
década de 70, retoma os mesmos valores de eficiéncia, rigor formal e orquestragdio precisa que
havia negado. Possui cerca de 500 obras, entre elas, Sinfonias,Duos, Trios,Quartetos,Quintetos,
pecas solo, Concertos, Cantatas, musica eletroacustica, trilhas sonoras para filmes, entre outras.
Seu idealismo politico é refletido na masica, consolidando uma obra ainda a ser dimensionada.
Sua criagdo se confunde com sua propria vida no lirismo e sentimentalismo que o envolvem, sua
heranga genética e situa¢do geografica, os quais moldaram sua personalidade. As variantes de
seus estados emocionais, 4 procura de uma nova linguagem musical, acabaram por produzir
efeitos salutares e de verdadeiro rendimento artistico. Nas pegas para piano solo, pode-se
observar  sonatas, sonatinas e toccata , ao lado de algumas pegas curtas, revelando um
compositor maduro em pleno dominio de sua arte. Atingindo os seus melhores momentos na
linha de pecas curtas, nos deparamos com os Prelidios para Piano compostos entre 1946 a
1989. “Adotando a forma epigramadatica(de cardter breve), Santoro faz de cada uma destas
pecas curtas um pequeno discurso, utilizando um unico elemento tematico em cada um’,

segundo nos declara Salomea Gandelman. E com referéncia aos Prelidios da 2° série,continua...

“Sdo miniaturas em textura homofonica, livica e expressiva, e wma linguagem

harménica basicamente caracterizada por acordes de 7° e 9% alterados

¥ MARIZ, Vasco.1994.0Op.cit. p.301.
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[frequentemente com atmosfera de improvisagdo jazzistica e cromdtica De modo geral,

poios pouco definidos e fugazes, sensacdo de chegada & uma possivel ténica ao final.”
20

Em sua obra para ptano, Santoro demonstra interesse na descoberta das sonoridades, ilustrando
o uso de passagens de oitavas em unissonos, contrastando com intervalo de quartas e segundas,
incluindo inversbes de sétimas e nonas. Ele faz uso de contrastes combinando diferentes texturas
e investiga timbres especiais utilizando a mesma célula em diferentes registros do piano.
Diferenciando-se de um grande ndmerc de compositores, Santoro n3e usa o piano como
instrumento de composi¢io, mas se revela um grande entendedor das possibilidades e limitagdes
do instrumento, apesar de ndo se considerar um eximio pianista. Quando abordado em uma
entrevista’ sobre seus habitos composicionais, incluso o uso do piano, ele responde que nunca
teve dinheiro para ter seu proprio piano, que amigos. brasileiros o emprestavam a ele, mas que na
maioria das vezes, ele compunha sem o piano. Ele acredita que isso serviu de uma boa
experiéncia, pois na auséncia do instrumento, ele foi forgado a ndo depender dele para compor.
De acordo com Santoro, ele se limitou a0 uso do piano para ouvir as harmonias ou as linhas
contrapontuais. Quando escrevia para orquestra, ele tinha uma orquestra em sua mente, muio
raramente escrevia a versio no piano, pois muitas delas eram impossiveis serem transcritas para
o piano, embora muitas pecas para piano tenham sido transcritas para orquestra, incluso os

Preludios N. 1,2,3,6,¢ 7 da 2* série (1° caderno) e o Prelidio N. 3 da 1° série.”?

Os Prelidios que datam do ano de 1957 a 1963 sdo pecas melddicas simples, em oposigio a

muitos tipos de composi¢des virtuosisticas. Expdem-se em distintos estilos musicais, de

* GANDELMAN, Salomea.36 compositores brasileiros. Rio de Janeiro:Funarte, 1997.p. 276

# NEVES, Jos¢ Maria. “Uma entrevista com Claudio Santoro ”,1975. Nio publicado, procedente de Jeanette
Alimonda.

22 ALIMONDA, Jeannette Herzog, “Catalogo das Obras”. Sem publicagio.
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melodias onentadas no idioma tonal a idiomas atonais e serialistas. Sobre os “Trés Preludios

sobre uma mesma série”, (Preludios N. 22,23 e 24}, Santoro faz referéncia:

“[...] quando comecei a retornar as técnicas que usei no periodo dodecafinico, um

serialismo putito meu, escrevi alguns Prelidios para piano, tanto que tenho 3 Prelidios

de uma série e um deles é sobre uma série de trés notas somente. %

Santoro compds outros Preliidios que em seus manuscristos chegam ao nimero 29, atingindo um
total de 34 Preludios. Abrangendo toda sua vida produtiva, os Prelidios sio uma colegio de
pecas que marcam um mesmo sentimento nostalgico, dispondo de diferentes materiais e técnicas
de composicio. A producio de Claudio Santoro € uma das mais expressivas, e vai se firmando

entre o que ha de melhor na musica brasileira no século XX

Seus Preludios para Piane ( muitos dos quais receberam versos de Vinicius de
Moraes), sdo singelos mas profundos, comprovande que a forca expressiva da
mensagem musical pode estar concentrada no gque ha de mais simples. Esses Preludios
trazem em seu perfil sonoro a delicadeza da musica urbana do Rio de Janeirvo, onde
Santoro viveu na década de 30, antecipando a estética da bossa-nova e o estilo de um

Tom Jobim ™ **

A Linguagem musical de Claudio Santoro reflete com clareza o panorama da musica
contemporanea brasileira. Sendo assim, este trabalho se justifica no sentido de divulgar e
colaborar com os estudos acerca da misica contemporénea no Brasil, permitindo aos estudantes
de musica amplharem e enriquecerem seus repertonios, propagando as obras do grande maestro e

compositor Claudio Santoro.

2 SANTORO,Claudio. “Contando minha vida”. Depoimento transcrito.Sem publicagio, procedente de Jeannette
Herzog Alimonda.
** MIRANDA, Ronaldo. Contra capa do CD Rodrigo Warken. Piano.
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Esta analise dos 34 Preludios para piano de Claudio Santoro tem em vista apresentar
informagOes que possibilitem uma possivel compreensdo do desenvolvimento de cada uma das
técnicas e procedimentos empregados pelo compositor, investigar possiveis aspectos
unificadores de cada um, e através desse recurso da analise, fundamentar o aspecto interpretativo

da obra.

Como objetivos gerais, este trabalho pretende divulgar e valorizar a musica contemporinea
brasileira, através da difusdo da obra de um notavel representante do cenario musical. Ainda
assim, propde contrbuir para o enriquecimento da literatura pianistica atual, adicionando a esta
pesquisa as partituras editoradas em software e a gravagio em CD dos Preltdios. Pretende-se que

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

A pesquisa se justifica pela crescente importincia em se valorizar a produgio nacional nos meios
académicos brasileiros, divulgando, desenvolvendo estudos técmicos e difundindo novos
repertorios. E neste contexto se enquadra Claudio Santoro. Trata-se de um dos maiores
expoentes da musica brasileira, compositor, regente, professor, intérprete, sendo sua produgio
uma das mais significativas no cenario musical brasileiro. Estes Preltdios, muitos deles se
encontram em manuscritos, adquirtdos em acervo particular, o que dificulta o acesso a estas

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

A anilise dos Preludios para Piano de Claudio Santoro foi desenvolvida, de maneira ndo
ortodoxa, segundo o material e as f€cnicas de analise:
« Analise do contorno melddico através do estudo dos Mofivos, pequenas unidades

musicais que compdem a arquitetura musical com base na “wunidade, afinidade,
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ldgica, coeréncia,compreensibilidade e fluéncia no discurso.” apoiado segundo
Amold Schoenberg em Fundamentos da Composicdo Musical ®
. Teona dos Conjuntos, apoiado segundo Joel Lester e Joseph Straus, em Analytic
appoaches to Twentieth Century music e Introduction to post tonal theory,
. 26
respectivamente.
- Analise da estrutura através das vozes condutoras, apoiada segundo Felix Salzer

em Structural hearing: tonal coherence in music.”’

« Serialismo e dodecafonismo.

As técnicas de analise foram usadas conjugadas, ndo havendo prioridades de uma sobre a outra,

mas no intuito de haver a complementagdo entre as mesmas.

Este trabatho esta subdivido em trés capitulos. O I Capitulo — Uma Historia em Miniaturas, narra
a vida do compositor, os fatos mais importantes que marcaram sua trajetoria musical, os estudos,
as influéncias 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 também em entrevistas de familiares e amigos concedidas
4 autora. O I Capitulo- O compositor e sua Obra relata os periodos de composigio do
compositor € as caracteristicas principais de cada fase, contextualizando os Preludios segundo
ordem cronolégica de composicdo. Explica também as subdivisfes dos Preladios e as

numeragdes adotadas pelo compositor. O I Capitulo — Andlise da Estrutura e Sugestdes para

2* SHOENBERG, Amold. Fundamentos da composicéo musical So Paulo:Edusp,1991.

¥ LESTER, Jocl Analytic approaches to Twentieth Century music. NY: W.W. Norton, 1989 ¢ STRAUS, Joseph.
Introduction fo post fonal theory 2 ed. Upper Saddle River: Prentice-Hall, 2000.

T SALZFR Felix. Structural hearing: tonal coherence in music. NY: Dover,1982.
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Interpretagdo € a analise propriamente dita seguida de sugestOes sobre o aspecto interpretativo,
fundamentado atraves dessa anélise. O item 1 deste Capitulo — Consideracoes sobre a Andlise,
esclarece as técnicas 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 cronolbgica
de sua composigio; € ao final de cada fase, se encontra uma Sinfese, onde se procura identificar
os elementos composicionais relevantes de cada periodo.Convém ressaltar que neste trabalho, os
Prelidios seguem as numeragbes dos manuscritos. Na Conclusdo pretende-se chegar a um
consenso sobre o material empregado em cada fase de composigdo, verificando-se uma possivel
compreensdo da linguagem do compositor. O II volume consta das partituras editoradas em

software para edigio de partituras e um CD dos Preludios, efetuado pela autora deste trabatho.
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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 Sa,
Claudio Franco S4 Santoro nasceu em Manaus, capital do Estado do Amazonas, em 23 de
Novembro de 1919. Seu pai, militar do Exército Italiano, era natural de Népoles, ¢ a convite de
seu irmio, mudou-se para o Brasil no comeco do século XX, trabalhando de inicio em uma
empresa construtora, companhia que construiuv o Palacio do Governo 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: O
Teatro do Amazonas. Santoro cresceu envolvido em um ambiente artistico. Seu pai, amante da
Opera, tocava piano e cantava arias operisticas todas as noites € sua mée era formada em pianoc e
ensinava pintura. Com dez anos de idade, ganhou um violino e um Método de Teoria e Solfgjo,
de seu tio Atilio, recebendo suas primeiras ligdes de uma tia, Iracema Franco de S4, seguindo
com o violinista chileno radicado em Manaus, Prof. Avelino Telmo. Em 1931, realiza seu
primeiro recital na Leitaria Amazonas, antes porém, havia tocado nos saraus realizados em sua
casa, acompanhado de sua mée ao piano. No Clube Caxeiral ¢ no Politeama de Manaus, realiza
concertos em beneficio de prof. Telmo, que sem recursos, necessitava se submeter a uma
cirurgia. Substitui-0 como professor, enquanto este se convalescia. Importante também no seu
desenvolvimento musical foram as visitas & casa do Comandante Braz de Aguiar. Este era
possuidor de uma discoteca de alto nivel € a oportunidade de ouvir obras dos grandes mestres,
interpretados pelos virtuoses da época, foi de suma importincia para sua formagido musical. “4

formagdo de um musico é ouvindo musica, e hoje, mais do que nunca, tenho a impressdo de que
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o fato de eu ter passado horas na casa do Comandanie Braz ouvindo musica, foi muito mais

importante para a minha formagdo bdasica musical, do que todos os professores que tive na

vida.”’

1.2. A ComprosIiCAO: UMA OPCAO

Ao ouvir o primeiro Concerto de violino de Claudio Santoro, em Manaus, o Comandante da
Comissdo de Limites, Braz de Aguiar, se entusiasma com o desempenho do garoto e ¢ 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 anfitrid, o leva frustrado
de volta a Manaus, mas por influéncia de intelectuais manauenses, recebe uma subvencgio e
retorna ao Rio para estudar. Antes disso, realiza varios concertos, até no navio, a fim de pagar a
passagem do pai que o acompanhava. No Rio, preparado pelo Professor Guerra, ingressa no 7°
ano do Conservatono de Muasica. Estuda harmonia com Lorenzo Fernandez e mais tarde com
Nadile Barros. Realiza seu primeiro Recital no Rio de Janeiro, acompanhado pelo pianista
Arnaldo Estrella e, enquanto aluno no Rio de Janeiro, retomma duas vezes 4 Manaus para
concertos. Em 1937, gradua-se em violino com Honor e no ano seguinte € aceito como professor
de violino e de harmonia no mesmo Conservatério, permanecendo ai at€é 1941. Suas primeiras
manifestacdes como compositor manifestaram-se aos 17 anos de idade, quando ainda era
estudante. Claudio Santoro comp®e algumas obras e resolve apresenta-las ao professor Guerra
que, sendo um compositor com estudos no Conservatério de Paris, incentivou-o a compor. Dai
em diante, o desejo de criagdo e o impeto em compor se tornam incontrolaveis, € Santoré faz a

op¢do pela composi¢do, desistindo das aulas de violino e da carreira como intérprete. Conta

! SANTORO,Clandio. Contando minha vida. Depoimento transcrito. Acervo Jeannette Alimonda.
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Carlota em seu livro Resgatando Memdrias de Claudio Sanioro®, que “o professor Guerra teve
uma grande decep¢do com Santoro pelo sew abandono da carreira de concertista. [.. JE
compreensivel, pois investiu nele durante anos e lecionou gratuitamente, uma vez que o aluno

ndo tinha meios para remunerar as aulas.”

1.3. A FAMILIA

Em 1941, na Igreja da Glona, no Largo do Machado, Santoro se casa com Maria Carlota Braga,
sua ex-colega de classe no Conservatorio de Musica do Distrito Federal (Rio de Janeiro). Em
entrevista concedida & autora®, Carlota relata o fascinio que Claudio exercera sobre ela, “sua
Jfacilidade e sua memoria musical eram admirdveis.” Foram tempos felizes de namoro, noivado
e de vida conjugal, apesar dos contratempos da vida. Tiveram trés filhos: Carlos Arlindo ( 1942),
Sonia ( 1944) e Leticia (1951). Em carta enderecada a Curt Lange®, 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 Arlindo. Nascido em 25 de
dezembro do ano passado. Felizmente tudo foi mais ou menos
bem, estando agora para nossa felicidade correndo
normalmente. O garoto ja gosta de miisica e tem umas méos que

1)

prometem.’

* SANTORO, Maria Carlota Braga. Rio de Janeiro:Barroso Produgbes editoriais. 2002,p.49.

? Entrevista concedida  autora. Rio de Janeiro, setembro de 2002,

* 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, situagio que o deixava muito
frustrado, pois os musicos tinham que usar um smoking vermetho, com garotas dancando ao
redor, ao som da musica. Em 1951, ano de nascimento de Leticia, a situagdo financeira estava
melhor, com novas oportunidades e experiéncias. Em carta a Curt Lange, Santoro descreve o seu

entusiasmo e sua harmonia na familia;

Rio de Janeiro, julho de 1952.

“Somente hoje foi possivel responder sua estimada caria de 3 de
abril. Mas creia-me, sempre estou lembrando, embora ndo me
sobre com freqiiéncia tempo para escrever aos amigos. Carlota e
0s 3 garotos vdo bem, a ultima Leticia é a mais levada dos 3,
parece que também dard para a musica. Carlos ja esta no piano,
estudando com Heitor Alimonda e ele tem me falado que tudo
que da para o garoto, ele imediatamente vai lendo, e que nédo
encontra dificuldades, tem um otimo ouvido e bom ritmo. Vamos
ver se ainda dard para alguma coisa. A Sonia comegou ¢ ballet
mas devido ao hordrio do colégio ndo pode continuar, no

proximo ano penso colocd-la no violino. ”

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

lar, um homem que gosta do lar, de ter seus filhos, sua mulher, a trangiilidade do lar que
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aprendi na minha casa com meus pais e meus irmdos; isso marca muito na vida das pessoas.” >
Em seu resgatando memorias de Claudio Santoro, Carlota descreve: “Se fosse possivel
recomegar eu recomegaria, porque o mey sentimento pairava acima de tudo, sem ser atingido
pelas circunstdncias contrdrias que a vida criou.”® Santoro permaneceu casado com Carlota
durante 15 anos. Foram anos de companheirismo, de entendimento absoluto, de lutas e

confidéncias.

Em 1963, Santoro se casa com a bailarina Giseéle Louise Serzedelo Correia ¢ fixa residéncia em
Brasilia. O casal teve trés filhos: Giselle, Alessandro e Raffaello. Em 1970, assume o posto de
professor da Escola Superior de Musica e de diretor dos cursos de regéncia e formagdo de
orquestra em Heidelberg-Mannhein, na Alemanha Ocidental, e se muda com a familia,
primeiramente para Viernheim e depois para Sahriesheim, permanecendo Ia até 1978, 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, Giséle possuia duas academias de ballet e
dava espetdculos em varias cidades da Alemanha, com muito sucesso. Fol uma Otima experiéncia
para todos, um periodo muito fértil, com tempo e tranqiiilidade para trabalthar. Heitor Alimonda,
escreve em um artigo, “que quando foram visita-los em Sachriesheim, encontraram um italiano
rindo de felicidade ao lado de sua familia; com problemas do dia-a dia, mas positiva, definida.

Isto era inato em Santoro” "

*$ ANTORO, Claudio. Contando minha vida.

® SANTORQ, Carlota. 2002. Op. cit., p. 31.

7 ALIMONDA, Heitor Brasiliana. Lembrangas importantes de uma amizade muito importante n.2,maio/1999,p.36.
Heitor Alimonda foi um pianista, grande amigo e intérprete das obras de Santoro.
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1.4. KOELLREUTTER: O MENTOR DO GRUPO MUSICA VIVA

Claudio Santoro ja havia iniciado sua 1° Sinfoma para duas orquestras de cordas, quando
comegou a estudar composi¢io com Hans-Joachim Koellreutter, levado pelo interesse de
trabalhar obras contemporaneas. Foram um ano e meio de aulas intensivas diarias, que
proporcionaram o aprendizado da técnica dodecafonica, desconhecida para ele, apesar de sua
inchinagdo inconsciente para musica atonal. Koellreutter, ao desembarcar no Brasil, trazia na
bagagem experiéncias e a 4nsia de propagar o que havia aprendido com seu mestre®. Em

depoimento, Koellreutter” relata este acontecimento:

“[...] Dei aulas a ele em francés, provavelmente, lingua gue nem
ele nem eu falavamos bem. Nos nos comunicavamos através de um
gaguejo, penso eu. [...] Lembro dos 17 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 afeicoou a
musica dodecafonica, eu mesmo ndo fazia musica dodecafonica
naquela época. Claudio Santoro foi a forca motriz que me levou a
abragar o dodecafonismo, o contrdrio como todo mundo pensa.f...]
Lle que me levou a aprofundar na técnica dos doze sons para
transmiti-los aos outros. Era a técnica mais moderna e tinha que

»

ser desenvolvida, pois interessava aos jovens.

® Koellreuter havia sido discipulo de Scherchen, cuja proposta era divaigar e melhor compreender a musica nova,
[...Jcabendo a ele realizar as primeiras audicles de obras fundamentais, propagar a miisica de maneira
pedagogica. KATER, Carlos. Misica Viva. Koellreuter. movimentos em diregio a modernidade. S&o Paulo: Musa /
Atravez,2001,p.45-46 '

*Entrevista com Koellreutter. Material no publicado. Acervo particular de Jeanette Alimonda. Rio de Janeiro.
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Fundador do Grupo Musica Viva'®, Koellreuter com este projeto, “inaugura um movimento
pioneiro de renovacdo musical, concebido em trés frentes de acdo - formagdo, criacdo e
divulgacdo, que integradas, terdo intensidades proporcionais ao longo de sua existéncia™.
Manteve ativo por mais de uma década, entrando em declinio no final de 1950. O movimento
Mousica Viva manifesta-se em varas fases de evolugio: a primeira etapa € marcada “pela
coexisténcia interna de tendéncias estéticas e ideologicas bastante dessemelhantes, tal como se
manifestam na constituigdo original do grupo. Seus integrantes eram personalidades atuantes e
ja comnhecidas no ambiente musical carioca, diferentemente das fases seguintes nas quais os

participantes mais ativos serdo jovens alunos ou ex-alunos de Koellreutter.” '

Claudio Santoro tem participagdo ativa no grupo e, ao lado de Guerra Peixe, assume, um modelo
estético definido, representando a nova escola de composicdo brasileira, o atonalismo seral-

dodecafonico. Carlota, se referindo ao Grupo Musica Viva em seu Resgatando memorias, conta:

“ Era um grupo formado por musico de vanguarda que
ardentemente buscavam seu caminho. Koellreutter [...] com
seu espirito batalhador, era ativo, escrevia artigos, discutia. As
idéias dos que compunham o Musica Viva eram taxadas de
socialistas, sendo comunistas mesmo. Aqueles jovens inquietos

e idealistas tinham convicgdes politicas avancadas e por esta

1% O primeiro grupo de participantes ¢ formado pelos miisicos ¢ intelectuais freqiientadores da loja de misica
Pingiiim, na Rua do Guvidor em 1938 KATER, Carlos. 2002, Op. cit. pp.45-46.
" “Cultivar, proteger, promover a mysica confempordnea ¢ aguela de todas as épocas e estilos, é a contrapartida

da meta gue visa também a criar espaco proprio para uma jovem miusica a ser produzida no Brasil” Finalidades do
grupo Miusica Viva. KATER, Carlos. 2001. Op. cit. p. 50.
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razdo eram  considerados com desconfianca  pelos
compositores nacionalistas e porque ndo dizer pelos criticos de

~ Py I
entdo, salvo algumas excecdes.”?

Em carta a Curt Lange“, Santoro confirma a atividade no Musica Viva: “Hoje, o Miusica 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 é o Renato de Almeida, esta mesmo entusiasmadissimo com nosso movimento,

considerando como de maior relevdncia no meio musical.”

Apesar da atividade do Grupo Musica Viva persistir por uma década(por volta de 1950), Claudio
Santoro, entre outros integrantes, deixa o movimento pela divergéncia 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 orientacdo politica das premissas do realismo socialista, Santoro

rejeita de maneira intransigente o conceito de arte pela arte e o ‘movimento abstracionista’.’

1.5. CURT LANGE: UM GRANDE INCENTIVADOR

Em meio & oposicdo do publico e de alguns criticos quanto a sua maneira de compor, Santoro
conheceu Francisco Curt Lange, um musicélogo uruguaio, diretor do Instituto Interamericano de
Musicologia. Santoro relata: “Nos anos 40 conheci uma personalidade do meio musical latino-
americanof...] foi a primeira pessoa a me apoiar internacionalmente. Ele editou a minha

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

2 SANTORO, Carlota. 2002. Opus cit.. p. 36.
¥ Carta enderecada a Curt Lange datada em 3 de abril de 1947.
" KATER, Carlos. Op. Cit. , p. 93.
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Interamericano de Musicologia de Montevidéo.{...].”"~ Durante toda a vida, Santoro manteve

correspondéncia com ele'® Foi ainda por incentivo seu, que participou do Concurso
Internacional da Chamber Music Guild, em Wahington, recebendo Meng@o Honrosa, com seu

1° Quarteto para Cordas. Em carta dirigida a Lange, relata:

Rio de Janeiro 27 de novembro de 1944.

Agora uma noticia que lhe vai agradar bastante. Fui
contemplado com uma mencdo de honra no concurso dos
Estados Unidos com o Quarteto. Foi a tinica mengdo de honra
que recebeu o Brasil, os jornais tem comentado
bastante.{...[Recebi no dia seguinte apos publicacdo nos
Jornais, dois telegramas [... [Ndo imagina o que tem acontecido
aqui no Rio depois dissof...]. Recebi a proposta para enirar

SBAT. 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 composi¢do nos Estados
Unidos. Apesar da bolsa concedia, € com o visto de entrada nos EUA negado por problemas

politicos, Claudio Santore nfio pode usufruir da bolsa. Conta no depoimento:

“Em 1946 recebi a bolsa da Guggenheim Foundation e o
Consulado Americano me negou o visto por eu ser membro do

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

BSANTORO, Claudio.Contando minha vida. Depoimento transcrito. Acervo Jeanette Alimonda.
'8 As cartas em anexo provam esse contato. Sdo 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 ndo estava credenciado a
entrar nos EUA. Alids, isso me causou um problema muito

grande porque eu ja esiava de malas prontas para viajar e

nunca esperava que fossem fazer o que fizeram.”"

Provavelmente, este tenha sido a ultima carta de Santoro a Lange: um cartio com data de 1 de
janeiro de 1989.
“Estou de novo, como todos os anos na Alemanha, na casa de
minha fithaf...JComo sabe nossa familia gosta muito da
Alemanha e aqui temos nossos melhores amigos. Estou enviando
para ser publica a carta a vocé, como singela contribuigdo aos
seus 85 anos.[...} Um grande abraco e muitas felicidades para

1989 de seu velho amigo. Claudio.

1.6. PARis: EsTupos E PREMIOS

1.6.1. ESTUDOS COM NADIA BOULANGER
Negado o visto de entrada nos EUA e ndo podendo usufruir de sua conquista, Santoro fica em
situagdo complicada, pois havia se desfeito de seus bens e até reservado apartamento em NY.

Resolve ent@o se candidatar a uma bolsa do governo francés.

Y SANTORO, Claudio. Contando minha vida.



“[...] a grande novidade é que embora ndo sendo oficial
sei por ter sido chamado na embaixada da Franga que tirei
a bolsa para Paris. Estou muito contente porque fui um
dois primeiros colocados e escolhidos por pessoas
francesas, que se guiaram pelo dossié, agora comegam as

s ~ a 2l8
complicagdes que espero resolvé-las.

Em outra oportunidade relata:

“Rio de Janeiro, 30 de julho de 1947.

Caro amigo

Recebi oficialmente o convite do governo francés para gozar
uma bolsa de estudos em Faris. Naturalmente a bolsa é
muito reduzida e pedi um auxilio da orquestra, 0 que me
garantiu o Sigueira que serd concedida. Com isso eu terei 0
suficiente para viver com Carlota os 10 primeiros meses que
permanecerei na Franca. Como bem sabe, tudo farei para
ficar alguns anos em Paris, caso consiga arranjar alguma
coisa para viver nem que seja tocando em um cabaré ou
coisa privada. Enfim, farei o que puder. Quero que me ajude
nessa tarefa, nesta aventura que eu pretendo realizar. Peco

o favor no que melhor puder fazer com recomendagoes, etc.

1% Carta a Curt Lange em anexo neste trabalho.
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Ficarei muito grato, além disso desejo seus conselhos sobre
este projeto, no que se refere aos estudos que devo fazer la e
no que poderel conseguir para viver, como acha melhor no

N 219
que deverei fazer. ™

Em 1947, ao lado de outros bolsistas brasileiros, embarca com sua esposa Carlota para Paris, no
navio francés Croix. Chegando em Paris, Santoro toma as primeiras providéncias para iniciar
seus estudos com Nadia Boulanger, que apds ver alguns de seus trabalhos, o aceita como aluno.
A partir de entfio, passou a receber aulas particulares semanalmente, sempre acompanhadas de
sua esposa para auxilia-lo com o idioma francés. Conta Carlota que a mestra se referia a Santoro
dizendo que ele era “wm vulcdo, mas que era preciso saber escolher as idéias para ndo
tumultuar.” *° Em carta enderecada a Curt Lange, datada de 5 de janeiro de 1948, Santoro conta
essa expeniéncia;

“[...] enfim tomo conselhos com Nadia Boulanger uma vez por

semana onde de la ela atualiza minhas obras, da conselhos

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

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

tudo, estética musical com exemplos que ela dda ao piano desde

Bach até Stravinsky, etc. Além disso ela fala de filosofos, citando

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

seus conselhos sdo muito dteis, principalmente quamto a

“forma”, que ela é rigorosa. Quanto a expressdio ela me deixa a

¥ Carta a Curt Lange em Anexo deste trabatho.
* Em entrevista cedida a autora. Rio de Janeiro, setembro/2002.
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vontade, gostou muito da Sinfonia n. 2 e de muitas coisas. Trata-
me com muita distingdo dizendo que de fato sou um compositor e
artista, que ndo fem duvida. Apresenta-me a muita gente
importante, ndo como seu aluno: ‘ele ja é um compositor, um

artista, estd apenas tendo umas discussdes comigo.

Com o incentivo e indicacdo da mestra, Santoro pode estudar regéncia no Conservatério de Paris,
com FEugéne Bigot. Foram dias dificeis, pois a bolsa do governo francés era pequena e
insuficiente para custear as despesas diarias, porém um periodo extremamente proveitoso para

Claudic Santoro.

1.6.2. PREMIO LILI BOULANGER *

Claudio Santoro participou deste evento internacional como candidato de Nadia Boulanger, e
cujo juri, além dela, fora composto por Igor Stravinsky, Serge Koussevitzki, Aaron Copland e

Walter Piston. Santoro descreve a Curt Lange sua emogio ao receber este prémio:

“Paris, 19 de Margo de 1948.

Escrevo-lhe para contar as novidades.[...] Recebi o prémio em
1948 que todos os anos é dado para um compositor jovem. [...]
Foi uma grande emogdo porque ignorava tudo e constituiu

uma verdadeira surpresa”™

*! Cartas a Curt Lange em Anexo deste trabalho.

# O prémio Lili Boulanger era concedido anualmente e foi criado em homenagem 4 irmé de Nadia, que era
compositora.

* Carta a Curt Lange.
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1.6.3. A POLITICA: Novos RUMoOS

Santoro comegou a se interessar por politica por volta de 1937/38, passando a pertencer ao
Partido Comunista, a exemplo de alguns artistas e intelectuais brasileiros, que tinham esperanca
do partido assumir o poder no Brasil. Todos queriam ser militantes do partido, porque
acreditavam que, devido aos avangos das ideologias na Unifo Sowiética, iriam vencer as
eleicSes. Mesmo com ideais politicos profundamente assumidos quando da sua ida a Europa, sera
com a participagio no 2° Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais de
Praga®, que Santoro assumira uma posigio explicita em favor de um nacionalismo progressista.
Em Praga, sertam discutidos os problemas da musica progressista, o realismo socialista,
assuntos que estavam em evidéncia, principalmente por uma linha estética-politica da Umnido
Soviética. Kater relata em seu livro que: “O congresso apela para os compositores de todo o
mundo para que eles criem uma musica que saiba unir uma grande qualidade artistica ¢ uma
Jorte originalidade, com um perfeito espirito popular.” A importincia dada por Santoro a este

evento esta registrada na carta a Curt Lange:

“Paris, 8 de maio de 1948.

[---JOuanto as atividades artisticas, cursei o curso de diregdo
de orquestra no Conservatorio, mas ndo pude fazer exame
porgue fui convidado para o Congresso de Compositores de
FPraga e como sabe, é mais importante pra mim do que um

simples diploma, mesmo que seja do Conservatorio de Paris.

2% Ocorrido no periodo de 20 a 29 de maio de 1948.
¥ KATER, Carlos.2001.0p. cit., p. 88.
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congressof...J

Na ocasido, fora divulgado um documento de autoria de Zdanov, um tedrico da Unio Soviética,
que exercia grande for¢a dentro do Partido Comunista. No informe, condenava a musica
dodecafénica, serial ¢ atonal e apregoava a musica realista-socialista, no intuito de oferecer ao
povo obras capazes de serem compreendidas. Carlota, companheira de Claudio Santoro também
no Congresso de Praga, relata que: “4 afuagdo de Claudio nesse Congresso foi bastante ativa,
participando de uma reunido importante sobre o assunto e expressando suas idéias. Estava
inteiramente de acordo com o Informe. Sua conferéncia foi enviada ao Brasil provocando

extensos comentdrios e criticas sobre sua nova posicdo estética” ¥’

1.7. O RETORNO AO BRASIL: PROJETOS

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

“Paris, 13 de setembro de 1948.

[...JEscrevo-lhe esta as pressas porque estou quase de partida
para o Brasil, sim para o Brasil, enfim meu lugar é ld e ndo

i

pela Europa.’

E fala dos seus projetos:

* Cartas dirigidas a Curt Lange.
¥ SANTOROQ, Carlota. 2002. Op. cit, p.91.
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“f...] um deles é ver se fico uns dois anos no norte, isto é
Recife, por exemplo, a fim de estudar seriamente o nosso
Jolclore e formar uma série de estudos profundos sobre a
origem modal de nossa misica, quais as leis que
inconscientemente a regem, colher tudo que puder para ver se
organizo um livro sobre as bases de constru¢do da nossa
musica, como formagdo melddica e dai partir para um possivel

livro sobre contraponio e harmonia.”

Sem perspectivas de trabalho, e com uma “campanha de siléncio 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 trabalhar na Radio Tupi.

1.8. NOVAS EXPERIENCIAS NO TRABALHO

Santoro retornou ao Rio, trabalhando na Orquestra da Radio Tupi como violinista. Na
oportunidade, foi convidado a compor musicas para filmes de temas infantis, que seriam
radioteatralizadas ¢ musicar corais mixtos. O trabalho era intenso e o sucesso foi enorme, para
surpresa do proprio compositor, que nunca havia escrito no género. Porém, mais uma vez o0s
ideais politicos de Santoro foram motivos suficientes para que este seu trabalho fosse
mterrompido. Obtendo um contrato com uma nova companhia cinematografica, Santoro se
muda com a familia para S8o Paulo. Suas experiéncias como compositor de trithas sonoras para
filmes, o levaram a receber vérios prémios. Durante sua permanéncia em Paris, Santoro havia

feito um curso de cinema na Sorbonne. Com outra empresa, a Carroussel, obteve um contrato de



gravagio para compor trilhas sonoras para as historias infantis, escritas por Silvia Autuori. Esta
experiéncia com criangas eram de seu agrado, “sew lado infantil se expandia a vontade ao criar

miisica com seus temas proprios e as vezes calcados no folclore.” *®

1.9. I TOURNEE PELA EUROPA

Em janeiro de 1955, inicia uma tournée de 7 meses (uma iniciativa do Partido), pelos paises
socialistas (Unido Soviética, Tchecolosvaquia, Roménia, Hungria e Poldnia) , onde Santoro teria
a oportunidade de reger suas obras e a de outros brasileiros. Em carta a Curt Lange, Santoro
descreve:

“Sdo Paulo 5 de agosto de 1955.

“f...JRegi varios concertos na Tchecolosvaquia, Poldnia,
Roménia, Unido Soviética, regi as principais orquestras desses
paises e também em pequenas cidades. Deveria reger em
Berlim, Leipzig, Dresdem ¢ Budapest, mas como precisava estar
de volta neste més passado no Brasil cancelei estes concertos e
fransferi para a proxima temporada onde ja tenho coniratos
para Geneve, festival de Straburgo, Budapest e varias cidades da
Alemanha democrdtica. Serd estreada um ballet de minha
autoria no grande teatro de Moscou, meu sucesso em Moscou e
na Arménia, 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

# SANTORO, Carlota. Op. cit,, p. 112.
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Sinfonia com Coros e quase fodas as minhas obras estdo sendo
editadas. A primeira serd a Sinfonia n. 4°° com coros, as criticas
Joram muito boas e  todos os grandes compositores se

. - - x 3
expressaram de maneira elogiosa em favor de minhas obras.” >’

Em 1936, sem trabalho em S&o 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 gravagdes LP de musica brasileira, trabatho voluntario “para mostrar que é possivel

2231

se fazer coisa séria e honesta neste pais.

1.10. O RETORNO A UNIAO SOVIETICA

A II tournée® pela Unido Soviética foi fantdstica nas proprias palavras do compositor. Regeu
varias orquestras, entre elas a primeira Orquestra de Leningrado, obtendo sucessos com a
interpretagdo de suas obras e de outros compositores. Decidido a ndo retornar ao Brasil, passa
uma temporada em Sofia, e em Viena colabora para a organizag@io do Festival da Juventude. De
Viena parte para Paris e Londres, na casa dos amigos Alimonda, onde tem um periodo fértil para
suas composi¢des.Santoro pretendia orgamzar sua vida em Londres, pois havia convites de
trabalhos e na seqiéncia, realizar pesquisas eletroacasticas na Alemanha. Entretanto, por
problemas de saiide e em virtude da situagdo politica e social da Alemanha, apesar das generosas

ofertas de trabalho, resolve ir para Genéve. De 14 retorna ao Brasil, em 1962, a convite de Darci

** Esta Sinfonia n. 4 ¢ entitulada Sinfonia da Paz. Foi iniciada em viagem ,em 1953, durante um véo da delegacio
brasileira, de Moscou para Tachkent, capital do Uzbequistdo.

*® Carta dirigida a Curt Lange.

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

* Iniciada em marco de 1957 a convite do XX Congresso de Compositores em Moscou, Neste periodo de

tournée, resolve ndo voltar mais ao Brasil, e pede divorcio a Carlota.
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Ribeiro, para organizar o setor de musica da Universidade de Brasilia, que ja estava funcionando

no prédio do Ministério da Educagio. Em seus relatos, Santoro declara:

“Pela primeira vez, depois de tantos anos, tive um trabalho
permanente. Fu era sempre rechacado devido ao problema
politico, era sempre acusado de agitador, etc. Comecei a
trabalhar, a organizar o programa de Departamento de
Musica que me tomou tempo. Li muito as minhas anotagdes
que fiz durante as minhas visitas, principalmente pelos paises
socialistas.[...] Foi assim que organizei o Departamento de

233

Miisica.

A situagdo politica do Brasil pds 1964 ndo permitiu dar seqiiéncia a este trabatho.

1.11. At0 FINAL

O periodo que permaneceu na Alemanha (1970 —1978), como professor da Escola Superior de
Musica e diretor dos cursos de regéncia e formagdo da Orquestra, repercutiram em grande

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

“Alemanha, 27 de setembro de 197 1.
[-../Estou na Alemanha hoje estabelecido com uma boa posicdo.

Sou professor de regéncia dirigente e de matérias teoricas. Estou

3 SANTOROQ,Cldudio. Contando minha.



42

miito conceituado e prestigiado, alem disso assinei um
importante contrato com Tonos editora da Damstadt que esta
interessada em ioda minha obra, ndo somente nas obras de
vanguarda, mas também da producdo do periodo dodecafonista

1940-47 ¢ do nacionalista. "’

Neste periodo, Santoro esteve bastante afastado do Brasil, comunicando-se pouco com
brasileiros, mas nem por isso deixou de tornar o Brasil presente em seu lar. E foi em 1978, a
convite de Ney Braga, ministro da Educa¢io e Cultura, e do reitor da Universidade de Brasilia,
José Carlos de Azevedo, que Santoro regressa com a familia ao Brasil, como chefe do
Departamento de Artes. Organizou a Orquestra Sinfénica do Teatro e munistrou aulas de
composi¢io e regéncia. Recebe varias condecoragdes pelos governos da Polonia e Bulgaria, e
homenagens na Alemanha por seus trabalhos prestados em Heidelberg-Mannheim Realiza
tournée pelo Brasil como regente e escreve inimeras obras. Em 27 de margo de 1989, em pleno
ensaio da Orquestra do Teatro Nacional em Brasilia, é vitima de um enfarte fulmmante. Claudio

Sangoro falece em pleno trabalho, fazendo aquilo que mais amou na vida... a musica.

** Carta a Curt Lange.
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1.12. LEMBRANCAS>®

“Conheci o Claudio em 1943, quando recém-chegado ao Rio, com 15 anos, vindo de uma
pequena cidade do interior de Santa Catarina. Encontrei o Professor Koellreutter no corredor
do Conservatorio Brasileiro de Misica e lhe pedi para ser seu aluno no curso livre de
composicdo, no Conservatdrio. Lle me aceitou e me apresentou a outros alunos seus, entre eles
o Claudio Santoro e o Guerra-Peixe. Os dois, ja com bastante experiéncia e tendo conquistado
reconhecimento no Brasil e até no exterior, passaram a ser meus modelos e pardmetros, e logo
também se tornaram meus amigos e conselheiros. Através deles- e também de Koellreutter, é
claro- fui tomando conhecimento da produgcdo musical contempordnea e comegando a fazer
minhas proprias incursées nos dominios das linguagens e técnicas mais avancadas. Pouco
depois eu era admitido oficialmente n Grupo Musica Viva. Santoro teve uma grande influéncia
também sobre a minha formacdo politica e ideologica. Lembro de um episodio que ilustra isso
muito bem. Recém-chegado do sul, com 15 anos, sem qualgquer idéia sobre politica, um dia
apareci com um escudo da UDN na lapela, que um colega de pensdo tinha me oferecido
(estavamos em plena campanha eleitoral para Presidente, e a figura do Brigadeiro me parecia
simpdtica). Quando meu viu com o escudo na lapela, o Santoro me convidou para tomar um café
num bar que existia na Lapa, na esquina da Escola de Musica, e me fez um sermdo sobre
politica- ele que eva um esquerdista militante- e me convenceu que um jovem com eu tinha que
aderir as idéias socialistas. Me emprestou alguns livros sobre economia politica, socialismo,
marxismo, elc., e a partir dai comecei realmente a fer uma nova visdo do mundo. Mantivemos
uma amizade muito forte ao longo dos anos, mesmo quando separados por distdncias

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

¥ Depoimentos prestados a autora exclusivamente para este trabalho. Junho/2003,
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Sfregiientemente de Brasilia para falar dos problemas que tinha como regente da Orquestra
Sinfonica do Teatro Nacional, que hoje leva o seu nome. Na véspera de sua morte, deixou duas
mensagens aflitas em minha secretdria eletronica, pedindo que lhe telefonasse com urgéncia.

Quando cheguei de viagem — era época da Semana Santa — ele ja havia partido. ” Edino Krieger.

¢

inha vivéncia com Claudio Santoro foi intensa, de fato. Ele sempre como uma figura paterna
musicalmente, composicionalmente ¢ mesmo pessoalmente. Era sentimental, muito italiano nas
opinibes de familia, um pouco anarquista quanto a governanga (anarquista no sentido politico
ideologico da palavra, bem entendido). A primeira vez (e tem sempre uma primeira vez...) foi
num Festival de Inverno em Teresopolis, que ja ndo 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, Santforo vem, me cumprimenta e elogia o futuro
composicional, pelo que ouviu. Foi um susto e um frisson! Meu contato com ele naquele festival
se fez bem proximo e foi o amincio dos anos vindouros, quando o tinha sempre em mente e,

quando podia, ia vé-lo.

Toquei muito sua obra, estreei alguma coisa, foquei a premiere de uma obra sobre temas e
idéias de Mozart, sob sua regéncia e, por fim, fui convidado a prestar concurso na Sinfonica de
Brasilia, da qual ele era o titular, para ficar, como ele me assegurou, “no meu lugar”, pois
confiava na minha competéncia. Tanto que fez um exame durissimo, dos mais dificeis que ja tive
de enfrentar. Na primeira vez o exame foi impugnado por alguns pianistas que concorreram,
porque a prova de primeira vista era através de manuscrito — e eles alegaram que ndo constava

do regulamento que isso assim devesse ser. Foi entdo feita nova examinagdo, 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 lugar. Mas Marlos Nobre, na época presidente da Fundagdo, de algum modo segurava
a aprovacgdo e, assim, minha admissdo. Pressionado, voltei. E logo alguns dias depois que
cheguei, me deparei nos jornais com a morte do meu mestre. O resto da histéria ndo interessa

aqui, fica pra outro lugar...

A Cecilia Guida, violinista excepcional, hoje focando 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 ocasides, no Brasil, na Georgia,
na Arménia, em Moscou, etc-, para ele. Me lembro que ele fez algumas observacdes quanto a
escrita dificil demais da parte de violino (e ele éra violinista!), consultando a Cecilia. Assim
como me consultou (imagine!) sobre a parte de piano, e ndo deixei barato: dei minha opinido e,

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

De outra feita, fiz a primeira reducdo para piano de parte de sua dpera Alma (que ficou inédita
até bem depois de sua morte, estreando no Teatro Amazonas s6 em 1998, acho, ndo estou certo),
lendo direto na partitura da orguestra. O que me recordo dessa vez, tdo especial, é que Santoro
ria satisfeito, e ndo sei até hoje bem de que, se porque ouvia boa parte da musica que imaginara

ou se de minha leitura...

Durante o fempo em que esperavamos a aprovagdo daquele malfadado concurso, Santoro
sentava-se comigo ha sua sala e, com uma garrafa de uisque a frente, comecava a me contar
historias de seus contatos e vivéncias na Russia, de como falara com Prokofieff sobre a obra

daquele russo( e dizia que o compositor o ouvia com aten¢do), de cartas que teria trocado com
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Shostakovitch (que ndo sei se é verdade ou era efeito do dlcool...), opinides sobre o
conservatorio, Kabalevsky (que ele odiava), Khatchaturian que achava interessante e,
principalmente, sobre Tchaikovsky que, apesar de sua orientagdo realista-socialista, na época e
mesmo depois, amava com muilo coracdo. Tanto que morreu regendo aquela que era sua
predileta sinfonia do compositor romdntico russo, a quarta — que diga-se de passagem, embora
ndo fosse grande regente, sendo o miisico genial que era, sabia tirar dessa sinfonia maravilhas
insuspeitadas para quem a ouvisse pela primeira vez ou pela milésima... A preparacdo da pega,
que presenciei muitas vezes, era algo fantdstico, suas idéias, suas tdticas de ensaio de naipe com
as cordas, sua concepgdo de som que sabia traduzir tdo 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 manipanco, como diz o diciondrio. Sua cabecga, relativamente
grande para o conjunto corporal, dominava o espago de quem com ele travava contato — e dali
saia toda sua energia, inteligéncia e aguda observagdo das coisas e das pessoas. Nada escapava
ao Claudio. Me lembro que observava suas mdos, que pareciam as do meu avo paterno, meu
padrinho e pessoa muito influente 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 espago, a haurir tudo e todos, minha impressdo que por ali fluia a

vitalidade que ele tanto emanava.

Afora poesia, que sempre me foi aderente e ndo seria, nessa recordagdo rapida, de outra forma,

€ isso o que queria lhe escrever sobre 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 aprego.” Achille

Picchi.

1.13. ALBUM DE FAMiLIA
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Figura B - Cecilia Autran Franco de S4 Santoro,
mie de Claudio Santoro.

Figura A - Michelangelo Giotto Santoro,
pai de Clandio Santoro.

Figura C - Segunda casa onde residiu Santoro.
Manaus - AM



Figura D - No navio, acompanhadd de seu pai,
em viagem ao Rio de Janeiro.

Figura E - Claudio Santoro. Manans, 1934.
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Figura G - Santore ¢ os filhos
Carles Arlindo e Sonia, 1945.

Figura H - Santero e a filha Séania.
Fazenda Rio do Brags, Cruzeirs - SP. = - A’
Figura I - Carlos Arlindo ¢ S6nia Santors, 1948,




Figura K - Claudio Santoro e Heitor Alimonda.
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Figura L - Claudio Santoro regendo a Orguestra de Bratislava na Tchecosloviguia, 1955.

Figura M - Claudio Santoro regendo a Orguestra Estatal da U, R. 8. S,, na sala Tchaikovski.
Moseou, 1957.
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1-O COMPOSITOR E SUA OBRA

Aprofundar, descobrir, analisar a extensa obra de Claudio Santoro ndo é trabalho facil, seja qual
for o aspecto a explorar. Santoro foi um musico sob o ponto de vista estético e estilistico muito
eclético, provavelmente o compositor cuja carreira musical foi a mais diversificada dentre todos
os compositores contemporaneos brasileiros. Sua obra € imensa e variada, cerca de 500 titulos,
entre instrumentos solos, Concertos, musica da cdmara para Duos, Trios, Quartetos, Quintetos e
outros,bailados, canto ¢ piano,trilhas para filmes, musica eletroactstica, e foi sem davida
nenhuma o maior Sinfonista brasileiro. A linguagem musical de Santoro € “musica” na mais
pura acepcdo da palavra. Desde cedo demonstrou um excepcional dominio dos timbres € um
conhecimento profundo da instrumentacfio. Regina Porto em seu artigo sobre Santoro relata:
“Claudio Santoro conjugou como ninguém as atividades de compositor, maestro, professor e
militante politico. Na arte e no cardter, era regido por principios firmes, dai as privagdes, as
dificuldades e os sacrificios que enfrentaria” ' . Santoro divide sua evolugdo como compositor
em quatro fases distintas: 1) um periodo com obras atonais seguido da escrita dodecafonica(1939-

1947); 2) um periodo de transicio(1947-1950); 3) periodo nacionalista’(1951-1960) e 4) um

223

b

ultimo periodo depois de 1960 quando retorna ao serialismo. Em “Uma estranha evolugdo
Santoro confirma:
“Assim as primeiras tentativas afonais foram wma sonata para
violino e uma Sinfonia para 2 Orquestras de cordas,{...] Com
Koellreutter conheci as formas de escrever uma série de 12 sons

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

' PORTO,Regina. “4 Heranga utépica”. BRAVO.Ano 2 n° 18.830 Paulo: margo de 1999,p.72.

* Em entrevista concedida a Raul do Valle( material deste Capitulo (item 4),Santoro afirma nio gostar do termo
nacionalista, mas gue permite por nfo encontrar outro apropriado.

? Depoimento de Claudio Santoro em gravacdo transcrita. Acervo Jeanette Alimonda.
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no Brasil em plena guerra 1939/40.No periodo pouco antes de ir
a PFaris, estabeleceu-se wuma crise ideologica comigo:
contradicdo entre minhas idéias filosdficas e minha reagdo./... |
Por causa da saudade da terra é que comecei a pensar
seriamente a voltar ao Brasil e estudar o Folclore e comecar a
Sfazer uma revisdo da técnica. [...} Anos de Reflexdo e pouca
misica escrita. Naturalmente houve um periodo de Transicdo
entre o dodecafonismo, passando por um certo construtivismo.
Todo ano de 49/50 pouca mlsica foi escrita. As primeiras obras
mais importantes ja do novo periodo (nacionalista), sdo as
Sonatas 4 para violino e piano(1951) e posteriormente em 1952,

o Concerto para Paz, com coro.”

Suas obras foram interpretadas em varios paises do mundo, e muitas delas foram premiadas em
diversos Concursos no Brasil e no exterior. Claudio Santoro foi o 1° ocupante da cadeira N. 21 da

Academia Brasileira de Musica.

2. FASES DE COMPOSICAO

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 professores4 que o orientavam na época, decide-se dedicar a composigio,

* Lorenzo Fernandez foi um dos professores de Santoro.
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passando a se preparar seriamente para iss0. Sua primeira obra importante foi a /¢ Sinfonia para
duas orquestras de cordas. Nesta pega, o primeirc movimento caracteriza-se por uma linguagem
atonal livre, estruturado sobre base polifonica, enquanto o segundo movimento esta organizado
dentro da técnica dodecafOnica, na ocasido influenciado pelas aulas de Koellreutter. Desde suas
primeiras obras nota-se uma tendéncia a misica atonal, embora nada conhecesse a respeito.Com
Koellreutter, conhece e desenvolve por si proprio a fécnica dos doze sons para adapta-la aos seus
sentimentos estéticos e satisfazer sua expressio musical. A producio de Santoro neste periodo é
notavel, tendo como caracteristicas comuns o rigor légico da construgdo, linguagem
experimental, fuga da exteriorizagiio sentimental, e recusa de qualquer hgacfo direta com a

temdatica da musica folclérica brasileira. Curt Lange escreve:

"A sensibilidade musical de Santoro tem permitido evoluir
rapidamente no campo de expressdes que ele escolheu como
afinidade ao seu temperamento. Nédo satisfazendo o atonalismo
severo, ele criou para cada obra uma série geradora de sons que
ele maneja com muita liberdade e que responde a sua ritmica

nervosa e sua fina percepcdo de timbres.”’

Sobre o emprego da técnica dodecafonica nesta época, Santoro declara que:

“f...] a técnica dodecafonica foi um meio que encontrei que

pudesse transcrever um pouco mais aquilo que eu sentia. Fui

naturalmente entrando mum certo rigor musical, fui me

> LANGE.Curt. Dados Biograficos. Acervo Curt Lange UFMG- Belo Horizonte. MG. 7 de abril de 1943,
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adaptando a técnica para expressar o meu pensamento, |... [ndo
havia nada no inicio quando comecei a escrever com os 12 sons.
Antes dos 12 sons eu procurava fazer pecas mais atonals, eu
sempre criava a femdtica ou o complexo temadtico, harmonia e
dai eu tirava a série, muitas vezes ela era completa e muitas
vezes eu tinha que completa-la com mais duas ou trés notas. Eu
compunha sempre de maneira muito livre, nunca de uma
maneira ultra rigorosa. Criei a minha maneira de fazer, de usar
o dodecafonismo porque até entdo ndo havia nada pré

estabelecido para organizar esta nova técnica. ™

Deste periodo destacam-se as seguintes obras: Sonata para violino solo(1940), 1° Sonata para
violino e piano(1940), Pegas para piano solo(1943), 1° Quarteto cordas(1943),Epigramas para
flauta solo(1942), Sonata 1942, Impressbes sobre uma Usina de Ago(1942/43), Sonata N.I-
piano(1945), Musica para Cordas 1946 entre imimeras outras obras: solo, balés, cangdes, duos,

trios e orquestras.

2.2. PERIODO DE TRANSICAO (1947-1950)

Santoro comega a assumir um compromisso entre técnica dodecafonica e o espirito de
nacionalismo, na ansia de tornar sua obra em conformidade com seu posicionamento ideologico.
Este questionamento estético se reafirma com a ida do compositor a 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:

¢ SANTORO,Claudio. Contando minha vida. Material transcrito. Acervo Jeannette Alimonda.
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“A Técnica dos doze sons me resta como complemento de um
fodo, ndo posso porém ficar amarrado. Creio mais na
imaginagdo livre estruturada pelo intelecto cultivado/...]. A
musica apesar de tudo ainda é uma arte, ‘que ndo dispensa a
ciéncia’ e ndo uma ciéncia que dispensa a ‘emogdo controlada’,
enfim a arte. Ela deve partir de uma chamada interior, ndo de
uma vontade exterior, a arte para ser real é preciso que ela diga
alguma coisa, pois o contrario serd estéril e ficticia, sem o pé na

- iz 7
realidade ™.

Mais tarde, em carta datada de 8 de maio de 1948, dias antes do evento em Praga, Santoro
escreve:
“Tenho abandonado a técnica dos doze sons depois que cheguei
em Paris pra teptar uma nova expressdo, embora ndo queira
dizer com isso que abandonei a técnica dos doze sons
definitivamente, aqui hd wum grupo bem grande de

dodecafonistas, {...] tenho tido discussies bem interessantesf...[”

Claudio Santoro declara que antes mesmo de partir para Paris ja tinha algumas duvidas quanto a
sua maneira de criar, ¢ que em Paris comegou a mudar, evoluindo a cada obra. Mas foi no
Congresso de Praga que sentiu repulsa pelas suas idéias até entdio professadas. Em regresso ao
Brasil encontra divergéncias com os ideais do Grupo Musica Viva, que se tornara “Secdo

Brasileira da Federagdo Internacional dos Compositores € Musicologos Progressistas”. No

" Cartade Santoro a Curt Lange.
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entanto, segundo Neves, “esta comversdo ao progressismo ndo significava o abandono dos
preceitos estéticos que o Grupo sempre defendeu, nem abandono da técnica dodecafonica”™ [...].
4 posigdo de Santoro foi clara: a solugdo de compromisso defendida pelo ‘Grupo Musica Viva’
ndo lhe basta. A partir de entdo ele comecard a buscar seu proprio caminho, abandonando
completamente o grupo e mostrando sua coeréncia.” A busca da simplicidade na linguagem e
utilizagdo de certas constdncias do folclore nacional, com a finalidade de conseguir maior
aproximagdo com o publico, ja se encontram evidentes na sua obra 4 Fdbrica (Ballet), em 1947.
Foi a primeira tentativa em escrever dentro da nova linha. Em justificativa as solugdes de
composicio adotadas, Santoro afirma que usou uma espécie de Toada, mas sem usar o folclore
diretamente.” Neste periodo Santoro compde pouco.Seu interesse maior era estudar a musica
folclorica brasileira, que nunca havia merecido grande ateng@io sua. Marca esta fase: Batucada,
para piano solo(1949) e Na Serra da Mantiqueira, para violino e piano(1950). O impasse de
Santoro quanto ao desenvolvimento de uma nova linguagem, em acordo com as diretrizes do
realismo socialista, estava na complexidade de encontrar um conteiido musical que ndo fosse sb
baseado na musica folclorica, mas que também fosse progressista, capaz de expor
simbolicamente a luta da classe proletaria. Em relatos explicando sobre seu teatro de marionete
intitulado Z¢ Brasil, de cunho puramente social, explica que “a criacdo temdtica sempre tem que
ser propria e apenas o cardter deve ser popular, como se fosse um compositor popular mas que
intelectualize a obra[...] A obra deve ser funcional, porque do comtrdrio ndo estariamos

»i0

atingindo nossos objetivos, uma obra de sentido verdadeiramente realista.”” Baseado nisso,

Santoro procura um novo melo que possa methor servir a nova proposta.

® NEVES, José Maria.1981. Op. cit. P. 119,120.
*KATER, Carlos. 2001.0p. cit.p. 84.
0 Carta a Curt Lange.Fazenda 20 de outubro de 1949.
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2.3. PERIODO NACIONALISTA (1951-1960)

O Canto de Amor ¢ Paz para orquestra de cordas ¢ 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 ac lado de longas frases liricas
nos solos de violino.”"' Esta pega 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 transfiguracdo ndo somente pessoal
como também de plano superior, e que se possa dizer: isto é uma sonata que pode ser colocada
no plano internacional da criacdo contempordnea,mas deve ser de autor brasileiro. > Afirma
também que € necessario para o criador passar pela fase de pesquisa para que as caracteristicas do
povo possam se cristalizar como cultura prépria, para entrar nos planos das idéias e do
pensamento criador mais profundo'®. Para Santoro, a tematica folclorica nunca foi o elemento
central da obra, sendo mais evocada que citada. Algumas obras deste periodo sfo: Sonata 3
(1935), Sonata 4(1957), Sinfonia 6(1957/58), Concerto 2 para violino e Orquestra(1958),
Concerto 2 para piano e orquestra(1958/59),Quarteto 4(1955),Quarteto 5(1957), inimeras

cangdes entre outros.

" MARIZ, Vasco.Claudio Santoro.Rio de Janeiro. Civilizagio Brasileira, 1994,p.30.

12 Carta a Curt Lange. Rio de Janeiro,20 de novembro de 1956,

¥ Com estes ideais, Santoro se aproxima da terceira tese de Mario de Andrade sobre a inconsciéncia
nacional. ANDRADE Mario. Ensaio sobre 3 Misica Brasileira. 840 Paulo:Marting, 1972,p.43.
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2.4. PERIODO DO RETORNO AO SERIALISMO (1960-1989)

A partir de 1960, 1nicia-se uma tendéncia a voltar as velhas idéias musicais. Sua expenéncia €
maturidade permitiram fazer uma revisio ideologica e filosofica, alcangando as mais avancgadas
experiéncias musicais, mais intensa em profundidade e reflexdo. O nacionalismo direto e realista
ndo correspondia as necessidades do compositor, que a ele aderira apenas por coeréncla
ideologica. Santoro retoma o serialismo, “mas sempre a minha maneira”, como afirma, realiza
também experiéncias com a musica aleatdria e eletroacustica. “Hoje eu procuro uma musica que
tenha bastante humanismo, que diga muito alguma coisa, e que ndo tenha preconceitos”,
declara.'* Sdo obras deste periodo: Quarteto 6 para cordas(1963), Sonatina 2 para piano(1964),
Diagramas ciclicos pianc e percussdo(1966) Aleatorios LIl e IIl pegas audivisuais/fita
magnética (1966/67), Intermiténcias(aleatoria) piano(1967), Intermiténcias Il piano e
orquestra(1967), Interacbes Assintoticas para orquestra(l1969), Opera Alma(1984), além de

Cangdes, Duos, Trios, Concertos, Solo, entre outras.

3. OS PRELUDIOS PARA PIANO DE CLAUDIO SANTORO

3.1. CONSIDERACOES PRELIMINARES SOBRE PRELUDIO

O nome Prelidio origina-se do latim praeludium, significando um ato ou exercicio prévio; aquilo
que antecede o principal, ou ainda tem parentesco com a palavra praefatio que, traduzindo,
significa “predmbulo, prologo, prémio, preliminar, introducdo, preficio” entre outros.”” Do
ponto de vista musical, o Prelddio é uma composicio instrumental que antecede outras. Maria

Liacia Senna Pascoal descreve que os Preladios “feve sua origem nos alaudistas que

' SANTORO, Claudio. Contando minha vida. Acervo particular Jeanette Alimonda.
Y FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionario da Lingua Portuguesa. 2° edicfio. Sdo Paulo: Nova
Fronteira,1986,p.1381 e 13835,
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improvisavam testando a qfinagdo de seus instrumentos, nos sons de cravos e 0rgdos,
preparando os tons dos modos em que as pegas iam ser executadas. Manteve sempre esse caradter
livre e improvisado, sem nenhuma estrutura formal.”'® No Barroco, os Preltdios tiveram seu
auge com Jonhann Sebastian Bach (1685-1750), em seus Preludios para orgdo, Prelidios Corais
¢ os Preludios que antecedem as 48 Fugas do Cravo Bem Temperado. Rameau (1683-1764) em
1706, abre com um Preludio livie a sua suite em la menor. Porém é no Romantismo que a
independéncia desta forma se manifesta, tomando-se uma pega isolada. Chopin(1810-1849)
comp0Os uma série de 24 Preludios para piano, e os de Scriabin (1872-1915) sdo mais de 90.
Debussy(1862-1918), escreveu 24 Preladios, um dos marcos da literatura pianistica do século
XX. Rachmaninoff (1873-1943) libera, dando uma conotagdo ampla, expressiva e virtuosistica
aos seus Preludios, assim como Shostakovich (1906-1975) e Messiaen (1908-1992) inspiram-se
nos Preltdios de Chopin e de Debussy. No Brasil, Francisco Mignone(1897-1986) compds
Preludios dentro de uma tematica nacionalista e Camargo Guarnieri(1907-1993) intitulou

Ponteios, uma designac¢@o mais brasileira, as cinqiienta pegas que seriam os seus Preludios.

3.2. PRIMEIRA E SEGUNDA SERIE CONFORME MANUSCRITOS

Claudio Santoro compds no decorrer da sua vida 34 Preltdios para Piano, abrangendo os anos de
1946 a 1989. O compositor classifica estes Preludios em duas séries, fazendo parte da Primeira
apenas cinco Preludios compostos nos anos de 1946 a 1950 - N. 1, 2, 3, 4 ¢ 5. Da Segunda série
fazem parte 29 pecas: os Prelidios “7es Yeux” (N.1,2,3,4,5) que trazem a dedicatoria “Pour Lia”

e que foram compostos entre 1957 e 1958, e os Prelidios N.6 a N. 29, conforme constam nos

6 PASCOAL, Maria Licia Senna. Tese de Doutorado “Preliudios de Debussy: Reflexo e Projegdo”, Campinas,
1989, p. 14.
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manuscritos e que foram compostos até 1989. Observando as datas de composi¢io de cada pega e
seguindo as numeragdes dos manuscritos originais, os Preludios para Piano de Claudio Santoro

estdo assim distribuidos nas 4 Fases de Composigio:

PRELUDIOS 1* SERIE PRELUDIOS 2* SERIE
Periodo Dodecafénico | Periode de Transicio | Periode Nacionalista | Retorno ao Serialismo
(1939-1947) (1947-1956) (1951-1960) (1960-1989)
Preladios N.1e 2 |Preladios N.3 4 e35 |Preladios “Tes Yeux” |Prelidios
N.la 5e Prelodios [N.11,12,15,16,17,18,
N.6,7.8,9,10,13,14, 20 | 19,21,22,23,24,26,27,
e 25 28¢29

Figura N - Distribuiciio dos 34 Prehidios nas fases de composicio.

3.3. SUBDIVISAO DOS PRELUDIOS A PARTIR PE UMA NOVA NUMERACAO

Vinte e um Preludios da Segunda série foram selecionados pelo proprio compositor para
publicagio’’, subdivididos em 1° caderno e 2° caderno, atribuindo-lhes outras numeracdes, que
ndo conferem com o manuscrito original. Para maior clareza, nas tabelas abaixo estio

demonstrados os 34 Preludios em suas fases detalhadas de composigo, bem como os respectivos

nameros atribuidos pelo compositor para a edigdo dos dois cadernos'®.

7 Todos os direitos reservados destas publicagdes a Editora Savart.
'® Os Prelidios sclecionados foram somente da Segunda Série, ndio havendo edigfio da Primeira Série.




PERIODO DODPECAFONICO (1939-1947)

Preladios Ano Eeecal Puracie
N.1- Allegro-Lento-Allegro- Lento 1946 Rio de Janerro 2’30
N.2- Adllegro molto ( Invencdo a 2
vozes) 1947 Rio de Janeiro 1’30
Figura N.1- Prelidios do Periodo Dodecafonico.
PERIODO DE TRANSICAO (1947-1950)

Preludios Ano Local Duracéio
N.3-Entoando Tristemente 1948 Lausanne 3’60
N.4-Danga Rustica 1948 3°00
N. 8- Addgio 1950 Rio de Janeiro 1’30

Figura N.2- Prelidios do Periodo de Transicio,
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PERIODO NACIONALISTA - ( 1951 — 1960)

Preludios Ano/Local  |selecdo’ | Duracio Dedicatéria

“Tes Yeux”
N.1- Lento expressivo 1957/Leningrado; N.1 1’30 Pour Lia
N.2-Andante(Cantabile) 1957/Leningrado| N.2 1’00 Pour Lia
N.3-Lento 1958/Leningrado * Pour Lia
N.4-Andante(Toada) 1958/Leningrado * Pour Lia
N.5-Lento expressivo (Adieux) { 1958/Moscou N3 230 Pour Lia
N.6- Lento 1958 N4 2’00 | Nora e Alik
N.7-Andante 1958 N.5 1’00
N.8-Andante(molto apassionate) 1958/Milédo N.6 3’00 | Jeanette Alimonda
Homenagem a Brahms
N.9- Lentor 1959 * 2’00 | Ehana Cardoso
N.10- Lentofdolce terno) 1959/Viena N.7 2’00
N.13- Moderato 1959 N.8 2’00
N.14-Lento 1959 N.9 1700

1 N.20- Andante(Berceuse) 1959 N.11 1’30
N.25-Lento motto expressivo 1959 N.10 2’30

Figura N.3- Preladios do Periodo Nacionalista.

* As obras com este simbolo nfo fazem parte da sele¢io feita pelo compositor para edigio do 1° e 2° cadernos.
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RETORNO AO SERIALISMO(1960-1989)

Preludio Ane/Local selecio Duracio Dedicatoria
N.11-Addagio Molto 1963/R} N.14 1’00
N.12-Andante com moto 1963/R} N.15 1730
N.15- Lento 1963/RJ N.16 1’30
N.16- Andante 1963/RJ N.13 1’00
N.17- Lento 1963/RJ * 2°00 a Gisele Santoro
N.18- Lento 1963/RF N.17 1’30
N.19-Allegro grotesco
barbaro 1963/RJ N.18 1700
N.21-Andante expressivo 1962/Brasilia N.12 1’30
N.22- Andante 1963/Genebra N.19 1700
N.23-Allegro moderato 1963/Genebra N.20 1°00
N.24-Lento 1963/Genebra N.21 1°00
N.26-Lento 1983 * 2700 Siegfried Gerth
N.27-Andante 1984/Alemanha * 3°00 Anna Stella Schic
N.28-Moderato 1984/Brasilia * 3°00 Anna Stella Schic
N.29-Lento suave

intimisia © 1989/RJ *

Figura N.4- Preludios do Periodo do Retorno ao Serialismo.

3.3. ALGUNS RELATOS SOBRE 0S PRELUDIOS

Os Prelidios “7es Yeux” fazem parte da cole¢do da Segunda Série dos Preludios de Claudio
Santoro. Foram escritas em Leningrado e Moscou em 1957/58 e dedicados a Lia, sua intérprete
em Moscou naquele momento. Nesta tournée pela Unido Soviética, Santoro apaixonou-se e com

o proposito de casar-se com Lia e permanecer na Unifio Soviética, resolve pedir a separacio de
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sua esposa Carlota, que ficara no Brasil Assim que souberam da ligacdo entre os dois, Santoro
foi obrigada a deixar a Unido Soviética de repente, o que o deixou muito abalado. Em virtude
deste acontecimento, houve uma ruptura do compositor com 0s paises socialistas, Em Paris nesta
mesma data, encontra-se com Vinicius de Moraes, e o poeta escreve letra a dois destes Preladios,

que passam a integrar as Cangdes de 4mor.

Em carta a Curt Lange, datada do dia 26 de janeiro de 1946", Santoro escreve que acabara de
compor um Prelidio para Piano, dedicado ao pianista mexicano Fausto Garcia de Medeles.
Posteriormente, escreve que recebeu carta de Medeles e que este executou o Preludio N. [ para

piano no seu concerto em Havana. Esta dedicatora ndo consta escrita na partitura original.

Em 1949, da Fazenda, Santoro escreve a Curt Lange, dizendo que “em Londres cantaram na
BBC uma das minhas cangdes e alguns dos meus Prelidios para Piano”(pela data, deduz-se que

Santoro se refere aos Preladios N.Z, 2, 3 e 4 da primeira série).

4- REFLEXOES DO COMPOSITOR **

TEORIA E TECNICA DE COMPOSICAQ

“E muito dificil separar a teoria da técnica. A técnica pra mim ja é o resultado de um trabalho
experimental, naturalinente baseado em determinados pardmetros. Agora, falar genericamente
sobre a teoria e técnica da composigdo musical é um negdcio impossivel, porque € muito vasto,

vocé tem que se localizar no tempo.”

' Carta em Anexo.
% Entrevista de Santoro concedida ao Professor ¢ compositor a Raul do Valle, Heidelberg Alemanha, 1976, Material
gravado em fita K7 ¢ transcrito pela autora deste trabalho.
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MUsIcA CONTEMPORANEA Nos ULTIMOS 50 ANos

“Q dodecafonismo, que foi uma das primeiras revolugdes, vamos dizer assim, do nosso século
(pra mim ndo foi propriamente uma revolugdio mas uma evolugdo), é uma conseqiiéncia de toda
a evolucdo da técnica do passado, principalmente da técnica contrapontistica. A maior parte da
técnica dodecafdnica esta baseada na técnica tradicional do contraponto. E acontece que os
primeiros compositores que usaram a lécnica dodecafonica , experimentaram; quer dizer, foi
uma técnica de experimenio, e quando ela comecou a se cristalizar, se acabou. Porque na minha
opinido, ela ¢ o climax, é o final de todo um periodo que podemos dizer, vem desde o inicio,
quando as técnicas da polifonia vocal se cristalizaram; e esta evolugdo toda, passando pelo
barroco, classicismo, etc, até chegar ao dodecafonismo. Isso é o climax. Entdo ai acabou, quer
dizer ficou um beco sem saida, apesar deles sairem pra técnica serial, chamada serialismo dos
anos 50, que é o desenvolvimento do pos Webern, naturalmente um pouco menos musical e mais
técnica, vamos dizer assim, do que musica; mais experiéncia do que realizagdo. Tanto que vocé
comeca a pensar: qual é grande obra deste periodo. Tem uma ou outra coisa feita pelo
Stockhausen e pelo Boulez, sdo coisas que estdo tdo serializadas do ponto de vista mais
matemdtico do que propriamente musical (vou explicar depois o que quero dizer sobre musical),

e o resultado ¢ que hoje em dia isso ficou ultrapassado e ninguém mais toca isso.”

SOBRE SERIALISMO

“O serialismo dos anos 50 aos 60, o serialismo que fez o Boulez por exemplo, Berio e
Stockhausen, o qual teve vdrias fases, aquela fase pontilhista, acho wma fase completcomente
estéril, seca. Ela influenciou por exemplo o inicio das pesquisas eletroacusticas, assim como
também as primeiras pesquisas eletroacusticas influenciaram posteriormente o desenvolvimento

da musica instrumental, da musica pos-serial. Eu tive uma conversa com Maderna, creio que foi
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em 1957/58 em Mildo™, e ele me levou na RAI ( trabalhava na RAI nessa época), para ouvir as
primeiras pesquisas em musica chamada eletronica, e ele mesmo confirmou isso. Houve
interinfluéncias de certos aspectos da musica elefrénica na musica contempordneq, como
também houve essas pesquisas, principalmente pontilhismo, no inicio principalmente, que
também influenciaram a musica de pesquisa eletroacustica. Depois elas se dividiram
naturalmente, cada uma tomou wum rumo diferente, se dividiram e passaram a ter uma
independéncia muilo grande, porque os meios sdo diferentes. Naturalmente, até hoje elas se
influenciam. Vocé vé, certos efeitos que se procuram fazer hoje na orquestra sdo efeitos que tem
uma grande influéncia da musica eletroacustica. Esse problema do cluster, o problema

timbristico, a procura timbristica, que existe hoje, ¢ uma influéncia. ”

“Agora é preciso localizar o seguinte, dois aspectos que eu acho fundamentais: um aspecto é o
serialismo que foi feito na Europa, por este grupo aqui, que repercutiu no resto do mundo por
causa da velha tradicdo européia de se considerar a dona da cultura; e do resto do mundo se
considerar coldnia da cultura européia, abaixar a cabega e ndo ter nem a coragem de enfrentar
e dizer: - ‘Ndo, isso que vocés estlo fazendo é uma maneira de fazer as coisas, nrOs temos outra
maneira de fazer as coisas’! Como aconteceu em outras épocas também. Vocé pega Bach que
viu Vivaldi; Vivaldi ndo fazia a musica que fazia Bach, nem Bach fazia musica como fazia
Vivaldi. Nem Haendel fazia musica como a de Bach. Era diferente, mesmo sob o ponto de vista
técnico, ja ndo digo sob o ponto de vista estético. Entdo o serialismo, na minha opinido, foi um
negocio que durou muito pouco, e a conseqiiéncia logica foi uma reagdo direta, um beco sem

saida. Ndo tinha saida, ndo tinha desenvolvimento, acabou. Ela terminou. No fundo foi o fim de

# Egtidio de Fonologia Musical de Mildo.
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uma fase relativamente curia em comparacdo com as outras artes, do desenvolvimento da

técnica do contraponto e da harmonia tradicional. No fundo é isso.”

SOBRE A TEORIA

“FEu 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, ndo foi inventada pelos compositores, foi mais pelos
teoricos. As vezes acontecia, como no caso do Rameau, ser compositor e teorico. Como
aconteceu também no serialismo, que foram compositores que também criaram o serialismo.
Criaram o serialismo como tltima conseqiiéncia do desenvolvimento da miisica dodecafonica.

Porque a musica dodecafdnica também é serial, mas sem uma serializacdo absoluta.”

OPINIOES SOBRE ALGUMAS OBRAS SERIAIS

O pessoal do Boulez é ultraserialista porque fez aquela serializacdo nas sonatas deles e nas
outras obras, os quartetos, etc. O Stockhausen também fez uma série de Klavierstiicke. Um dos
Klavierstiicke, ndo sei se vocé conhece, consiste em cada dedo da mdo ser uma pauta, em que a
serializacdio é tamanha, que cada dedo tem uma intensidade diferente. Este negécio é um
absurdo, um negocio irrealizavel, um negécio que é puramente para o papel. Se tivesse sido
Jeito na América Latina, todo mundo iria rir, mas como foi feito na Alemanha, saiu lindo, todo
mundo editou e foi divulgado em toda parte, e tudo mais. O pessoal tentou tocar, porque
ninguém podia tocar, ao mesmo tempo um dedo com sforzatto, outro com mezzo piano, outro
piano, o outro pianissimo, isso é impossivel. Tecnicamente, ¢ impossivel vocé dar um acorde
com 10 dedos dessa maneira. Foram exageros. Mas vocé viu que esta musica afastou
completamente o publico da musica contempordnea, completamente. Porque eles ndo estavam

preocupados em dizer alguma coisa pra alguém, transmitir alguma coisa. Eles estavam
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preocupados talvez numa pesquisa, talvez seriamente, talvez ndo, ndo sei, isso eu ndo posso
afirmar; porque eu ndo mantinha contato com esse pessoal nessa época, eu estava
completamente afastado 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 falhou.”

O SERIALISMO DO PONTO DE VISTA DA ARTE

“Naturalmente a arte é intelectualizada, logico. Mas um intelecto a servigo de uma comunicacdo
afravés de meio expressivo, e ndo o confrdrio, que foi na minha opinido o que eles fizeram, dai a
falta inteira de comunicagdo. E muito bom quando era analisado, todo mundo ficava encantado,
depois de ouvir era um negocio chato, isso que é a palavra, é um negdcio chato, vocé ndo
agiienta gssistir um concerto inteiro. Eu fregiientava concertos em Viena, apesar de ser contra,
eu freqiientava, ia e ouvia e ndo agiientava. Saia de ld mais convicto de que era uma experiéncia
sem finalidade. Tanto é verdade isso, que eles partiram para um pos- serialismo, quer dizer, um
abandono total dessa serializagfio, pra cair numa nova técnica, vamos dizer técnica e ndo
teoria, em que procuraram, jd influenciados em parte pela musica eletroacustica. Também
surgida pelos anos 49/50, alias um pouquinho antes, diga-se de passagem e justica historica,
com um grupo americano na Universidade de Columbia e outros individuos nos EUA, o proprio
Cage. E que o pessoal agui na Europa quer ignorar, procura ignorar. Mas que nos, que ndo
temos esse preconceito, somos pessoas mais bem informadas que eles aqui na Furopa, como uma
vez wum europeu me disse: - ‘NOs ndo conhecemos o que vocé fizeram!’ E eu disse: -‘Porque
vocés sdo muitos ignorantes, vocé sdo sujeitos muito mal informados, ndo so mal informados,
como ndo se inferessam pela informacdo do que os outros fazem, se interessam so por aguilo

que vocés fazem.’ Nos ndo temos a coragem de reagir, e eu ndo tenho mais paciéncia, quando
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estou com esse pessoal, eu ataco também. Digo logo na cara: - ‘Vocés ndo sdo os donos da
verdade, nem sdo também os unicos a terem criado, nem sequer os pioneiros.’ Porque na
América Latina, uma série de compositores, como por exemplo o Carlos Paz, vocé pode acha-lo

um compositor meio darido, mas em 36/37 jd fazia o dodecafonismo, o serialismo.”

SOBRE Sua COMPOSICAOQ

“Eu ndo sabia que jd fazia musica dodecafdnica nessa época, eu comecei a compor miisica no
Brasil em 39/40, musica atonal e depois em 1940, fazendo musica com serialismo,
dodecafonismo, com uma certa serializacdo, a minha maneira também, porque ndo havia nada
codificado sobre isso, ndo existia teoria nem nada. Foi muito posteriormente que surgiu o
primeiro livro de contraponto dodecafonismo. Quer dizer, nessa época, quando apareceu esse
Itvro no Brasil, eu ja tinha seis anos de musica escrita dodecafonica, serial. Quando vi o livro
pela primeira vez, o que eu fazia ndo tinha a ver com o que ele compunha, eu fazia outra coisa.
Porque ali eu usava a técnica dodecafonica, mais como elemento de unidade pra minha obra, do
que como uma camisa de forga. Porque eu sempre fui a favor da liberdade sobre todos os
aspectos, e eu acho que a arte, uma das fungdes mais importantes que ela tem hoje em dia, é a
de transmitir uma mensagem de liberagdo do homem. Porque o homem hoje estd praticamente
submerso pela propaganda de todas espécies, comercial, politica, enfim todos os meios, pela
massa midia que existe hoje no mundo inteiro e que estd alienando completamente a
personalidade humana. O homem hoje é um cordeiro que se veste cono todo mundo, come como
todo mundo, beija como manda o cinema, ou como a televisdo diz que tem que beijar, efc,etc.
Quer dizer, a personalidade humana esta hoje cada vez mais alienada. Entdo, acho que a arte
hoje em dia tem uma fungdo importantissima social, inclusive de equilibrio humano dentro da

sociedade humana. A sociedade de consumo e producdo, essa sociedade super industrializada,
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essa sociedade super tecnicista, em que a mdquina esta substituindo o homem, em que a maquina
passa a ser mais importante que o homem, mais verdadeira, o que ndo é verdade. A maquina é
um instrumenio para servir o homem, mas da maneira como estdo criando a sociedade, vai
acabar a maquina ser mais importante que o homem. Hoje em dia vocé tem certos aspectos. Por
exemplo: o computador que anda fazendo tudo, vocé ndo tem coragem, 0 homem comum ndo tem
coragem de desmentir o computador. Se o computador disse, estd certo. Quer dizer, estd pouco a
pouco substituindo Deus da sociedade do passado. Néo vai faltar muito em que vdo construir
igrejas onde estd o computador e o pessoal vai rezar pro computador, porque ele que é o Deus,

ele que diz a verdade absolita.”

RECURSOS TECNICOS A SERVICO DO COMPOSITOR.

“Hoje ,na minha opinido os mais importantes sdo os recursos eletroacusticos. £ as pesquisas
que privadamente, em toda a parte estdo sendo realizadas por pessoas que, as vezes ndo
aparecem nos cabegalhos dos jornais de musica, nem nas grandes rddios, televisdes, etc, mas
muito mais importantes do que aqueles que andam aparecendo. Alias, modéstia a parte, um
musicologo americano da universidade de Illinois fez uma andlise de varias obras minhas ha uns
dois anos, em que ele explica, que nos agora estamos na quarta parte do nosso século e que
muita coisa vai ser revista. Ele é contra a opinido da maioria dos criticos americanos, que no
dia em que morreu Stravinsky, disse que a musica do século XX tinha morrido com ele, tinha
acabado ali. Eu também acho que ¢ uma burrice dizer um negocio desse, porque muita coisa se
Jfez sem o Stravinsky. E ele entdo dizia: vai ser feito uma revisdo grande. Ele acredita nisso. £
vdrios nomes que até hoje foram consagrados passardo a ser esquecidos, e muitos que ndo
tiveram ainda a posigdo que merecem, vdo passar a ter essa posico. Entdo ele achava,

modéstia a parte, que duas pessodas certamente assumiriam wma dessas posicdes: eu e 0



81

Lutoslavski. Quer dizer, tudo isso ele dizia pela andlise da obra, pela coeréncia e independéncia,
inclusive, fora da moda, embora certas coisas eu tenha empregado, mas ndo de uma maneira
puramente esquemdtica. Alias, foi sempre uma norma na minha vida, aproveitar as coisas a
minha maneira, e ndo fazer as coisas a maneira do que estd se fazendo. Ndo seguir a moda; e
naturalmente, nos latino-americanos principalmente, sofremos. Temos wum back ground
desfavoravel, pelo fato de termos ja o voto de sermos compositores latino- americanos, porque
os europeus, principalmente, ndo acreditam em nos e na nossa cultura. Eles ndo acreditam que
nos somos capazes de obras a altura deles, somos capazes de inventar coisas antes deles, isso é
um pouco da prefensdo que em geral ha no meio cultural europeu e que eu reajo de uma
maneira muito violenta, ndo somente por mim, mas pelos outros compositores latino-
americanos. Eu acho hoje em dia, que se ha uma inquietacdo grande em matéria de criagdo, é

muito maior na América Latina do que na Europa. A Europa estd se repetindo, a gente sente.”

QUAL E A GRANDE OBRA QUE FoOI FEITA ULTIMAMENTE NA EUROPA?

“FEu ndo conhego. O que estd fazendo Stockhausen, os grandes nomes, os chamados papas, o que
tenho visto, na minha opinido sdo coisas completamente sem valor,coisas completamente
ultrapassadas e que se sGo gravadas e editadas, ¢ porque eles estdo aqui. Se estivessem do outro
lado do Atldntico, ninguém tomava conhecimento, e eram pichadissimos. Mesmo o Juan Carlos
Paz, apesar de ter nascido na Argentina, hoje ele é mais alemdo do que argentino, é
considerado pelos alemdes mais como compositor alemdo. As experiéncias dele, ai eu repiro,
estou com Ginastera nesse ponto  de vista, que o que ele faz é outra coisa, talvez uma outra arte,
ndo ¢é propriamente musica. Pode ser que ele faca uma outra arte, uma outra coisa, pode ser que
ndo seja muito genial, muito boa, mas ndo tem que ver nada com 0s cdnones que nos estamos

habituados a dizer que é musica.”
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SOBRE FORMA - ESTRUTURA

“Um dos grandes problemas da miisica contempordnea é a Forma, sempre foi; inclusive ja na
musica dodecafonica. Tanto é assim que os papas da musica dodecafonica usaram as formas do
passado, como Alban Berg e Schoenberg. Em parte o proprio Webern, no fundo vocé pode
analisar, sGo determinados pardmetros das muitas formas do passado. Agora, na misica pos-
serial e na musica super serialista, também houve o problema da Forma, embora eles quisessem

sair da coisa, mas no fundo estavam presos.”

ORGANIZACAO DA FORMA
“4 forma ¢ resultado de um conceito influenciado por toda uma sociedade, por todo um
ambiente de uma época. Por exemplo: porque a forma Sonata é uma forma acabada, com
cadéncia no seu final, etc? Porque ela surgiu numa época em que o mundo se considerava mais
ou menos acabado, direitinho, quer dizer, havia conceitos filosdficos a respeito da sociedade,
tudo isso influenciou esse conceito de acabamento, de equilibrio,etc. Também a propria ciéncia,
tinha determinados conceitos, que estabeleciam e influenciavam esse pardmetro. Tudo isso esta
interligado, ndo existe nada que sai fora da sociedade. Entdo, nos temos que nos localizar hoje,
para podermos dar uma explicacdo sob o ponto de vista do que é a Forma hoje; ha varios tipos,
a forma aberta por exemplo. Na minha opinido, uma das coisas muitos importantes é 0
desenvolvimento da ciéncia, que estabeleceu pardmetros completamente novos, no sentido de
espago, distdncia e tempo. A relacdo de tempo-espago mudou completamente hoje em dia, as
proporgdes do universo. Antigamente achdavamos que o mundo girava em torno da nossa Terra,
acabou isso. Como é que nos podemos entdo, querer dar na arte uma forma acabada? Na minha
opinido, uma das coisas importantes é estruturar de maneira logica os pardmetros que se

pretende organizar, para dar maior equilibrio compreensivel, e atingir os objetivos a que se
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propbe, acusticos, emocionais e estéticos, mas sem a preocupacdo daquela problematica da

forma acabada.

Entdo, voltando ao problema da Forma (eles chamam de forma aberta), se vocé me perguntasse
qual é a Forma pelo qual me baseei nas Interactes Assintoticas: existe um plano estrutural de
pardmeiros que se seguem e que caminham, mas ndo existe uma forma no sentido da Forma
bitemdatica ou da Forma sonata, porque justamente eu procuro uma outra coisa diferente, alids
eu procurei isso ja por volta de 1940/43 no meu quarteto, procurei isso na minha misica pra

*

piano e orquestra.’

MUSICA ATONAL

“Na minha opinido, a obra de arte hoje ndo ¢ acabada, ndo pode ser acabada, ela nio pode ter
um principio 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 é a dindmica das chamadas
dissondncia e consondncia. Essa dindmica, do ponto de vista dialético, esse contraste que dava o
movimento na musica, que estabelece justamente esse pardmetro da dissondncia e consondncia,
a cadéncia enfim, que é um elemento importantissimo na musica tonal, ndo conseguiu ser
substituido na musica atonal. Dai um dos grandes problemas dessa musica, ser mondtona,
porque um dos elementos que ndo da essa monotonia, que quebra essa monotonia, que dd um
sentido dindmico, de desenvolvimento é 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 pos-serial, foram introduzidos novos

conceitos de som, pesquisas do som ndo como um elemento isolado, mas como um elemenio
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timbristico. Entdo, ele ndo ¢ mais resultado apenas de wma série harmonica ou de uma
construgdo, de wum complexo que foi estabelecido até o fim do serialismo, mas sim uma
complexidade de juncdo de sons. Ndo tem mais sentido a classificacdo desses sons

3

separadamente, mas a classificagdo da resultante desses conjuntos de sons.’

EXPERIENCIAS

“Estou fazendo certos estudos, principalmente com eletroacustica, que sdio mais fdceis de vocé
Jazer, mesmo no piano. Coisas que eu fiz em 1941, o quarteto n.1 por exemplo, ja tem cluster,
em que la era uma coisa mais espontdnea do que hoje que tenho a experiéncia e uso isso com um
conhecimento da coisa em si, um mélier’. Cheguei a essa conclusdo: Quando vocé usa um acorde
baseado em tercas ou em quartas, vocé pode ser muito mais dissonante do que quando vocé usa
um acorde ou um conjunto de sons, onde os sons de combinagdo, se alteram e se eliminam entre
si. Cheguei a essa conclusdo. As ondas sonoras, as vibraces sonoras de um conjunto de sons
mais perto, como por exemplo as segundas menores, no fundo vdo soar mais consonantemente
do que se vocé fizer um acorde. Soa mais consonante. Eu faco sempre experiéncias com os
alunos: fazemos um cluster e comparamos com um acorde depois. O cluster soa muito mais
consonante. Entdo eu mando cada uwm cantar - do, do#, re, re#, mi e fa. Parece um absurdo, mas
vocé pega cada um cantando, os sons de combinacdo se eliminam e ddo um outro timbre
harmonico que parece um som $O. Ele passa a ndo ser mais um acorde, mas sim um Som novo,
muito mais consonante do gue se vocé fizer um acorde- do, mi b, sol b, si, re e mi - que ndo é um
cluster, é um acorde. Soa muito mais dissonante, muito mais agressivo do que se vocé fizer este
cluster, porque eu cheguei & conclusdo de uma eliminagdo acustica dos sons de combinacdo.
Ndo pude ainda provar isso acusticamente, quer dizer por meios eletroacusticos poderia provar

isso, mas eu tenho quase certeza que isso se dd, porque eu ougo isso. E sabe, a teoria em geral,
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vem a se confirmar depois de uma experiéncia. Vocé cria um determinado elemento e depois
vocé da uma explicacdo. O mesmo na fisica, eu convivo muito com fisicos. Se deu um fato muito
engragado, conversando sobre esse assunto com meu irmdo; eu queria que ele festasse isso pra
mim, através do computador, ou através de aparelhos ou como se pudesse testar isso, se
realmente essas ondas eram eliminados ou ndo. E através dessa minha idéia, ele descobriu um
negocio novo na fisica: eliminacdo das ondas. Telefonou pra mim e disse sobre as ondas que séo
eliminadas, dizendo que na fisica ha um programa que ele tinha a impressdo de que também
acontecia isso. Entdo, fez os cdlculos e acabou provando que o negocio é assim mesmo. Outras
pessoas devem ter pensado nisso e ter falado sobre esse assunto, eu ndo sei, mas eu nunca vi.
Sdo novas densidades, ndo timbres, mas densidades sonoras, que criam outros critérios na
utilizacdo dos sons. Ndo sei se vocé reparou naquela minha peca Interacbes Assinioticas,
agqueles acordes finats, soam dissonantes? Ndo soam, soam quase como tonais, sdo clusters. Se
vocé examinar as notas que esidio escritas parecem uma barbaridade, eles deveriam soar como
uma dissondncia incrivel, e ndio acontece isso. Se tivesse alargado um pouco mais os sons, iriam
soar muito mais agressivos do que como eles estdo escritos. Eu a compus 7 anos atrds (1969), e
Ja naguela época en achava isso, alids antes disso. Na minha Cantata, também ficou confirmado
isso. O coro ndo soa agressivo, ¢ dificil buscar o que estdo cantando, mas pra quem esta ouvindo
ndo soa agressivo, soa muito consonante. Mais consonante do que uma obra minha, como por

exemplo a Oitava Sinfonia.”

O MoDISMO NA ARTE:
“O Berio estd fazendo pegas pra piano a maneira de Schubert. Estdo fazendo coisas desse tipo, a
melodia do Stockhausen, eu vi aqui, ele usou uma melodia popular da India. Quer dizer, isso é

um esgotamento, ele vai buscar la porque ndo tem nada bom mais, entdo ele vai buscar na
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musica popular. Agora, se um compositor brasileiro fizer isso, é musica folclorica, ndo tem
importdancia, mas se o Stockhausen se da ao luxo de usar uma melodia da India popular e
Jolclorica, ¢é outra coisa, porque ¢ o refinamento. O que se viu naquela época na minha fase
chamada Nacionalismo - acho horrivel esse nome mas, como ndo tem outro a gente vai dizendo-
Jazia escalas populares e tudo mais, e agora estdo fazendo isso. Eu comparo sempre com o que
aconteceu com a pintura soviética, que o mundo ocidental dizia que era ruim, ndo formalista; ‘E
folhinha’, como se diz no Brasil. E agora, de repente, todo mundo faz! - ‘Ah! mas agora eles
tem um nome e uma filosofia com o assunto’. Todo mundo fazendo igualzinho, os americanos, os
europeus aqui, fazendo tudo a mesma coisa, tudo direitinho. Eles dizem que como a fotografia
ficou absirata, entdo eles agora ficaram realistas. Vocé sabe que subiu incrivelmente o mercado
de obras soviéticas no mundo ocidental? Naquelas alturas que eles chamavam de formalismo,
ha 20 anos atrds. Quer dizer , convenhamos, ndo é critério, é um negocio na base da moda
mesmo, pra vender quadro. O problema é que o marchand estd cheio de quadros que investiu no
passado e entdio tem que vender. Entdio, como eles 1ém a mdquina na mdo, a critica na mdo,

inventam um novo negocio e dizem que isto que é o negocio.”

PLANOS NO TRABALHO

“Em geral, eu faco planos interiormente. Penso sobre a obra. Entdo, o meu plano é interior e
ndo exterior. Esquematizacdo - eu raramente fiz isso na minha vida. Penso sobre a obra, depois
vou escrevendo. A obra é elaborada interiormente e nilo exteriormente. Raramente, elaboro uma
obra exteriormente, alids ndo é nenhuma novidade, porque na histéria da musica vocé vé
compositores, como por exemplo Mozart, que foi um compositor que nunca fez planos, compunha
de cabo a rabo, porque elaborava interiormente. Jd Beethoven levava meses e meses

elaborando, tomando notas de temas, planejando e escrevendo planos. Diferentes, mas isso ndo
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altera em nada, a maneira como se faz ndo é importante, é o resultado que é imporiante, mais
que tudo. Em arte ¢ isso, e os serialistas fizeram o contrdrio: o importante ndo era o resultado,
mas sim a maneira como o sujeito fez e a maneira como € explicado. Um rapaz que conheci por
volta de 1950 aqui na Europa, que tinha feito uma pega. A pega foi rejeitada, dizendo que ndo
servia e tudo mais. Dai ele pegou a mesma peca e escreveu cada grupo instrumental do
orquestra em tintas diferentes. A obra foi aceita e foi tocada. Quer dizer, isso mostra o critério
dos musicologos em geral. Ndo ha mais critério, porque antigamente existiam pardmeiros pré-
estabelecidos. Entdo quando vocé olhava e julgava wma obra, vocé dizia: a forma esta ruim
porque estd desequilibrada, tem isso, aquilo, mas hoje que ha uma liberdade total, vocé pode
apenas criticar a feitura da obra, dizer que ela ndo estd soando bem, porque estd mal feita sob o
ponto de vista acustico. Ela ndo tem um segmento dindmico, ndo tem um contraste. Fu acho que
o importante, o que dd forma a uma obra, o que estrutura uma obra é o contraste. E muito
importante, seja la que tipo de contraste se faca. Entdo, a rigueza que o compositor tem hoje em
dia pra trabalhar ¢ muifo 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 miisica contempordnea, é como ¢ feita a
educacdo musical nos conservatorios. O que acontece: vocé estuda musica hoje exatamente
como ha 200 anos atrds, a ndo ser a técnica no piano que melhorou. Entdio o que acontece, toda
a formagdo da juventude musical dos conservatorios do mundo inteiro, de uma ceria forma, é
falsa. Eu acho que o sujeito deve conhecer Bach, e tudo mais, mas ndo so Bach; quando muito
chegam a Debussy, Ravel e agora um pouquinho de Schoenberg ou de Webern e acabou. A

musica que nos fizemos nos ultimos 10 anos ndo tem nenhuma vez, ndo é tocada, ninguém sabe,
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ninguém faz porque os professores sdo pessoas antigas, que tiveram formacdo antiga. Uma
Jormagdo feita de 200 anos atrds, e transmitem aos alunos e desmoralizam inclusive, porque ndo
querem ter o trabalho de penetrar a coisa. Porque isso da trabalho, sdo poucas as pessoas no
mundo inteiro, por isso € que eu tenho uma grande admiragdo pelo Arnaldo Estrela no Brasil,
por exemplo, como intérprete. Eu acho uma coisa fantdastica um homem na idade do Arnaldo,
chegar a compreender, se interessar, tocar e fazer um esforco, de ter o maior interesse em
divulgar, tocar e entender a musica feita hoje. Eu que conheco o Arnaldo desde a década de 40,
posso dizer que ele é um elemento formado por essa coisa do passado, mas no entanto, é tdo
inteligente, tdo musical, que ele soube se atualizar sempre. Esse é um dos poucos camaradas. Na
nova geracgdo, ndo querem nem saber, nem ouvir, estdo gravando Mozart, Chopin, Beethoven,
porque ja conhecem, porque o empresdario manda, porque ele tem que ganhar o dinheiro dele.
Por isso ¢ de se tirar o chapéu para o Arnaldo, porque realmente com a posi¢do que ele tem estd
ajudando, ele faz alunos tocarem misica contempordnea. Vocé conta nos dedos quem faz um

negocio desse.”

LIBERDADE E ASSIMETRIA

“Eu ndo posso falar em nome dos outros, posso falar em nome de mim mesmo, do meu trabatho.
Eu acho que em todo trabalho meu, seja I o que for,eletrénicas e instrumentais, da harmonia
que eu faco hoje, uma das linhas sempre fundamentais comigo, é o problema de vocé dizer
alguma coisa sob o ponto de vista expressivo. Musicalmente. Ndo sair dos pardmetros da
muisica, mesmo que Vocé quiser ser agressivo, mas ndo sair dessa coisa. O equilibrio para mim é
a emocdo, eu sou um cara principalmente emocional. Parto da emogdo para a construgdo e ndo

da constfrucdo para a emogdo. A construgdo é para ajudar a arquitetar aqueles elementos que
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eu me proponho a dar. Se eu atinjo o meu objetivo ou ndo, isto é outro problema, mas procuro

>

Jfazer dentro desse sentido.”

MUSICA ALEATORIA:

“Fu fiz 10 programas na Rddio francesa: ‘Da improvisagdo ao aleatorio’, onde eu mostrava e
provava com exemplos musicais que a improvisacdo e o aleatorio sempre existiram na musica,
foi uma constante na musica. O que é a interpretagdo, sendo uma parte aleatdria do intérprete
dentro da musica? Entdo eu provei isso, pus trés gravacies de um Preludio de Chopin, que um
intérprete toca em um minuto, um em rés e meio, ¢ outro em dois minutos e meio. E o fempo na
musica tem uma importdncia muito grande. Quer dizer, foi uma interpretacdo que mudou o
sentido da coisa. Por exemplo, o que era o Baixo Cifrado antigamente, sendo a possibilidade do
intérprete improvisar sobre um determinado plano? Existe até uma sonata de um compositor
italiano, que eu ndo me lembro o nome agora, pra dois violinos e baixo cifrado, em que os dois
violinos ndo estdo escritos, 5o esid escrito o baixo cifrado, € os dois violinos improvisam o tempo
todo em cima do baixo cifrado. Quero dizer entdo, que isso ndo é novo na milsica, isso é uma
coisa que esteve sempre ligada a musica. Por isso eu acho, que quando comegou a teorizagdo
da musica, provocado em grande parte pelos tedricos e musicologos, quer dizer o sujeito que
ndo pode fazer musica, a musica perdeu uma grande parte da sua razdo, e impediu em grande

parte o seu desenvolvimento expressivo.”

FUNCAO DO INTERPRETE
“Eu sempre fui assim, eu nunca fui um composiior que escreveu um Regocio pra ser tocado
exatamente como ele achava que devia ser. Sempre deixei o intérprete 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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intérprete e compositor. Um exemplo: na primeira tournée 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 1checolosvaquia, em Praga, e gravei Id. Pedi que depois
mandassem a gravagdo para Viena, onde seria o fim da tournée, que so iria acabar depois de 6
meses. Fiz mais ou menos uns 60 concertos, toquei em outros lugares, uma porcdo de vezes.
Depois de 6 meses, cheguei em Viena e fui ouvir a gravacdo de que eu mesmo compus e
interpretei, tomei um susto. Como € que eu tinha interpretado a minha Sinfonia daquela maneira,
com aqueles tempos? O que prova, que mesmo compositor e intérprete, a obra s6 se cristaliza
depois de vdrias execucdes e que assuma um tempo. Outro exemplo, eu tinha feito essa
Interagbes Assintoticas 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 ndo podia fazer de
outra maneira, pode ser que uma outra vez que eu ou outro intérprefe faca, seja um pouco menos
ou um pouco mais. Bom, mas isso € uma obra aleatoria. Mas a outra, a minha 4° Sinfonia, estd
tudo escrito, tempo escrito direitinho, tudo como manda o figurino, como se diz, inclusive
Jformalmente, forma bitemadtica. Entdo, o problema ndo estd na utilizacdo do aleatorio, mas na
propria esséncia da interprefagdio musical. Quem nos diz que Bach queria que interpretasse a 1°
invengdo a duas vozes nas diversas maneiras ouvidas pelos intérprefes? Ndo estd marcado o
tempo, ndo havia metronomo. Entdo, existe uma certa logica naturalmente no tempo, a chamada
tradicdo, mas também é falso. Fu te dou um exemplo. Fxistem duas tradicoes de interpretar a
primeira sinfonia de Beethoven: tem um Adagio inicial, introducdo e entra o Allegro, e termina
ruma cadéncia. E muito engracado, 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 cardter do Addgio. Discutimos o seguinte: Beethoven era um bom

compositor, fazia as coisas com uma certa logica. Se ele quisesse fazer isso (canta o trecho)
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porque razdo depois de oito compassos, repete essa mesma frase escrito o tempo ja em Allegro
(canta o trecho)? Ele podia em vez de semicolcheias, ter escrito em colcheias. E a logica! Vocé
pode analisar mais o intérprete quando vocé ¢ compositor e conhece a estrutura da musica.
Agora, um sujeito que em geral ndo estudou composigdo, e diz que a tradigdo é assim, ou
porque é do gosto € ndo analisa as coisas mais estruturalmente e mais profundamente, fala

essas besteiras.”

OPINIAO SOBRE O ALEATORIO

"Muita gente estd usando o aleatorio de uma maneira sem objetivo. Porque cheguei a conclusdo
de usar Aleatorio? Porque sempre me preocupei com o problema da interpretacdo, como eu fui
intérprete também, toquei em Orquestras, fiz muita musica de cdmara, fui solista, sempre tive
uma preocupagdo sobre o problema da interpretacdo, também. Achava um absurdo, que certas
coisas que eu mesmo escrevi, dificilimas na execugdo, com o Aleatorio teria praticamente o
mesmo resultado e sem tanta dificuldade técnica pra fazer. Entdo, é por isso que eu uso o
Aleatorio — como um elemento de facilitar ¢ que meu pensamento musical tenha melhor
resultado na interpretacdo, na realizacdo. Em geral, faco um aleatério controlado, eu ndo deixo
Jazer o que quiser. Por exemplo, coloco vdrias notas, e digo: sobre essas notas improvisar
ritmos diferentes com intensidades diferentes. Mas os outros instrumentos que estdo também
fazendo isso, terdo aquele mesmo numero de notas, que eu imagino que aleatoriamente
tocando, pelo processo aleatorio, vdo certamente dar um complexo sonoro x. Quando uso, por
exemplo na percussdo, eu deixo o movimento, mas digo quais os instrumentos que quero que use,
e em qual propor¢do. Escrevo o espaco em relaclio ao tempo. Ndo é um negdcio assim,
completamente caotico. Tem camaradas que escrevem: aqui fazer o que quiser, ou tocar o que

estd na sua cabega. Ndo sei se é vdlido ou ndo, mas é uma experiéncia, que o Cage em geral fez.
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Mas o aleatorio existe na natureza. Existem particulas elementares que sGo aleatorias, sé podem
ser explicadas pelos processos aleatorios, quer dizer o processo de probabilidade, elas podem
estar aqui como estar ai. S6 sdo explicadas por esse processo. Na propria natureza existe este
processo. No fundo, hd uma influéncia direta ou indireta, consciente ou inconsciente, que é o
melhor termo dentro do compositor. E o compositor, na minha opinido, s6 consegue atingir a
compreensdo quando consegue transmitir um complexo musical expressivo, de que a grande
massa sente e gostaria de ouvir, mas nfio é capaz de fazer. Entdo, ele atinge e estd no seu fempo.
E uma coisa importante. A pessoa ndio precisa cantarolar a peca, mas ela precisa sentir, sentir
uma emogdo, um impacto, mesmo que hdo saiba porque estd recebendo este impacto. Mas esta

vibrando, recebendo um impacto emocional. ”

LINGUAGEM MUSICAL COMO EXPRESSAO

“Eu ndo acredito que a linguagem musical seja capaz de exprimir objetivamente alguma coisa,
como ¢ a linguagem falada. Ndo pode. Ela pode quando muito, atingir certos objetivos
dinamogénicos, isso sim, principalmente no sentido de atingir elementos primitivos que estdo
dentro do homem. Eu explico: a musica que é feita hoje em dia no mundo europeu, é de uma
pobreza a foda prova, melddica, ritmica e harménica. Ela se baseia em geral num ritmo muito
primitivo, num complexo harmonico extremamente primitivo, e atinge as massas de uma maneira
incrivel, porque atinge a grande massa através desse primitivismo. E o mesmo caso do Xang6 ou
do Candomblé no Brasil, que através daquela repeticdo rimmica intensa, aquela repeti¢do do
movimento, vai dando naturezas um pouco mais primitivas e vai fazé-las entrar em transe. E sdo

capazes até de provocar fenomenos que dizem, sobrenaturais.”



MUSICA, ELABORACAO, CONSUMO E OUTROS

“Ocorrem duas espécies de musica: milsica feita pela massa ou feita por individuos ligados a
massa e que fazem wma musica com uma linguagem ainda tradicional, ¢ os que procuram
apenas usar elementos mais superficiais da misica e atingir os objetivos, que sdo dinamogénicos
de um lado, quer dizer do ritmo para ser dancado, e a outra parte de uma emocdo mais direta,
menos refinada. Sempre deve fer havido estas duas coisas. Como sempre houve o homem
erudito, e o0 homem que ndo se educou, que ndo chegou a ter uma erudicdo . Desde que o mundo
comecou a fer essas diferencas de classes: os gregos puderam fter aqueles filosofos, aqueles
adiantamentos filosoficos, literarios, etc, por causa da escraviddo. Eles tinham uma grande
massa que trabalhava pra que essa gente pudesse entdo s6 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 estdo rebaixando o nivel cultural pra chegar ao nivel das
massas, ao invés de fazer o contrario: elevar as massas ao nivel do pessoal que tem cultura. Isso
em muitos paises socialistas foi feito erradamente, na minha opinido, porque popularizar a
cultura ndo é rebaixar o nivel da cultura e sim divulgar mais, a ponto de que maior niimero de
pessoas cheguem a ter esse nivel, a ponto de usufruir dessa maravilha que é a cultura. Agora, na
minha opinido, assim como existem milhdes de facetas, ou milhdes de formas de folhas dentro de
uma drvore, assim também vdo existir sempre, a ndo ser que o homem consiga dominar
genelicamente a espécie humana de tal maneira, e injetar em fodo o homem o mesmo tipo de
inteligéncia. Eu ndo sou contra a evolugdo da humanidade, mas no momento, enquanto ndo se
fez isso, ainda haverd sempre a diferenca entre aqueles que sdo mais capazes e pessoas menos
capazes. Isso ndo quer dizer que as mais capazes devem oprimir as menos capazes. As menos
capazes devem ter as mesmas condicoes de vida do que a outra, mas havera sempre um grupo

menor que se dedica a uma coisa mais refinada, como naturalmente uma grande, que ndo chega
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la por incapacidade, por preguica, por ndo ter tempo ou porque ndo se inferessa por essas
coisas. Agora, qualquer um, normalmente, pode chegar a atingir essas coisas. Acho o seguinte:
Jjaé que estamos com problemas, a diferenca que ha hoje em dia, muito grande, entre a musica
Jeita pelos compositores chamados eruditos e aquela composta por uma parte dos compositores
chamados populares. Uma parte, porque uma parte da musica popular estd muito refinada,
também. Se lembra do jazz? Que chegou a fazer coisas tdo incompreensiveis quanto a musica
erudita, muita gente ndo gostava. Eles partiram de um negdcio mais primitivo, que vem do
negro americano e foram elaborando, até chegar a um ponto que depois retrocedeu de novo,
porque ndo tinha fim comercial, vendia menos. Porque essa sociedade de consumo é contra a
propria cultura, porque interessa a eles as coisas que podem vender mais rapidamente. Os fins
sdo outros, ndo sdo fins culturais, sdo fins lucrativos, e muitos governos, no afd de ficarem
populares, ddo apoio muito mais a esse tipo de coisa do que a outra, porque mais facilmente
eles podem divulgar os seus pontos ideoldgicos. Isso acontecen em muitos paises pseudos-
socialistas, dar apoio a um rebaixamento da linguagem musical |, literdria, atingir o maior
mumero  através duma transmissdo e divulgar um melhor ponto de vista ideoldgico, que é
completamente, no meu ver, falso. Eu acho que arte pode ser panfletdria se ela quiser, mas na

minha opinido, ndo deve ser.”

EXPERIMENTACAO E PESQUISA

“Acho que todo compositor, em geral, tem uma inquietacdo, principalmente se ele tem uma
criatividade muito grande. Ele nunca se contenia com o que ja fez, quer sempre mudar,
pesquisar e fazer outras coisas. Quase fodos os compositores foram assim, vocé vé no passado,
naturalmente houve compositores que se repetiram muito, mas numa ceria época em que a

consumacdo da misica exigia esse tipo de coisa, este tipo de repeticdo. E claro, ndo ha
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compositor que possa escrever 400 sinfonias, todas elas diferentes como hoje se exige, entdo
ndo existe mais compositor hoje que se escreva 10 nem 12 sinfonias, a ndo ser Schostakovsky,
que também ficou mais ou menos se repetindo. Hoje em dia, quase todo compositor procura em
cada obra fazer uma coisa diferente, ou pelos menos aperfeicoar aquilo que fez numa obra, que
também tem essa coisa. (Juase todo compositor tem obras experimentais, obras em que esta
experimentado coisas, e depois a obra que ele faz definitiva, que é o resultado dessas
experiéncias. Quando se pega uma série de obras que Beethoven fez, como por exemplo aquele
Concerio para Piano e Coro, se vé coisas que ele experimentou para a Nona Sinfonia. F uma
tipica obra que ndo 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 é Nona. Em
muitas outras obras a gente sente isso. Muitos compositores foram assim, experimeniaram
certas coisas em outras obras para depois chegarem a obra definitiva. Cristaliza uma
determinada experiéncia, principalmente quando realmente quer se renovar, ndo se contenta em
repetir aquilo que ja fez. Por isso, eu também, no meu ponto de vista, sou um sujeito até muito
atacado, porque procuro me renovar, fazer coisas novas, e em determinadas fases, criticos no
Brasil disseram, dizendo que nunca sabiam o que eu faco, o que eu sou, que quero ser, o que
quero fazer. Isso é besteira dos caras. O importante pra mim é o que estou fazendo no momento,
o que estou procurando pesquisar e me renovar. Naturalmente, tem determinadas épocas em que
obras se parecem, sdo obras de experimentos. Lembra Interagdes que eu fiz em 69, uma série de
coisas que eu experimeniei na obra, usei também na Cantata. Tive a sorte de ouvir primeiro a

cantata do que as Interagdes.”
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MUsicA COMO LINGUAGEM

“A musica ¢ linguagem, mas estd longe de ser uma linguagem universal e ndo podia ser uma
linguagem universal, assim como a linguagem falada ndo é universal, embora tenha certas
coisas que se parecam. Mas longe de ser universal, porque os povos estavam completamente
divididos, cresceram e se desenvolveram isoladamente. Se o homem tivesse surgido hoje, com a
massa midia, talver a linguagem fosse mais universal, e a propria linguagem musical também.
Mas ndo foi assim, eu acho que isso é uma grande riqueza que a humanidade tem, cultural; essa
diversificagdo da linguagem musical, uma riqueza que ndo deve abandonar e que
lastimavelmente, certamente com os meios de comunicacdo hoje cada vez mais intensos e que
aproximam muito mais os povos, tem o sentido benéfico de fazer os homens mais proximos,

3

mais conhecidos.’

RECURSO ELETROACUSTICO

“Ndo creio que este recurso pode atrapalhar a escuta interior do compositor. Porgue o que é a
escuta interior? O que é um compositor? O compositor ndo é mais do que uma espécie de
computador, em que recebe dados e mistura esses dados e devolve-os de uma forma pessoal ou
impessoal, depende naturalmente da capacidade maior ou menor da imaginacdo dele, da
capacidade maior ou menor dos seus conhecimentos e da apreensdo das exigéncias dele. E isso,
nada mais do que isso. Precisa-se beber primeiro essas novas coisas, passar por dentro de vocé
mesmo, fazer com que essas coisas sejam parte do seu subconsciente, que elas sejam elaboradas
interiormente, ou seja, modificadas, até que voltem ao seu consciente de uma forma diferente.
Dai entdo, com esses elementos se elabora uma obra de arte, ou ndo. E por isso que hd uma
grande diferenca entre compor musica através de processos eletroacisticos e certos

engenheiros de Sons que juntam esses sons porque acham interessantes, mas que ndo foram uma
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necessidade interior. Quer dizer que aqueles sons ndo foram criados, vividos interiormente e
depois colocados a servico de uma estrutura, de um meio expressivo. E apenas uma colagem de
elementos, que ele considera novo, porque ndo foram ouvidos antes, porque ndo havia
instrumento que fazia isso. Entdo, se é uma novidade, pensa que o fato de usd-la é suficiente pra
Jfazer uma obra de arte. Essa que é a diferenga. E muitos compositores entraram na musica
eletrénica sem terem uma preparacdo musical anteriormente, vocé sente isso, a falta de estrutura
da coisa, a falta de um conceito musical. Fu vi muita coisa eletrénica, muitos laboratorios
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- CONSIDERACOES SOBRE A ANALISE

Analisar ¢ compreender uma obra musical e seu processo composicional. Carlos Kater afirma
que “f...] a andlise musical é um processo que antes implica em compreender o organismo, seu

s 3 j
contexto e funcionamento.

Uma analise deve ter como proposta sintetizar a idéia
musicalmente expressa. Nao deve ser definitiva, sendo passivel de inimeras interpretacdes, todas
importantes e admissiveis. Sobre a analise da musica do século XX, Dahlhaus conclui que “a

caracteristica da andlise é a ambigdo de se descobrir um sistema de relacionamentos escondidos

sob o involucro acustico de uma obra musical.

SERIALISMO E TECNICA DOS DOZE SONS

A diversidade de tendéncias, praticada pelos compositores das primeiras décadas do século XX,
trouxe também uma diversidade na classificagdo da composic@o, pois sdo muitos os termos
usados, tais como atonal, tonal livre, pos-tonal, tonalidade aberta e outros mais. Cada um destes
termos procura entender o processo de composicio que se desenvolveu, tratando principalmente
como material: as novas escalas; as formagOes de acordes independentes de relacionamento; os
acordes formados por intervalos diversificados e as diferentes organiza¢des ritmico-melddicas.
Umas das formas de organizagio do material musical, foi o processo hoje conhecido por
serialismo, isto ¢, combinagdes de poucas alturas que se desenvolviam em movimentos

horizontais, verticais € transposigﬁes.3

' KATER, Carlos. Cadernos de Estudo: Andlise Musical, 1.3 e 5. S3o Paulo; Atravez, 1990/92,p IV ¢ VI
2 DAHLAUS, Carl Analysis and value judgment. New York:Pendragon Press,1982,p.9-10.
3 SIMMS, Brian. Music of the twenteith century.2v.New York:Schirmer Books,1986.p.68.
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O compositor Arnold Schoenberg relata que, depois de tentativas durante um periodo aproximado
de doze anos, conseguiu chegar 3 sistematizagdo do que ficou conhecido como 7écnica de Doze
Sons ou Dodecafonismo, o que chamou de “Método de compor com doze sons relacionados

1 4
apendas um ao outro .

O processo consiste no uso constante e exclusivo de uma serie de doze sons diferentes. Usa os
sons da escala cromatica, porém formando uma série criada especialmente para cada composigio.
Segundo Schoenberg, sdc ilimitadas as possibilidades de tratamento dos elementos musicais
como melodias, temas, frases, motivos, figuras e acordes, através do uso da série’ em todas as
suas formas. Este processo das formas bésicas da série lembra o quadrado-magico® cuja leitura se

da em quatro sentidos.

S A T 0O | R
AT R E PO
T I E | N E T
O P E R | A
R | O T A S

Figura O — Quadrado MAagico.

Na aplica¢io musical, também valem os quatro sentidos, que passam a obter as seguintes

nomenclaturas:

* SCHOENBERG, Amold. Stvle and Idea. Los Angeles. University of California Press, 1982.p.218.

* Idem, ibidem.1984.p.226.

¢ Inscricio de grafite encontrada em Pompéia, no século 1. Significa basicamente, “o semeador mantém a obra/a obra
mantém o semeador”. CAMPOS, Augusto de. Misica de Invencdo, Sio Paulo: Perspectiva, 1998, p. 109
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O- Séne Dodecafonica Original
R- Série Retrograda produzida pela leitura da forma Onginal da direita para esquerda
I- Série Invertida produzida pelo reverso da direcao dos intervalos da forma original

RI-Série Retrograda da forma Invertida

Ocorre ainda a transposicio da série Original nos doze semitons da escala cromética,
simbolizados pelas letras indicadas acima e o nimero do semitom correspondente. Como por
exemplo a série O4 indica que a série original foi transposta de 4 semitons; R6é — retrogrado

transposto em seis semitons; 10- inversdo do Original e assim por diante. ’

ANALISE DO CONTORNO MELODICO

O item Consideracoes sobre Melodia empregada neste trabalho sugere uma definicio mais
abrangente, além do sentido tradicional do termo, consolidado na musica tonal. O termo melodia
sera anahisado sob o aspecto da organizagdo das alturas, dos motivos empregados, das células e
de todo o elemento relacionado & Dimensdo Horizontal’ da peca. No livio Fundamentos da
Composicdo Musical, Amold Schoenberg baseia a compreensio da forma musical na percepgio
das pequenas unidades musicais, formadoras das unidades maiores, as quais irdo compor a grande
arquitetura musical, tendo como com base a Idgica e a coeréncia. Schoenberg considera o

motivo basico como:

" “Comunicagio” Cldaudio Santoro — trés Prelidios sobre uma série: um estudo de andlise e interpretagdo,
apresentada no II SNPPM- Semindrio Nacional de Pesquisa em Performance Musical Universidade Federal de
Goias, pela autora com a Profa. Dra. Maria Licia Senna Pascoal. Novembro 2002.

¥ KOSTKA,Stefan. Materials and Techinigues of Twentieth Century Music. Upper Saddle River: Prentice - Hall,
1999 p. 75
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“f..] 0 ‘germe’daidéia {...] pode ser considerado como minimo miltipio
comum ac incluir elementos de todas as figuras musicais subsegiientes e
o ‘mdximo divisor comum’ ao estar presente em todas as figuras

subsegqiientes. [... ] O motive deve produzir unidade, afinidade, coeréncia,

logica e fluéncia de discurso, ao ser usado de maneira consciente.”™

Analisar a estrutura musical através do emprego do motivo, consiste em recorrer ao uso das
variagdes, “[...] o qual baseia-se na repeticdo, onde alguns elementos sdo mudados e o

; 10
restante ¢ preservado.

Joel Lester, no livro Analvtic Approaches to Twentieth Century Music, sugere a ampliacdo do
conceito de mofivo sistematizado por Schoenberg a anilise da musica pos- tonal: “/..] Na
musica pos-tonal, os motivos sdo essenciais na determinacdo das alturas da pega, porque ndo ha

neniuma linguagem de alturas comum a todas as pecas.”

ANALISE DAS VOZES CONDUTORAS

No livro Structural Hearing, *? Felix Salzer interpreta a técnica elaborada por Heinrich Schenker:
analise a partir de sinteses contrapontisticas, consideradas as elaboragdes da harmonia basica.
Esta técnica revela a dire¢do do discurso musical ¢ estabelece distingdo entre estrutura e
prolongamento. Os acordes originam o movimento das vozes condutoras. E estabelecida uma

hierarquia entre as alturas do contorno da peca, os quais sio apresentadas em graficos. Salzer

® SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composigdo Musical Trad. Eduardo Seincman. S3o Paulo:Edusp,1996.
.35-37.

FO Idem. Ibidem.

Y LESTER, Joel Analytic approaches to Twentieth Century music. NY Norton, 1989, p. 4.

2 SALZER, Felix. Structural Hearing. New York:Dover,1982
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afirma que este procedimento tem “o propdsito de explicar a coeréncia na unidade musical de

- - P 32/ 3
uma mangirda sistematica. !

TEORIA DOS CONJUNTOS
Nos livros Analytic Approaches to Twentieth Century Music e Introduction to Post Tonal
Theory'®, Joel Lester e Joseph Straus respectivamente, interpretam a técnica de analise

desenvolvida por Allen Forte,

A técnica de andlise de comjuntos faz uso de uma terminologia propria com a finalidade de
apresentar uma nova interpretacdo para uma nova técnica de composigdo. Lester comenta sobre a

estrutura pds-tonal:

“A musica tonal é baseada em principios fonais e analisada segundo
estes mesmo principios. 4 misica pés-tonalf...] é analisada de acordo

com sua estrutura moiivica, {...] que consfitui a hase de todas as

melodias, de todas as harmonias e das vozes condutoras ™. *°

O termo classe de alturas ¢ utilizado em referéncia ao “agrupamento de todas as aituras de um
mesmo tipo”"’. Para a andlise das alturas, serdo considerados os conceitos de equivaléncia de

oitavas e equivaléncia enarmdnica.’® Os sons sio numerados de 0 a 11, observe-se o exemplo:

'* SALZER Felix.1982. Op. cit., pp. 10-14.

Y LESTER, Joel 1989. Op. Cit. e STRAUS, Joseph, Introduction to post tonal theory. 2ed. Upper Saddle
River:Prentice Hall, 2000.

* FORTE, Allen. The Structure of Atonal Music. New Haven: Yale University Press, 1973.

'* LESTER, Joel,1989, op. cit. pp.11 ¢ 169.

17 Altura se referindo a apenas uma das notas em um Anico registro.

'¥ Serdo consideradas equivalentes, as alturas separadas por uma ou mais oitavas, ¢ enarménica as notas que sio
enarmonicamente equivalentes.
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Classes de Alturas

Classificaciio com zero fixo:

C=0

géb
]

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9% 10 11

Classificagio com zero mével: _§) o
: i

G=0 ¢ 5 3 4 5 6 78 9 100

Figura P - Exemplos de classes de alturas.

Os numeros de 0 a 11 referem-se s 12 classes de alturas diferentes, em semitons ascendentes.

Segundo Joel Lester:

Existem duas marneiras diferentes de determinar o zero de uma
classe de alturas. Algumas vezes é vantajoso designar como
zero, o ponto focal (centro) da peca ou da passagem que estd
sendo analisada. [...] Esta é a ‘notacdo com zero movel’[...]
em outras, é conveniente se designar a classe de alturas ‘dé’

como zero. [...] Esta é a ‘notacdo com zero fixo.””

O termo classe de intervalos ¢ empregado para associar um “agrupamento que contém todos os

intervalos de um mesmo tipo.””’ Cada classe de intervalo inclui um complemento do intervalo, ou

Y LESTER, Joel. 1989, Op. cit., p. 67.
“ Idem, p.72.
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seja, a inversdo da maneira como ocorre na musica tonal”' Existem 6 tipos diferentes de classes

de intervalos:

Classe de intervalos 1,11 | 2,10 : 39 | 48 | 57 6

Assoclacgdo com os Zm 1ZM [3m  |3M 4] 4A

™ 7m [6M [6m 5] Schim.
9m |3dim. {2A |4dim. |3
6 A {7dim. {5A [6dim.

intervalos do sistema

tonal.

Figura P.1- Classificacio das classes de intervalos.

O termo conjunto ¢ empregado para associar agrupamentos de classes de alturas. Um conjunto
pode:
1- Aparecer articulado melédica e/ou harmonicamente;
2- Ser transposto e/ou invertido:*2
3- Apresentar-se em Subconjuntos;
4- Se relacionar com um subconjunto através de seu conteido intervalar, se todos os
intervalos do conjunto estiverem presentes.”
5- Usar as terminologias fricorde, ftetracorde, pentacorde, hexacorde, heptacorde e

octacorde em sua classificagio.?*

2 1dem, Thidem.

2 Em inversdo reflexiva. Ao s inverter do- mi- fa, obtém-se do-lab -s0l KOSTKA, Stefan, 1999, Op. cit.,p. 178-
179.

 LESTER. Joel 1989. Op. cit. pp. 114-115.
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Os conjuntos podem-se relacionar pelo namero de classes de alturas que contém, ou pelo seu
contetido intervalar. Estes dados podem ser observados atraves do vetores intervalares, que
segundo Straus, “[...] nos fornecem uma maneira conveniente de resumir a sonoridade bdsica da
peca, uma vez que na musica pos-tonal, estamos diante de uma variedade imensa de idéias

musicais. ">

Preludio N. 15

Conjunto 1 - pentacorde

<
K
]

Vetor intervalar do conjunto: <1,2,1,3,2.1>

Maior ocorréncia sobre a classe de intervalo 4.8,

Figura Q- Exemplo de conjunto € seu vetor intervalar,

O resultado de uma analise segundo a teoria dos conjuntos depende do material selecionado na
peca. Escolha, localizagio e relacionamentos entre os comjuntos dependem do critério do

analista, que deve ser capaz de justificar a sua escolha. Lester conclui:

4 KOSTKA, Stefan. 1999. Op. Cit.,p.185.
3 STRAUS, Joseph. 2000. Op. cit., p.12.
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“Q propésito da andlise segundo a teoria dos confuntos ndo ¢é efefuar uma

andlise da musica como um todo, mas suplementar a escuta da passagem. [...]

Os conjuntos serdo um subsidio para a escuta e o entendimento da pega.”™°

A linguagem desenvolvida por Claudio Santoro nos 34 Preludios para piano, apresenta liberdade
na escolha e no uso do matenal, bemn como nas técnicas de composicio. Em funcdo disso, as
analises apresentadas neste trabalho, usardo as técnicas de analise acima citadas, de maneira ndo
ortodoxa. A analise do contorno mel6dico associa a técnica de analise dos motivos, desenvolvida
por Schoenberg, a teoria dos conjuntos, apoiada na afirmagdo de Joel Lester, segundo a qual: “o
termo conjunto substitui o fermo ‘motivo’ e refere-se “gqos tipos de motivos estruturais que

sustentam a muisica pos-tonal.” ¥

OUTRAS CONSIDERACOES

Na Poética Musical, Stravinsky considera que a métrica resolve a questio de em quantas partes

iguais serd dividida a unidade musical, ou seja, do compasso:

“ as leis que regulam o movimento dos sons exigem a presenca de um
valor mensurdvel e constante: a ‘métrica’ elemento puramente material,
através do qual o ritmo, elemento puramente formal, se realiza [...] a
métrica resolve a questdo de em guanias partes iguais serd dividida a

unidade musical que denominamos compasso.”

Com base nesta reflex8o, este trabatho adotara a palavra métrica para designar os valores dos

COmpassos.

** LESTER, Joel.1989. Op. cit., p. 89.
* Idem ,p.11.
2 STRAVINSKY, Igor. 1996. Poética Musical (em 6 ligdes).Jorge.Zahar:Rio de Janeiro,1996,p.35.
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O termo “acorde” sera muitas vezes empregado neste trabalho para designar combinagdes de
classes de alturas, sem nimero determinado de integrantes e sem apresentar relagdes harmdnicas

tradicionais.

Em Consideracdes sobre Ritmo serfio abordados os elementos que constituem cada compasso,

resolvendo a questdo de como a métrica utilizada os agrupa em um determinado compasso.

Em Consideragdes sobre Textura e Timbre serdo abordados os dois aspectos da musica aos quais
0s compositores do século XX dedicaram uma atengio especial, com malor experimentacio e
exploragdo. O piano tem sido um instrumento bastante utilizado pelos compositores interessados
em experimentar novos sons. A textura € defimida como relacdio entre as dimensdes verticais e
horizontais. Em geral, a textura se desenvolve nas seguintes categorias: AMelodia e
acomparnhamento, que consiste em uma melodia com acompanhamento em acordes,
Homofénica, onde as partes sdo idénticas e simultdneas quanto ao ritmo; Polifdnica, consistindo
na combinagiio de duas ou mais linhas melddicas que soam simultdneas e geram sua propria

harmonia; Monofonica, uma linha melddica sem acompanhamento.

Em Sugestdes para Interpretacdo seréa apresentada uma proposta para interpretacio de cada pega,
com base nos conhecimentos adquiridos e refor¢ados durante o trabalho. Pode-se pensar que a
idéia do compositor esta explicita e facilmente discernivel, a partir do que esta escrito na
partitura. No entanto, por mais que se permaneca fiel & uma peca musical quanto a: utilizagdo de
andamentos, dindmicas, fraseados, acentuagbes, entre outros, ela sempre conterd elementos

ocultos que escapam a uma definigio precisa, pois a dialética verbal é impotente para definir a
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dialética musical na sua totalidade. A realizagio desses elementos sera uma questio de

experiéncia e intuigdio, do talento do intérprete.”

* Idem. p.112.
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2.1.1. PRELUDION. 1
Allegro

2.1.1.1, ANALISE DA ESTRUTURA

Este Prelidio faz parte da colecfo da 1° série e foi composto no ano de 1946. A Figura abaixo

permite mostrar sua estrutura:

Secfio Mé;t;‘ica Textura/Timbre Dindmica Andamento Técnica
Monofonia-e mf,pp,mp.p,mf Allegro Dodecafonica
1*(c.1-11) 2e3 . Paolifonia rit. cresc.acentos
Verticatizada®, | fp,mf.fff pp.cresc Lento
2%c.12-31}) 3e2 homofonia, dim. expressivo,
pedal acentos
Homofenia, mf,f.pp.crese, Allegro
3%c.32-43) | 23el Polifonia acentos
Verticalizada, fp i ff.cresc., Lento
4%(c.44-61) 3e2 homofonia, dim.,acentos
pedal

Figura R- Estrutura de Prelidio N. 1.

Este Prelddio se subdivide em quatro segfes, articuladas por mudangas de andamentos,
apresentando referéncias entre a primeira e terceira, segunda e quarta, respectivamente. Através

da analise preliminar observa-se que este Preludio faz uso do dodecafonismo.

¥ ver item 1, p. 97.

31 Kostka emprega o termo Dimensdo Vertical para designar acordes que nfo apresentam relagbes harmonicas |
tradicionais entre si, ou seja s#o 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 SERIE DODECAFONICA

A peca é construida sobre uma série de 12 sons:

Figura R .1- Série Original utilizada no Prelfidio N. 1.

Esta série se apresenta na sua integra pela primeira vez, nos compassos 4 e 5, nas linhas superior

e inferior da pega, demonstradas na figura abaixo:

- -
- % Fu ; T T = 1 T ol 03 g; v
e ——:M o e et =t e : i
i > i = 7 ’
3 4 E; 6 7 8 |9 101.1 2 ﬁsﬁmscs 78 v 10 s L
@ — - Vol M @ | &
=0 = === G e
2 = : >
g;, u o1z 4 11 1P e

Figura R.2 — Distribui¢io da série no Prelidio n.1.Compassos 4 a 6.

TRECHEOS COoM PARTES DA SERIE

Nos trés primeiros compassos a série aparece incompleta, com apenas 9 sons da série original e

com repeticio dos sons:
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Série Original ¥# |[E |D# |C D B |A {Bb F|C# G Ab

9 sons da Série |F#|E [D#|C |D B |A [C#|AD

b i
i =
\‘JU X - ﬁ('\ k= 3 2 :
mf i ﬁ ’/ 3‘h It
. ‘%’. lf' o l",' Y m
BESL —— e
- m——pv -
2

Figura R.3 — Nove sons da série. Compassos 1 a 3.

Nos compassos 12 a2 15 da 2° se¢@o a séne também aparece incompleta sendo utilizada apenas 6
sons da série original exposta algumas vezes na forma verticalizada e associadas a uma nova

fextura.

Série Original F# |E (D# (C D |B A |Bb |F |C# |G |AD

6 sons da Série |F# | E |D# C |B |F

TRECHOS COM ELEMENTOS DA SERIE PERMUTADOS

A permutacio e repetigio dos sons da série ocorrem com pouca freqiiéncia, apenas nos

compassos 7 a 11. Observe o exemplo abaixo:
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57 9 10
iy , 5 2 3 -
5 s T P -

f}\;:;‘r”g &8 12
—\E’.F“ » % et T F—

Figura R.4- Elementos da série permutados. Compassos 7 a 10.

A série original na sua integra ¢ reexposta pela tltima vez, com mudanca ritmica, nos compassos

19 ¢ 20.

SERIES TRANSPOSTAS

A partir do compasso 21, as séries se apresentam transpostas da série Original, com permutagdes

e repeticdes dos sons, e sdo exploradas na forma linear e verticalizadas. Estas sénies transpostas

empregadas sdo:

00 F#!E |D# |C |D A |Bb F (C# |G |Ab
01 G |[F |[E (C#D#|C |Bb|B [F# |[D [G# A
06 C |[BbjA GbjAb |[F |Eb |E IB |G |Db D
08 D |C (B |Ab|Bb |G |F |Gbi{Dbl|A |Eb |E
09 Eb Db |{C ‘A B |Ab |Gb |G |D |Bb|E |F
010 E D (C# |BbiC |A |G |G# |Eb |B |F |Gb
011 F |Eb |D |B |C# |Bb |[Ab |A |E |C |F# |G

Figura R. 5 - Séries transpostas utilizadas no Preladio n. 1. Compassos 21 a 61.
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CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

A série original é a base da organiza¢io melodica desta peca. A idéia inicial apresentada nos trés
primeiros compassos, se caracteriza por uma frase em progressdo melddica ascendente que, ao
ser apresentada apenas com 9 elementos da série, produz uma imagem de interrupgdo. A frase
que completa esta idéia aparece a partir do compasso 4, onde a série original completa gera uma
linha melodica que se caracteriza por um contorno ascendente e descendente. A segunda idéia
melédica surge a partir de fragmentos da série, na 2* segdo da peca (c.12-13), sobrepostas aqui
sobre pedal, ¢ que se desenvolve em uma hpha expressiva na regifio grave do instrumento
(compassos 16-18). Na 3* e 4° secio(c.32-43 e 44-61 respectivamente), os mesmos elementos se

repetem.

CONSIDERACOES SOBRE RITMO

O contorno ritmico € explorado em variados andamentos articulados em duas segdes distintas,
expostos primeiramente em um gesto ritmico continuado na 1* secdo, e pela presenca de
ligaduras de expressdo, staccatos, sinais de articulagio e acentos na 2° seciio que, agregados a
novas figuragles ritmicas, colaboram com o contraste entre as partes. Também explora a
dimensdo vertical na 2* segio. Por exemplo, observar os compassos 10 e 11, 19 e 20, 50 e 51,
entre outros. Convém salientar as freqiientes mudancas da métrica: 2/4.3/4 e 4/4 tempos, bem
como o emprego de alguns menos convencionais como 1 ¥ e 1/4. A regularidade dos
movimentos ritmicos com deslocamentos de acentos métricos dos compassos prevalece por toda

a pega.
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Basicamente, a textura € homofbnica, com algumas intervengdes polifdnicas e também um trecho
em unissono. O fimbre € explorado através dos sinais de dindmica, que oscilam subitamente do f
para o p, e das articulagGes dos sons, ligaduras de expressdo, staccatos, acentos, mudanga de
registro no instrumento, bem como atraves de pedal. A dindmica além de contribuir para ressaltar
o contraste, sugere a condugdo da linha melodica. Estes elementos, associados & mudanga de
andamento, contribuem com o aspecto textura/timbre, articulam as segdes e auxiliam na

estruturacio formal da pega.

CONSIDERACOES FINAIS

Esta peca demonstra uma organizagdo das idéias musicais quanto aoc material empregado. Sua
estrutura bem definida, sugere uma forma binaria A- B (A’- B’), articuladas pelo andamento e
alterndncias da textura. Quanto aos procedimentos composicionais adotados, pode-se observar
que o compositor adotou a série dodecafOnica apenas na sua forma original, e na maionia das
vezes na sua seqiéncia original. A sére forma a base da composi¢do. Todos os sons da série sdo
apresentados sucessivos ou simulitdneos, utilizando a série completa ou apenas fragmentos. Isto

nos permite observar que no tratamento quanto a série, utiliza os seguintes recursos:

» Uso da série incompleta.
. Permutacdes dos elementos da série ou permutacdo ciclica™ - caminho utilizado

para expandir o namero de formas de uma sene.

*? Procedimento que consiste na troca das notas da série, permutando-as de ugar. SIMMS, Bryan,Op. Cit.,p.75.
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« Repetigdes de elementos da série
« Omisséo de alguns elementos da série.
« Transposigdes da forma original e na seqiiéncia.

. Exploragdo melddica e verticalizada das séries.

2.1.1.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAOQ

Para o intérprete € essencial conhecer o material e a técnica de composicdo da pecga, para
compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em um idioma no
qual seja inexperiente. Este deve ser o primeiro passo a ser seguido. A partir dessa proposta, €

possivel tomar algumas decisdes com respeito & performance:

« Projetar as articulagBes de forma clara, através dos varios tipos de toques tais
como: legatos, acentos e staccatos freqientes na peca, salientando seu carater
ritmico ¢ melddico.

» Uso do pedal de forma criteriosa apenas sustentando-o quando indicado pelo
compositor ou quando houver a necessidade de sustentar notas longas.

»  Dar énfase a respiracio escrita pelo compositor apds o re b do compasso 11 e si
no 43, uma vez que este tipo de indicagio ndo € fregiiente na obra.

» As fermatas propostas nas 2* e 4* se¢des devem ser observadas com rigor pois
permitem criar uma sensacfo de repouso e servem como pontos de articulagio

das seces.
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. E importante que o intérprete execute com clareza as diferengas ritmicas da
seguintes figuragdes m para preservar o vigor ritmico da pega.

. E importante que os andamentos sejam observados ( Alfegro para a 1* e 3° segdes
e Lenfo para a 2° e 4%) pois ndo somente criam contrastes como também as
articulam as segdes.

» As indicagbes de dinamica e articulagdes também sdo amplamente sugeridas,
portanto devem ser seguidas com precisdo pois contribuem para dar contraste,

diversidade timbrica e transparéncia a textura da pega.

Tecnicamente este Prelidio apresenta um certo grau de dificuldade, em virtude dos diferentes
tipos de toques e da precis@io ritmica, ¢ do andamento Allegro exigida na peca. Seria prudente
estudar primeiramente as mios separadas observando precisamente as articulagdes, dindmicas e
ritmo, pois uma vez interiorizadas trardo maior liberdade de execugfo e independéncias das
diferentes partes. Outra variante para o estudo consiste em praticar solfejando, incluindo

dindmica, articula¢tes e andamento, o que muito contribuird para a assimilagio precisa da peca.
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2.1.2-PRELUDION. 2
Invencdo a duas vozes
Allegro Molto

2.1.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Prelidio faz parte da colegdo da 1% série e foi composto em 1947 com o subtitulo /nvengdo

a duas vozes. A Figura abaixo permite mostrar sua Estrutura:

Secdo Processo de Meétrica Textura Dindmica Andamento
composicio Timbre
1*c.1-6) Motivo(série) 4/4. Polifénica | stacattos/acen- Allegro
Episodio indtativa tos moko
o =120

2%¢.7-15) Desenvolvime
nto, 3%, 2/4, Polifdnica stacattos
Variagdes do 3/4, 4/4
Motivo

3%(c.16-22) Motivo Polifonica | p e crescendo,
Episodio 4/4, 3/4 imitativa stacattos

Variagdes do
Motivo

Acordal, N
4%(c.23-29) Coda 374, 2/4 Homofbnica

Figura § - Estrutura do Preludio N. 2.
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A obra inicia-se apresentando o Motive™ na voz superior (c. le 2) e em seguida sua imitagdo a 5°

na voz inferior (c. 2 e 3).

Motivo Lo

Q — = — i — 2 - P Ta s , ;g/:
e . ot B = r 1 P W T St e

. S w ! Fovhel S R i T i ¥ _%m
N R = ¥

Imitacdo do Motive > '—At’““‘g 3
.—'—ﬂ~—;fﬂ\ . 5 aTr o | 1t R el wl i w s

—S) e T 1 vy E—
: i : — Sm e

Figura S.1 — Motive na voz superior e imitagio 4 5" na voz inferior. Compasses 1 4 3,

As secOes desenvolvidas por fragmentos do motivo, ou mesmo com a presenga de um novo

material e que sdo quase sempre em segiiencial, podem ser consideradas um Episodio. Sua

funcdo entre muitas outras, € de dar variedade 2 textura; episodio
]
. - ‘b ~ T je—
> — /—;: ST r ;f 1?;! }"Ln_p‘_
I : B e s it ¥ e
e T
) p - .
i s s epelf eEZ R, .
) Sm— i e i e s S o e
H | _—
[N ——
- >/"'—"'““E'*-«
2 I
i |

a8, - S
T R
L 5

Figura 8.2- Episédio.Compassos [ a 3.

** Motivo aqui significando “uma frase melédica ou algo de maior comprimento, frequentemente de 1 ou 2
compassos, apesar de ds vezes ser de mais de 47°. KENNAN, Kent. Counterpoint.Based on Eighteenth-Century
Practice.New Jersey:Prentice Hall 1999, p. 127.
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Segundo Arnold Schoenberg, a Coda pode ser considerada um acréscimo & pega, « onde o

’,3'4

compositor quer dizer algo a mais do que ja foi dito.

e . e
i J £ £
Py 7 >
4 3
4 4
- _ Pm-—uw
— -
-
D
£
‘ L
> :’/“'—““h“—-.
Jr;
-

|

1L
.

11

L
34

B

3
I

b

Figura 8.3- Coda. Compassos 22 a 29,

3 SCHOENBERG. Arnold. Fundamentos da Composicdo Musical SP:Edusp,1996,p.224.
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ANALISE DA SERIE
Esta pega é construida sobre uma série de 9 sons, explorada em varias transposigdes e varagdes

ritmicas A forma original da série € a seguinte:

Figura 8.4 — Série Original utilizada no Prelidio.

Esta série na forma Original O-0, inicia-se na voz superior, logo em seguida a imifacdo desta na

sua forma transposta O-5, na 2° voz.

0-0 _ PN
4 — Ze Pl i rr,Lr ree,
e e e e e s e o e L
%W’ : eri T
P23 456 7 8 9
3 | —
> = = T .
p—F—#}';ng’”ﬁ E‘g"‘"a ==
- i j—d_ﬁ“ b
== o e Gt
051 23 4 56 8 9

Figura 5.5 — Série na forma -0 na voz superior ¢ 0-5 na voz inferior

QOutras séries ocorrem nesta peca, a partir da matriz gerada pela série original:

[O1 [Eb |G IF Bb [C TAb |D Ic# |F# |

(02 [E Jo# [c# [F# JGo# [E [a# JA [D |
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|03 IF /A |G Ic D |Bb |[E JEb |Ab |

|RI 10 1A |D ic# |G |{Ep IF |Bb {Ab [C |

IR2 |G |[D |p#]A [c# B |F# |G# |[E |
|10 iD IBb |C |G |F |A |Eb |[E |B |
1110 [C |Ab [Bb |[F [EBb IG [c# [D |A |

Figura 5.6 — Séries utilizadas no Prelidio N, 2.

Esta série de 9 sons que ocorre nesta pega, pode ser interpretada como geradora dos mofivos. As
modificagbes intervalares ocorrentes em certos momentos, alteracbes ritmicas, omissio de
elementos da série, bem como o acréscimo de outros, ndo descaracterizam sua qualidade

motivadora.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Como ja foi visto, a série de 9 sons aqui representada tem o carater de Motivo. Esta 1déia micial
¢ modificada por meio de permutagdes, inversdes e transposi¢hes, e emprego de novos
segmentos. Este procedimento permite uma grande variedade dos Motivos, sem com 1SS0

enfraquecer sua fun¢io integrante. A figura abaixo demonstra o Motivo e algumas variagdes:
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Moetivo (série)

f P — o~
e
R P

Figura 8.7- Motive.

Variacoes do Motivo
Série transposta & 5% com omissdo de um elemento(Fa#)

(c. 2-3, voz inferior).

)
(™
. J
h
Fe
. ]

/-'-\ . . r 2 F‘.’
b

Série transposta na RI-10, com permutacio ¢ alteragdo ritmica.

(c.7-8,voz superior).

. - 1 ; -
7] X ;—_’ - : j?i'_—p_

Série transposta na RI-10 com mudanga de intervalo, na imitagio na 2° voz.
(c.9-10)
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Série transposta na I-0, com mudanga de intervalo, alteracio ritmica, permutacio e repeticdo.

{¢.9.10 voz superior)

PN

f Lo 8 ¢

be

o

pubo

)

/]
<

— =TS

e

Série transposta na O-1, mudanga ritmica, mudanca de intervalo, acréscimo de novos elementos e

permutacio.
{c.12-13, voz inferior).

e

e

L)
L.

&%‘ 7
e

Série transposta na O-2, com prolongamento do 1° som, permutagio

{c.16-17,voz superior).

(3]

-
= H ! ; — T ]
gﬁ a7 . . e
o

Série exposta na I-0, com mudanga ritmica e deslocamento de acentos, permutagio e prolongamento

{c.23-24,voz inferior).

§ /F-h\, /’-\\’_ _ _ o~ ’/'.“—“M
/S~ i ; > i e ——
e — = = =

Figura 8. 8- Variagtes do Motivo,

CONSIDERACOES SOBRE RIiTMO

As configuragdes ritmicas usadas nesta pega sio um forte elemento de reconhecimento dos

motivos. Como se pode observar, a apresentacgdo inicial da série coincide com a seguinte célula

ritmica e algumas variagOes desta célula:
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Célula ritmica principal | Variacbes da célula ritmica

——

l Qj {
célula ritmica E m

#T""F o

| JUR

Figura 8.9- Células ritmicas e suas variacées.

A peca indica varias mudangas de métrica, alterna-se em 4/4,3/4 e 2/4 tempos, e o uso de um
métrica nfo tradicional 3 % , chamando a atenc@o para a divis3o irregular deste compasso 3 + 1/2
tempo. A regularidade dos movimentos ritmicos com deslocamentos de acentos métricos dos

compassos prevalece por toda a peca.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A peca estd escrita como uma invengdo a duas vozes. A textura €  polifdnica empregando a
imitagdo com variadas articulag8es: legato e non legato, ligaduras de frase, stacatfos , acentos e
com os motivos apresentados nas diversas variagOes, intercaladas por episddios, o que permite
uma certa variedade na textura. A homofonia e a textura acordal ocorre na Coda, onde aparece
uma hkarmonia sobre quartas, seguidas de um trecho escalar sobre as duas vozes em unissono,
predominando os intervalos de 2m, 2ZM e 3m. Sdo poucas as anotagdes de dindmica, apenas um

sinal de cresc., p, ff e fff no inicio, na 3* se¢io e ultimos compassos, respectivamente. A
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variedade do timbre se caracteriza apenas pela mudanca na textura na segdo da Coda: acordes e
mudanga de regiio no mstrumento. A regularidade ritmica, das vozes, do tempo, da dindmica e

das articulagGes permanecem sempre as mesmas, O que permite caracterizar a estabilidade da

peca.

CONSIDERACOES FINAIS

Na 1* segdo (c.1-6) a construcdio da pega € imitativa. A série do motivo esta na formas O-0 e O-5
demonstradas nos primeiros compassos da pega, ¢ RI-10 na voz superior com imitagio em I-10
na voz inferior (c.7 e 8). A obra é uma invengdo a duas vozes em andamento Allegro molio, que

apresenta uma idéia principal e suas transposi¢des. Segundo Kennan:

“as invencbes sdo obras- primas, pois nelas o material motivico,
extremamente reduzido, deve permitir ¢ pleno desenvolvimento, em
combinacde com criatividade e a manutengdo do interesse por toda a
obra. Envolvem, em escala reduzida, a maior parte das manipulagbes

contrapontisticas encontradas em formas musicais maiores™ f...]”

A série adotada nesta pega tem carater de motivo melodico com suas variagbes, o que leva a se

3

aproximar dos procedimentos composicionais de uma invengdo, que se pode definir como “ uma

pequena peca a 2 vozes, de cardter contrapontistico, centrados em torno do desenvolvimento do

. . 22 36
material de um motivo.

3 KENNAN, Kent.Op. Cit.,1999,p.126..
* Informagdes obtidas KENNAN, Kent. Idem. ibidem.



Como sintese dos procedimentos composicionais adotados neste Preludio tem-se:

Estrutura formal de uma invengio a duas vozes.

L)

» Série com 9 sons e carater motivico.

. Séne motivica expostas nas 4 formas: Orginal, Inversio, Retrograda e
Retrograda da inversdo.

- Série motivica exposta com transposigio, permutagio, alteragio ritmica, omissio
e mudanca de intervalos.

» Textura com o uso de construgdo polifSnica imitativa e um pequeno trecho

homofénico.

2.1.2.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Para o intérprete € essencial conhecer o material, a estrutura e a técnica de composigio da pega,
para compreender melhor como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em
um idioma no qual seja inexperiente. Este deve ser primeiro passo a ser seguido. A partir dessa

proposta ¢ possivel tomar algumas decisdes com respeito a performance:

« Toque ron legato em diversas passagens , fazendo soar com clareza as vozes e 0s
padres ritmicos.
« Deixar em evidéncia a voz pelo qual estd sendo apresentando o motivo principal

da peca, 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 um recurso timbrico.

« Observar atentamente as acentuacBes, muitas vezes assimétricas, e articulagOes
pois sdo estes elementos que irdo clarear a proje¢éio das duas vozes.

+ Escolha adequada de um dedilhado, fator fundamental para alcancar bons
resultados na execug3o da peca no andamento Allegro molto indicado pelo

compositor.

Tecnicamente este Preludio apresenta um certo grau de dificuldade, em virtude dos saltos,
precisio ritmica e do andamento exigida na peca. Seria prudente estudar primeiramente as maos
separadas observando precisamente .as articulagbes, dindmicas e rtmo, pois uma vez

interiorizadas trardo maior liberdade de execugdo e independéncias das diferentes partes.

A seguir os procedimentos para execugdo seguem em conformidade com uma tradigio na
execucgdo. Respondendo sobre formas de estudar, o pianista Anthony Di Bonaventura, considerou

que :

“Pianistas devem aprender as notas de novas pecas com mdos separadas e em
tempo lento, trabalhando cuidadosamente os dedilhados. E de atilidade circular
todas as linhas de condugdo importantes e as notas melédicas dos acordes, para

P 2F: - : 37
assim equilibrar e salientar os movimentos entre as partes.””

7 SCHMID, Angeline. “Rejuvenating lessons for pianists”.Clavier. V.41.1.3 March,2002,p.17. Anthony Di
Bonaventura € Diretor do Departamento de Piano na Boston Universtiy.
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2.1.3- SINTESE
Os elementos estruturais empregados nestes Prelidios N. 1 e 2, compostos no Periodo

Dodecafdnico, podem ser sintetizados:

Elementos. Estruturais Prelidios - Nameros
Acordes sobre 4° 1-2 .
Compassos ndo convencionais 1-2
Deslocamentos de acentos ritmicos 1-2
Emprego de uma sénie de 9 sons 2
Emprego de uma série de 12 sons 1
Estrutura formal 1-2
Pedal 1
Predomuinéncia da Polifonia 2
Quialteras 1
Série como motivo 2
Textura variada: Polifonia, Monofonia e

Homofonia 1
Utilizagdo da série na forma Original 1
Utilizag3o da série nas formas O-I-R-RI 2

Figura T- Sintese dos elementos estruturais dos Preludios do
Periode Dodecafénico.

Com esta analise foi possivel observar que o compositor adotou a técnica dodecafénica,
utilizando de alguns procedimentos referentes a esta técnica. Mesmo adotando uma linguagem

contemporinea, 0 processo contrapontistico foi utilizado como um recurso para organizar a obra.
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(1947-1950)







2.2.1.1. ANALISE DA ESTRUTURA

2.2.1- PRELUDION. 3

Entoando tristemente

139

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;

Secio

1% (c.1-11)

28 (¢.12-29)

3% (¢.30-37)

Coda
{c.38-42)

Modo/
centro

Eb dorico/
Centro mib

G
mixolidio
C joniol
Centro ré

E frigio/
Centro mi

Métrica
3/4 +1/8
3/4,4/42/4

6/4,2/4,4/4

3/4,5/4,7/4,
6/4, 4/4

2/4,4/4.3/4

Dinimica

P

cresec,dim.

cresc,dim,
14

Textura/Timbre

Melodias em
tergas Mudanca de
registro

Recitativo,
melodia em sextas.
Pedal. Acordes de

4£e9

Acordal Pedal com
mudanga de
Tegistro.
Superposi¢do
de acordes
paralelos

Melodia em
tercas. Mudanca de
registro.

Andamento

Lento

Figura U - Estrutura do Preladic N, 3.
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A analise demonstra que a peca esta subdividida em trés se¢des mais uma Coda, articuladas pela

textura.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Na 1% se¢do (c.1-11), a linha meloddica é construida sobre tergas ascendentes e descendentes, com
valorizagio melddica do contratempo, constituindo uma introdugdo. A partir da 2° segdo(c.12-
29), encontra-se elementos da escala modal £b dorico tendo como base acordes com
sobreposi¢des de quartas e quintas sustentados pelo pedal de Eb, como um recitativo™. Na 3
secdo (¢.30-37), a estrutura da pega passa a ser uma melodia acordal em G mixolidio, com
acordes sobrepostos em quartas na linha superior e acordes sobrepostos em quintas na linha
inferior. O material da Coda € a repeticio do material encontrado na introdugiio da pega, uma
linha melodica sobre tergas e acordes sobre quintas, com elementos de £ frigio. A figura abaixo

exemplifica estes elementos:

* _Recitativo ¢ um tipo de escrita vocal, normalmente para uma 1inica voz, que segue os Titmos ¢ acentuagdes do
discurso, ¢ também seus contornos em termos de altura.f...] um estilo com notacgio ritmica precisa, apoio harmonico,
largo dmbito melddico ¢ um tratamento afetivo(emocionalmente significativo)do texto. STANLEY , Sadie Dicionario
de Misica. Edicdo concisa.RJ:Zahar,1994,p.769.
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Elemento estruturais

Melodia em tercas: (c.1-2)
Ia SBQEO o T > I, w’: ‘ S 41
‘ﬂ..‘.:;.-.=.-mm E%“
P
E P/’_!__,__/
li' Ak 1 - i i M-?km
(c.6-8)
1? Secdo
Modos

2* Secfo — (c. 12-29)

3% Secdo — (c. 30 -33)

3% Secdo — (c.34-37)

Coda — (c. 38 -42)

A mib dorico
o 1
F . b 1

sol mixoiidio
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Estrutura acordal em movimento paralelo sobre pedal.
(¢.31-32)

32 Secdo .
= =SSSSS
* I SR VAR l ey
e e e et e e ] = - = = — crese. . ...

% ? ’f" —
3 = i H_‘ii 1
s ! 5

Fh-s——= e
S

Figura U.1 — Elementos estruturais da linka melddica.

CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A estrutura harmdnica é formada a partir dos seguintes elementos:
1- Acordes com sobreposi¢des de quartas e quintas,
2- Movimento da linha do baixo em acordes paralelos.
3- Acordes com quarta e segunda acrescentada.

4. Pedal.

O pedal articulada sobre as duas primeiras se¢les determina o centro mib, divergindo do
centro encontrado na linha superior. Na terceira se¢do esse centro passa a ser ré e finaliza em
mi. Nesta peca hé a predomindncia de acordes com sobreposigdo de quartas e quintas. Estes
acordes foram classificados como sobreposi¢cdes de intervalos, pois nfio mantém relacdes

entre si nem relacio com a harmonia tonal.
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Acordes com sobreposicio

Q?L:.

de guartas e quintas -1°

secdo(c.13, 14,16, 17,19,20,

41
]

Movimento da linha do baixo

25

sobre acordes paralelos de 5™ ﬁ—?‘ 5

[ YEAR

‘,
%

€ 735 (025-27) yu T ) ) ’43 by X3 .a!
' == =
= pe =
T A’M
as £
acordes sobre 5% (¢.24-33) ZFre o m——
o - T E
Acordes com  quartas e r
segunda acrescentada o
(c. 35)
e a—
o
L IJ_‘_M
Pedalde £ & 1y e ¥
= 5 =
be 1 " - =
N— _aJ il /-M—._‘—'\\ - \%—d)

Figura U.2 — Analise dos Acordes.

CONSIDERACOES SOBRE RITMO

A peca segue um mesmo padr@io ritmico sobre a linha melddica, variado apenas pelas mudangas

da métrica que oscilam entre as simétricas e assimétricas: 3/4, 2/4, 4/4, 5/4, 6/4, 7/4. Observa-se
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o emprego de uma méfrica ndo convencional ( 3/4 + 1/8) nos compassos 1 e 2. Sobre a linha
melodica encontra-se um movimento de sincopas durante toda a peca e também observado na
estrutura acordal da 3* se¢3o.Este modelo ritmico que articula a linha mel6édica vem na maioria
das vezes precedido de uma pausa cuja fungdo € a de interromper o discurso da linha melodica. A

figura abaixo exemplifica em diferentes texturas:

Sincopas:
(¢.9-10) (€.14-15) (.36)
— T T T T T T T —
o7 : A r i < e
:‘;\%- ,f-——- >_> Corese. . _ . p CTESC. pOCco ==
#M% — gjﬁ.zz\ —
o ¥ I 1,V; % : 'a""“'——* ) Y !
b — L4 ﬁzwﬁ—
r
|
e -

Figura U.3 —Sincopa.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Os aspectos fimbricos estdo relacionados 4 fextura da peca. O contorno melddico se mantém
interligado ao timbre e se torna marcante pelos acordes sustentados pelo pedal. Além disso,
podem-se distinguir ocorréncias diferenciadas, que contribuem com o fator timbre: emprego do

pedal, mudanga de registros, acordes com sobreposigio de quartas e quintas e dindmica. O uso




145

dos trés registros do piano simultaneamente, tira proveito da ressondncia harménica do
instrumento e cria uma variedade de cores no Prelidio. O papel do pedal € importante, pois
articula as frases, sustenta e articula a harmonia. Os acordes com sobreposi¢des de quartas ¢
quintas visam a busca da sonoridade dentro desta perspectiva. A dindmica permanece quase
constante em p por toda a peca, porém encontra seu ponto culminante no compasso 34, apice da

frase, apos surgir de um crescendo.

CONSIDERACOES FINAIS

A peca € caracterizada pelo emprego. de uma linha melddica modal na escrita de estilo recitativo,
sobre acordes com sobreposi¢Oes de quartas e quintas sustentadas por um pedal. O aspecto
melodico se interliga ao timbre. A variedade € alcangada através da textura, que alterna a linha
melddica entre monofonica, recitative sobre acordes.e acordal, contribuindo para criar umdade a

pega. Como procedimentos composicionais, podem-se observar:

- Linha melédica modal.

« Textura monofonica, recitativo e acordal.

« Meétrica variavel.

- Elementos estruturais tais como: acordes com sobreposi¢des de quartas e quintas,
compassos ndo convencionais, elementos da escala modal, pedal ¢ emprego do

contratempao.
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2.2.1.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Para o intérprete € essencial conhecer o material ¢ a técnica de composi¢io da pega, para
compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em um idioma no
qual seja inexperiente. Este deve ser o primeiro passo. a ser seguido. A partir dessa proposta, €

possivel tomar algumas decisdes com respeito a performance:

« A caracteristica principal da peca € a variedade timbrica, portanto estas deverdo ser
exploradas para uma performance interessante.

» Toque legato, expressivo e cantabile para a linha melodica.

« Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade 4 melodia
principal. Obter controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da pega.

. E fundamental que o intérprete trabalhe no sentido de projetar diversos planos
sonoros nos acordes que acompanham a melodia principal.

« Na estrutura acordal, dar €nfase a nota superior do acorde para que fique em
evidéncia uma linha condutora.

. O apice da peca se encontra no compasso 35. Projetar o discurso musical neste

sentido.



2.2.2-PRELUDION. 4

Dancga Rustica

2.2.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em 1948 com o subtitulo Danga Rustica. A figura abaixo permite

mostrar sua estrutura:

Secio

1% (c.1-16)

2%(c.17-29)

3%(c.30-56)

4%c.57-72)
(c.77-79)

Coda
(c.73-76)

Métrica

3/8

3/8
6/8

3/8,
3/4,2/4

3/4, 3/8

sem
métrica
escrita

Dinamica
e f

acentos

£, <,acentos

p.frit,
acentos

pf.
rit. <fiff

P
expressivo,rit.
molto, >

Textura/Fimbre

Monefdnico. stacattos
? -
Percussivos, registro
grave

contorno melédico com
acompanhamento-
ritmico

contorno meloédico com
acompanhamento
ritmico no registro
grave, stacattos.

Monofonico,stacattos
percussivos, registro
grave ao agudo

Linha melodica sobre

estrutura

acordal Ressonancia.

Legato, registro meédio
ao agudo.Acentos.

Andamento

4.=J=100

Mene

Tempo

Expressivo

Figura V - Estrutura do Prehidio N. 4 — 1* série
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Este Prelddio se encontra subdividido em quatro se¢Ges mais uma Coda. Interrompendo e
finalizando a segunda se¢@o encontra-se um trecho cujo carater se difere em tempo e articulagdo:
Meno para o andamento, articulado sobre pedal, e legato na linha superior. A Coda também
apresenta uma matenal que diverge dos elementos encontrados nas outras secbes: de cariter
expressivo, sobre pedais, predominantemente sobre intervalos de quartas e quintas. A repetigdo
no manuscrito ndo esta clara, porém pode-se pensar que no compasso 77 a pega deve retornar ao
compasso 10, e na 2° vez deve-se omitir os compassos 73 a 76,concluindo a pega nos compassos

77a79,

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA E RITMO
O carater predominante na peca é o aspecto ritmico, porém observa-se o emprego de uma linha
melodica em determinadas segdes: na terceira segdo , mais precisamente nos compassos 45 a 55,

ha a ocorréncia de uma linha melddica, cujo motivo basico € o seguinte:

Motive basico

{c.45)

ﬁ —

Figura V.1 — Motive basico
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A caracteristica principal deste motivo é a presenga dos intervalos de quartas e quintas. A figura

abaixo demonstra as diversas formas deste motivo. Pode-se observar que estas variagdes do

motivo basico se referem as transformacgoes melodicas e ritmicas:

Variacies do Motivo basico

Motive 1.1 - com mudanca de direcdo e
alteragio ritmica.
(c47)

47

A

Motivo 1.3 ~ com transposigdo e alteragfio

intervalar.
(€51

51
n_

1 ; s

v .

- Fo]
# e I
et !
I

é}w-—.._“_——‘

Motive 1.5 — com acréscimo de sons, alteracgio

intervalar e transposi¢do.
{c.54-35)
/ R
el
— f_'-hl-—*-%'%: }\>/“'
et
I

Motive 1.2 —com acréscimo de sons, alteragio
intervalar e ritmica do motivo 1.1.
(c.48)

g™ ]
ol

=9
N

T
[
e

O\“’_’/

]

Motive 1.4 — com alteragdo intervalar do

motive 1.3,
©.53)

Figura V.2 - Variac¢des do motivo bisico.

Na se¢do da Coda (c. 73-76), a inha melodica com apenas 4 compassos, tem carater expressivo ,

e apresenta elementos da escala pentaidnica.

Este contorno melddico vai se alargando em

intervalos de quartas até o registro mais agudo do instrumento. Além disso apresenia uma célula

rifmica diferenciada das outras se¢Oes, sobrepostas sobre acordes sustentados por pedais de £ e

D.
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Célula ritmica

Figura V.3- Células ritmicas empregadas na Coda.

Compassos 73 a 76.
o
. o e
| “habe) 2 2= b
“— I oy —I}'] : F )
ﬁ 4 3‘!#'::—1 I - L N s 1 F——
v3 EXPTEss. o b T 1
y EP
rit. molte
R s S (o ol
© © £ %3 13
) =y
, 5 T ke

Figura V. 4 ~Coda. Compasses 73 a 76.

A célula ritmica e suas varia¢Oes, basicamente formam o suporte da pega, responsavel pela
caracteristica rustica citada pelo préprio autor no inicio da obra. A estrutura métrica € irregular e

¢ determinada pelos acentos ritmicos. A primeira célula ritmica € apresentada no primeiro

compasso:

— Intervalo de &°

Intervalo de 4*

— T
ENISTVAIG He S

w

Figura V.5~ Célula Ritmica.

FCN
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O elemento ritmico exerce uma fungdo essencial neste Prelidio, sendo o responsavel pela energia
proposta pelo compositor no caréter de danga,e também porque a unidade orgénica da peca ¢
alcangada através da repeticBo destes motivos ritmicos e suas varlagdes. A figura abaixo

demonstra a estrutura ritmica da pega:

Secdo Célula ritmica Variacdes da célula ritmica

- (c. 1-16) N
g <eesiig ereeeeer
—r—m m

£ (c. 57- 72)

3" (c.30-56)

e et i1g

Coda-(c.73-76) L. L t w

Figura V.6 - Células ritmicas e suas variagdes.

O Preludio N. 4 apresenta a constante de células ritmicas repetitivas, alterando-se por vezes,
possibilitando a inclusdo de outros elementos da textura musical, como por exemplo uma /inha |
melodica. A sonoridade do piano € explorada através da variedade na articulagfo: staccatios,

acentos, alguns elementos em legato e pedal.
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

Os acordes encontrados nesta peca sdo classificados como sobreposigdes de intervalos, pois ndo
mantém relagdes entre si, além disso ndo apresentam nenhuma relagdo com a harmonia tonal.

1. Acordes com sobreposi¢do de quartas.

2. Acordes com sobreposi¢io de quintas com. segunda acrescentada.

Acordes com scbreposi¢do de quartas com acréscimo de uma segunda.

(V)

4. Quanto aos intervalos harmdnicos ha predomindncia de segundas e tergas.

Acordes com sobreposigdo de quartas. {c.24)
g,
] =
2} NPT X
- —_
4 T
i
L
..
137
5 L
. r
. —— .>'
Acordes com sobreposicio de quintas e {c.73)
segunda acrescentada.
e
U S o W
£
Acordes com sobreposicdes de quartas e (.79
acréscimo de uma segunda. -
JF
i =
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Intervalos harménicos de segundas. (0-632/
63
_i._!@ Y o
S————"
s 3 ¥
" 1
Intervalos harmonicos de tergas. (c49)
S
Y= ,E : -
- / 3

Figura V.7 ~ Anilise dos Acerdes.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

O contraste da peca fica a cargo da fextura, e a diferenciagio do fimbre ocorre em fungio das
articulacdes, acentos e tessitura adotadas na peca. Pode-se observar que. as articulagbes se
alternam de stacaffo no registro grave no inicio da pec¢a, para uma linha melodica em legato,
sobrepostas sobre notas em sfacatftos na 2* segio. Na Coda sdo articulagdes sobrepostas por
acordes sustentados por pedal. Esta Coda que serve de ponte para o retorno a 1° seciio, tem
carater expressivo € sua linha melodica sobrepSe um pedal. A métrica ndo estd marcada, mas
pode-se pensar em um compasso de 16/16. A peca finaliza em fff com um desenho ritmico
similar a0 modelo e sobre um acorde de 4. A dindmica também exerce funciio timbrica
importante, de fff até p e estd relacionada ao aspecto ritmico/melddico da pega. As células
ritmicas em stacatos ocorrem em f e ff (forte e fortissimo), enquanto a linha mel6dica em legato,

ocofre em p (piano).
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CONSIDERACOES FINAIS

A caracteristica principal desta peca é o emprego de células ritmicas e suas variaghes. Nota-se
que € possivel estabelecer uma relagdo entre a seqiéncia dos intervalos utilizados nesta célula
ritmica e os intervalos predominantes nas linhas melodicas e também nos acordes. O fato dos
intervalos de 3%, 4™ e 5™ serem identificados em vérios elementos da estrutura faz com que estes
intervalos sejam o elemento estruturador deste Prelidio. Outro aspecto da pega € a irregularidade
ritmica presente através do uso de quialteras, fragmentagdo dos tempos e mudancas da métrica
que na maioria das vezes ndo aparece identificada no inicio do compassoe. Como procedimentos

composicionais, podem-se observar:

« Motivo melddico e suas variagdes.

« Textura monofbnica, linha melédica com acompanhamento ritmico e acordal.

» Métrica variavel.

» FElementos estruturais tais como: células ritmicas e suas varia¢es,acordes com
sobreposi¢Bes de quartas e quintas, intervalos harmonicos de segundas e tergas,

pedal e elementos da escala pentatonica.

2.2.2.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Para o mtérprete € essencial conhecer o material e a técnica de composicdo da peca, para
compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em um idioma no
qual seja inexperiente. Este deve ser o primeiro passo a ser seguido. A partir dessa proposta, €

possivel tomar algumas decisdes com respeito a performance:
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Para ressaltar a mtengio de Danga Rustica indicada pelo autor no inicio da pega,
deve-se buscar uma sonoridade percussiva, devendo deixar o pulso firme, mantendo
uma certa rigidez.

O toque rapido e seco em sfacaffo deve ser intencional. A percepgio do timbre
especifico exige do intérprete conhecimento no que se refere aos ataques e aos sons
extraidos.

Uma das dificuldades de execucfio encontradas neste Preladio € a alternincia das
mios; a sugestdio ¢ que para isso 0 intérprete faga um movimento ascendente dos
pulsos, resultando em um movimento continuo das duas mios mesmo sendo
alternadas.

Se fara necessario treinar as diferentes células ritmicas fora do instrumento para que
haja uma melhor interiorizagio destes desenhos ritmicos.

Na 1° sec@o, deve-se realizar stacattos muito curtos, por se tratar do regisiro grave do
instrumento onde a ressondncia € maior, € para que ndo continue a ressoar no
compasso seguinte que € uma pausa.

No manuscrito original nfo esta claro a repeticdo, porém ¢ provavel que a repetigio
parta do compasso 10 ao compasso 72, ja que a ultima nota longa do compasso 72
{nota sol) ¢ a mesma do compasso 77.

O intérprete deve respeitar os acentos sobre as notas que ocorrem durante toda a
peca bem como os sinais de crescendo. Este controle das nuances da dindmica e dos

timbres ganhardo maior apreciagdo do ouvinte.
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2.2.3-PRELUDION. 5

Addgio

2.2.3.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preladio foi composto no Rio de Janeiro, em 23/8/1950. A Figura abaixo permite mostrar

sua estrutura:

Secio Modo Métrica Textura Timbre | Andamento
I? (c.1-6) F frigio 4/4 HomofOnica, | Simultanei- Adagio
{c.7-14) e acordal dade
F edlio
no grave e
médio no
2* {c.14-19) Melodia . Molto lento
piano
recitativo® ad libitum
Ressonan-
3% (¢.5-13) Homofonica, cias Adagio
(¢.20-22) acordal

Figura X - Estrutura do Preladio N.5.

Este Prelidio se subdivide em trés se¢Oes articuladas pela mudanca de andamento e textura. A 3°

secdo ¢ a repetigdo da 1* dos compassos 5 ao 13 acrescidos dos compassos 20 a 22.

¥ Para methor esclarecimento sobre recitativo ver analise do Preladio n. 3, p. 124.



157

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

A linha melddica possui caracteristicas modais: fa frigio e fa edlio. O seu contomo  se
evidencia pela progressio melodica em movimentos conjuntos, ndo excedendo uma oitava em
sua extensdo, ascendentes e descendentes. Observa-se que ao atingir ¢ ponto culminante, no
compasso 8, a melodia tende a recuar ao registro médio do instrumento, a fim de equilibrar a

propria tessitura.

{CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

Acordes estruturados sobre intervalos de quartas conduzem a hinha melddica, mostrando
claramente que este é o principal intervalo da pega. E interessante observar que os acordes
empregados ainda que possam ser compreendidos como triades com notas acrescentadas, se
caracterizam pela indefinicio tonal e nio obedecem necessariamente as notas da escala utilizada
na linha melodica. A linha do  baixo se movimenta sobre uma escala cromatica. Na primeira
frase (c.1-6), a linha do baixo flui para um centro fd, a segunda(c.7-14) para um centro so/, e a
tltima frase(c.20-22) finaliza em fd, realizando cadéncias em cada centro citado. A cadéncia final
¢ realizada sobre um acorde de Fm7-9. Na figura abaixo é possivel salientar estas observagdes,

através da observagio das vozes condutoras:
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Figara X.1 - Vozes condutoras. N

CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

A pega mantém um mesmo padrio rifmico harmonico. No ambito andamento, a indicagio
sugerida € Adagio para a 1* secio e Molto Lento para a 2* | ndo ocorrendo mudangas de métrica,
gerando estabilidade. Uma forma de dar variedade ao contorno ritmico da pega, € o emprego de

quialteras na 2* secfio e da expressdo ad libitum, para a linha melodica como Recitativo.
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A fextura da pega ¢ homofdnica com acompanhamento por acordes e a maneira coral”’ em um
andamento Addgio e Molto lento sem nenhuma indicagdo de dindmica. O estilo recitativo esti
presente na 2* secdo, no qual uma linha melédica € acompanhada por uma harmonia estatica. No
aspecto fimbre, a localiza¢do da linha do baixo na regiio grave do piano, deixa em evidéncia a
linha melodica da peca. A mudanga no andamento, a ressonancia do pedal (timbre), e o carater

recitativo da peca, 530 elementos que geram contraste & peca..

CONSIDERACOES FINAIS

Esta pega contém 20 compassos subdivididos em trés secOes, sendo duas delas contrastantes, 4
maneira coral para a primeira secfo e na forma de recitativo para a segunda. A peca conclui com
a repeticdo dos compassos 5 ao 13 da 1° secdo, finalizando com a cadéncia nos compassos finais.

Como procedimentos composicionais podem-se observar:

» Textura predominante homofonica.

» Linha melddica com caracteristicas modais.

« SecOes contrastantes.

» Independéncia entre acordes e linha melodica.

« Intervalos de 4%

‘0 SCHOENBERG, Amold Fundamentos da Composigéo Musical. SP:Edusp, 1996,p 108. “Este tipo de
acompanhamento ¢ raramente usado na musica instrumental, encontrando mais fregiientemente na misica coral
homofonica, em que todas as vozes cantam o mesmo ritmo de acordo com texiof...].”
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» Elementos estruturais tais como: Escalas modais, escalas cromaticas no baixo,

acordes sobre quartas.

2.2.3.2. SUGESTOES SOBRE INTERPRETACAQ

Para o intérprete € essencial conhecer o material e a técnica de composicio da pega, para
compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em um idioma no
qual seja inexperiente. Este deve ser o primeiro passo a ser seguido. A partir dessa proposta, €

possivel tomar algumas decisdes com respeito a performance:

« Timbrar as notas da linha melédica sobre a construgio acordal, deixando-as em
evidéncia sobre as outras notas do acorde.

. Planejamento da dindmica. Como sugestdo, executar as duas frases iniciais em
um mf, timbrando mais o polegar nas oitavas do baixo. No Molte lento e ad
libitum, a idéia € que se faca a linha mel6dica em p.

« Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade a melodia.

« O pedal do instrumento deve ser utilizado de forma a permitir uma projecio clara
da linha melddica e deve ser sustentado de forma prolongada no trecho do

recitativo, deixando a linha melddica soar sobre a reverberagio dos acordes.
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2.2.4-SINTESE:

Os elementos estruturais empregados nos Prelidios n. 3, 4 e 5, compostos no Periodo de

Transi¢do, podem ser sintetizados:

e ;__Ele_:mentos Estruturais - Prehidios - Niimeros
Ac.o:rdesﬂc.:oni slob.reposic.;f)e.s de quartas e 3-4
quintas
Acordes de 4™ e 9% 3-5
Assimetria ritmica 3-4
Célula ritmica geradora e suas variagdes 4
Centros 3-5
Compassos nao-convencionais 3-4
Elementos de escalas modais 3-5
Intervalos de 4,5 paralelas/simultineas . 3-4-5
Intervalos harménicos de segundas 4
Linha do baixo em movimento cromatico 5
Linha melodica em intervalos 2%, 4* 3-4 -5
Motivo melodico 4
Pedal 3-4
Recitativo 3-5
Textura homofonica 5
Textura monofonica 3-4

Figura Z —Sintese dos elementos estruturais dos Prehidios do Periodo de Transi¢io.
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Com o questionamento estético surgido a partir de 1946, Santoro assume o desejo de tornar sua
obra fruto de seu posicionamento. ideoldgico, firmando-se na necessidade de mais se aproximar
do publico, porém sem a adesdo direta a0 uso de meios ou processos demasiado simples. Os
intervalos adotados na linha melédica sfo especificamente segundas e quartas; o pedal estabelece
0 centro, e colabora para estabelecer a harmonia, mesmo quando ndo se utiliza o sistema da
harmonia tonal, e neste caso especifico, cria um novo recurso timbrico, dando maior colorido a
peca. A sustentacdo dos pedais do instrumento vem dimensionar a importincia do timbre nas
obras de Santoro, levando-se em consideragdo sua preocupagio por este elemento. A estrutura
acordal da peca é na matonia 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 tercas e algumas células ritmicas, e na referéncia
ao género Danga Rustica no Preladio N. 4. Porém, sem o emprego direto dos elementos da

musica folclorica brasileira.
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3.1.1.1. PRELUDION. 1

Lento expressivo
“Tes Yeux”

3.1.1.1.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em Leningrado, URSS, em 02/05/1957 e dedicados & Lia*'. Pertence

i
< Vasco

a sénie das 13 Cangdes de Amor com letra de Vinicius de Moraes: “Quve o Siléncio
Mariz comenta: “[...] O compositor conseguiu ideal juncdo da poesia com a misica, criando um

ciclo de cancées impregnadas de um profundo lirismo.”* A figura abaixo permite mostrar sua

estrutura:
Secio Modo Meétrica | Textura/Timbre Dinamica {Andamento
Unica: EbeC |C, 3/4,2/4 [Melodia com | p< >, Lento

rit..cresc., expressivo
acompanhamento. P
. affret.

(c.1-23) Frigio
7 harménicas -
paralelas,
Acordes de 9%,

Coda EbeBb (3/4,C sodal

{c.24-31) |edlio

cresc., pp

Figura 1 - Estrutura do Prelidio “Tes Feux” N. 1.

A analise demonstra que a pega apresenta uma se¢3o Unica e uma Coda articuladas pela textura.

4 Estes Prelidios “Tes Yeux” foram dedicados 4 Lia. No manuscrito consta a dedicatéria “Pour Lia”

“ O trabatho em parceria ocorreu do encontro de Santoro com o poeta Vinicius de Moraes em Paris. O poema se
encontra no Anexo deste trabalho, p . Estas cangdes, versdo para piano e canto foram estreadas em 1962, em Brasilia,
por Gelsa Ribeiro da Costa e Vanda Qiticica.

3 MARIZ, Vasco. Contracapa. Preludios e Cangdes de Amor.Canto e Piano. Aldo Baldin e Lilian Barreto. Sonata
Produgbes Artisticas, CD, gravaciio na Alemanha, 1983,
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O estudo das estruturas internas mostra que esta pecga tem como principal elemento gerador os
Motivos e suas variagOes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento através de variagoes
foi usada a técnica de Arnold Schoenberg.** As colocagBes de Schoenberg enfatizam a

importdncia que o motivo basico e suas variagdes assumem nesta peca.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

O elemento formador esté caracterizado por um motivo basico presente no primeiro compasso:

Motivo 1
(.
) T —
) A,
q i T .—

¢ I

%‘—_‘,—-_,:a—-::“"'__-“ ‘-h'::-'a

Figura 1.1 -Motivé Basico. Compasso 1.

Além da parte melddica, outra caracteristica deste motivo é a presenca das 7*° harménicas no
primeiro tempo dos compassos Este Motivo, apresenta no decorrer do discurso musical,
procedimentos de variagOes tais como: alteracSes dos intervalos, desdobramentos ritmicos,
ampliacdo da linha melodica, transposigio, seqiéncia e mudanga de compassos. Em continuagdo

com os parametros de analise de Schoenberg:

* Para melhores esclarecimentos ver Capitulo I1I - 1- Consideragdes sobre a Anslise, 2 p. 89.



“Q motive geralmente aparece de maneira marcanie e caracteristica ne inicio de uma
peca. Os fatores constitutivos de um motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados de
modo a produzir um contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente. [...] Um
Motivo aparece continuamente no curso de uma obra: ele é repetido. A pura repeticdo,

porém, engendra monotonia, e esta sé pode ser evitada pela variagéo .

EIE: &)

A Figura abaixo demonstra os procedimentos de variagdes do Motivo:

(CANY) Motivel.1 - Redugio do

. | A intervalo e tempo e mudanca

& ?,;f,-: i i | de compasso para 3 tempos.

(3 L

— i B

(€5 Motivo 1.2 — Transposi¢g0.

é ! p——

L | e

€9 Motive 1.3- Ampliagio da
linka melodica, com 8 acima

| . (e
)ie ! e na ultina nota.

|
ﬁa@lﬂ
'MFEW
ﬁ —J

Motivo 1.4- Redugio de
tempo.

5
{c.1) Motivo 1.5 — Seqiiéncita do
P | compasso 10 transposto.
P Yy
XS . y
e PO =
(c.15-16) Motive 1.6- Reducio ritmica

do motivo e uso de intervalos
de 2° malores e menores.

4 SCHOENBERG, Arnold. 1996. Op. cit. p.35.
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H i
& i
I — ]
. ‘ L
(.19 Motivo 1.7 — Redugio ritmica.
| :
y ATV S— -
B o
‘e T #

Figura 1.2 — Andlise do motive bisico do Preladio “Tes Yeux” n. 1.

O material predominante na Coda ¢ constituido pelos intervalos de 4* melodicas, que se
transformam atraveés de mudancga de ritmo, transposi¢do e sintese de intervalos. S3o articulados

sobre um pedal, estruturados sobre dois centros™, Eb e Bb. Observe a figura abaixo:

(c. 24-25) Motivo da Coda.
pedal de fa.
i
Ly o o
M m—— 1
“ D S

5 PISTON, Walter. Harmony. New York:Norton,1987,p.483. ceniro é um ponto de gravitagio harménica comparavel
& Ténica cldssica, porém definido por um conjunto diferente de condiges harmonicas. O meio mais importante para
definir o centro principal , na auséncia de wma dominante precedente, tornou-se o elemento proprio e solitirio da
tonica,[...] nfo importando s¢ aparece como uma triade ou um tnica nota, usada como pedal, ou mesmo como um
elemento dissonante em um acorde,



{c.26-27) Moetive da Ceda 1.1
- @ alteracéo dos intervalos
e ° = be-—s—] com predomindncia de
: L TR — 4% melddicas. Mudanga
] o e de compasso. Nota
e pedal sobre mi € mib.
o ¢ be™
© b
(c.28-29) Motivo da Ceoda 1.2
cf rm—— e sintese
5 . - — com centro Eb.
v N 3 —~— o >
erese. oo oo 4 L
S :
@ p il
S | s
Sy s b
e
= ——
bi-

Figura 15.3 ~ Andlise de motivo da Coda. Compassos 24 a 29,
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Qutro material encontrado na linha melddica € formado pelos elementos dos modos, frigio e

eolio, e em sua extensio predominam basicamente os intervalos de 3* M, 3* m e 5% J, frases curtas

e cantaveis, ¢ na maioria das vezes uma tendéncia por frases descendentes. Também pode-se

observar a ocorréncia de cromatismos sobre alguns trechos da hinha melddica e sobre a voz

intermediaria, nos compassos 17 a 20.
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Modos COMpPASSes
Ré frigio (c.1-9)
WG ,
Fa edlio (c.10-18)
W
Si b frigio (¢.19-21)
L=
Do frigio (¢.22-23)
= —
W&
Si b edlio (c.29-31)
F -
Outros elementos compassos
Cromatismo {c.3-4)
lrfl > i -1-1 — S—
e e e —
:_ g io. T T g r. ST T

Figura 1.4 - Outros elementos da linha melédica. Modos ¢ cromatismo.
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

Observa-se a predominincia dos acordes de 7% e 9* em seqiiéncias paralelas, denominadas por

Walter PISTON de acordes em blocos”. Quanto & forma de acompanhamento, verifica-se:

1- Seqiiéncia de intervalos harménicos de 7%
2- Uma linha melddica que caminha em cromatismo sobre um intervalo de 7%

3- Cadéncias com pedal,que determinam os centros.

Seqiiéncia de intervalos de (¢ 1-2-3)
7% harmontcas
4 ] [ I
A e w | T Ve ITa Tl ML)
N T St T2
g’ e P T ,‘3’5 P - T T -
L HIPS (‘ - : bl 2
L i Sl
Acordes de 9% em {c.9.10)
movimentos paralelos.
- E B
1 Ai ! : j‘ oy Qw
hd P [ ] et
@ l"[:* =g R
14 O r T
o
b > AN
= [
Ly i -7

“ idem, p.496.
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Linha melddica

intermediaria em movimento

cromatico

(c. 17.20)

i
LT_
r

. I
m— pe L.
et i T T
affret. -
Cadéncia com centro £b— (€. 6.7}
(Fm”™ - Eb.
- A
% .. i ‘I F £ n £
& I}!S & i‘,‘# 'U A ;\}C: =
R ¥
. S -, ‘
E| i ! | rit.. _:?i}_j:
55— : — D
DA ] = TR Bew
S Aol P
=~ f;’ z o
Cadéncia com centro (c.22.23)
@’679-679)
e " A W I
S e
- #F “'—-...........d il W_.—'. LANF) ‘-,i Py
; !
[ - b
5T ==
,,,,,, ﬂ‘f. - E
Cadéncia Final- centro Bb  (€30.31)
!fri L ;’ ip 3
.,_%’ :bTP ; H
| 2 Lbg——
we; 2] <
: 5

I K8
.
-
i

NS
Mai. 1957

Figura 1.5- Elementes estruturais da Harmonia.
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CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

A peca mantém um mesmo padrdo ritmico, articulado sobre a linha melddica, com pequenas

variagdes ocorrentes nas mudangas de compassos.

Ritmo basico Variacades sobre o Variacbes sobre o compasso 3/4
compasso C
(c.1-2-8-9) ©n (c.14-25) (c.10-11)
(c.326,12-13-15-16-17-18- | (c. 24-26-27-28-29) (c.19-20)

21

5 Wildadgadagll jon e on

Figura 1.6- Elementos estruturais do ritmo.

A variacio de tempo ocorre somente no emprego do affret. sobre os compassos 19 a 22,

estabelecidos na peca pelo composttor.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Os aspectos timbricos estdo relacionados & textura da pega, onde prevalece uma linha melodica
vocal, lirica e expressiva, conduzida na maioria da vezes por intervalos harménicos de 7*
paralelas. O timbre se caracteriza em fungfo de alguns fatores, como: pedal, acordes de 9%,

dindmica e seqiiéncia dos mesmos intervalos. A ressondncia conseguida pelo pedal sustentando
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sons com alturas e registros diferentes, a dindmica que praticamente se mantém em p(piano)
durante toda a pega, e um pequeno crescendo que enfatiza a entrada da Coda, mantém a
atmosfera suave e nostalgica da peca. Na Coda, o compositor utiliza mais de um plano sonoro
sustentando pedais; caminhando com uma linha melodica até a regido mais aguda do
instrumento, formando-se assim planos de fimbres distintos. Os intervalos e os acordes
empregados também desempenham um papel significativo: a sucessdo de quartas e sétimas

dentro desta perspectiva visam dentre a busca da sonondade.

CONSIDERACOES FINAIS

A pega é caracterizada pelo uso de um motivo basico e suas variagdes, aplicados ao aspecto
melddico da peca. Estas variagSes se referem principalmente as transformagbes ritmicas e
melodicas, incluindo alteragGes intervalares, mudangas de compassos e transposi¢des. A umdade
da peca é alcangada através da repeticio e variagdes do motivo melddico, do mesmo padrdo
ritmico e do timbre caracteristico dos acordes de 9% Como resumo dos procedimentos

composicionais, observam-se:

« Emprego de um Motivo basico e suas variagdes.

» Linha melodica modal.

« Timbre caracterizado por acordes, intervalos e mudancas de registros.
. Intervalos paralelos.

« Textura com base em uma linha melddica acompanhada,

» Pedal
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+ Estruturas com base em.elementos da escala cromatica, dos modos frigio e edlio,

intervalos de 7* e acordes de 9*.
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3.1.1.2-PRELUDIO N. 2
Andante(Cantabile)
“Tes Yeux”

3.1.1.2.1. ANALISE pA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em Leningrado,URSS, em 1957 e dedicado a Lia®®. Pertence 4 série
das 13 Cangbes de Amor com letra de Vinicius de Moraes:  “Em algum Lugar.”™ A figura

abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Modo Métrica | Textora/Timbre Dinamica Andamento

12 (c.1-12) edlio 3/4 Meledia com P< = mp, pp, Andante
acompanhamento. | cresc. cantabile

2% (c.13-18) 7" es5®
harménicas
paralelas.

Coda pedal pp, >

(c.19-21)

Figura 2 - Estrutura do Prehidio “Tes Yeux” N. 2.

A andlise demonstra que a peca apresenta duas se¢des e uma Coda articuladas pelos motivos. O
estudo das estruturas internas mostra que esta peca tem como principal elemento gerador os

Motivos e suas vanagdes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento através de variagdes

* Estes Preludios “Tes Yeux ™ foram dedicados a Lia. No manuscrito consta a dedicatéria “Pour Lia”.

“ O trabalho em parceria ocorreu do encontro de Santoro com o poeta Vinicius de Moraes em Paris. O poema se
encolitra no Anexo deste trabatho, p.. Estas canglies, verso para piano ¢ canto, foram estreadas em 1962, em
Brasilia, por Gelsa Ribeiro da Costa ¢ Vanda Qiticica.
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foi usada a técnica de Arnold Schoenberg.®™® As.colocagdes de Schoenberg enfatizam a

importéncia que os motivos basicos e suas variagdes assumem nesta pega.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Este Preludio esta estruturado sobre dois Motivos bisicos:

Motivo 1 - compasso 1 Motivo 2 — compasso 13

a o

et
i

M*mz Tr
S — ;

Wi

S0

L 1HRR
R
Kl

P T e mp

Lo | T S—

9§‘S§ P T i 1
gy b b

: | P

Figura 2.1- Motivos basices do Prelidio “Tes Yeux” N. 2.

O motivo I, de carater melddico é composto por dois fragmentos (@ e 5). Este motivo apresenta
procedimentos de variagdes, tais como: altera¢do intervalar, transformagio e desdobramento
ritmico, inversdo melddica e mudanga de registros. O motivo 2, uma seqiiéncia de 7*° melodicas,
o qual aparece transposto, com mudanga de registro e com prolongamento da melodia em tergas

{c.16.17.18). A figura abaixo demonstra os procedimentos de variagdes dos motivos:

* SCHOENBERG, Arnold. 1996. Op. Cit., p.35.
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{c.3-4) Motivo 1.1 ~ com
e —— . k% expansdo de intervalos
@ . A A
() d l .. a
1 melodico para 7° menor.
L !}:2-
Eiie L
T ) -
(¢.53-6) Motive 1.2 —com
T T . .
PR T expansio de intervalo no
I o e . 22 e —a—]
@@kﬁﬁﬂt B 2 " (b) para 8 e com
| |
; movimento de 2° menor
- ba_ d 14
o T Il 2o O Ll
Lk Fid E’C no tenor.
be- o 7=
() Motivo 1.3- motivo 1b
- ! Pr— com diminui¢io ritmica.
& :
&
bet-
o
Bl
Z=
(c.8-9) Motivo 1.4- expansio do
4 Lj e | R ; i_-'"—'i o - motivo 1b.
B b Lg@t&%ﬂ:ﬁ;‘%ﬁﬁ:
I f E 1 |
dim.
elh a: b o,
1 Ir‘;.':‘ T P
b e a2
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(c.10-11-12) Motivo 1.5- Motivo la
o — e . : invertido,
+ r i S ; Ty } - Ty
ﬁ:ﬁi i e & b R ¥ i .
Rl N R e L — bp " ke desdobramento ritmico
] ; - ne tenor, transposigio
g! bl Pyl 1 3 i?a - W ?

b . bo be . "
ST T ‘ expansio no baixo.
Figura 2.2 — Motivo 1 e suas variacies
(c. 14-15) Motivo 2.1 — Acordes de
. | ‘ 7% melddicas, seqiiéncia

# —— Ty T 's"ﬁ .
ey pe” 2y de baixos em 5% J.
Lo
B3I .
. LV V¥
- L
_______ POCO o o e
(c.16-17-18) Motivo 2.2 - transposto
! r) .
. | L i5
N - be i,J Ly ) com mudanga de regido
29" il .
@ e e intervalo,
. dif |- o prolongamento da
e l N — = lodia em déci
D Dk 7 o o m— X melodia em décimas.
. -1 ! Iy
S
- ; g ‘| .
P Lo
A SSY )
|2
SN
e’
0
e F
\\\":'_,’:n__ -

Figara 2.3 ~Motive 2 e suas variacdes.

Outro material encontrado na linha melddica, é formado por elementos da escala modal e

diatonica, destacando-se F edlio(c.1-7), Bb eclio( c¢.8-12) finalizando a primeira se¢do. Na
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Coda esta presente uma linha diatdnica em Db Jénio. Em sua extensfo intervalar predominam os
intervalos de 3M e 3m, frases curtas e cantaveis, na maioria das vezes uma preferéncia por frases

descendentes, e o dobramento da melodia em décimas nos compassos 16 a 18.

Elementos Estrutarais da lnha melédica

Modos: o fa edlio

o

F eélio e Bb eolio

c.1-12
( ) W

J 1
Diatdnica: Db Re b Jonio

) ; :
(c. 13- 18) f be? E

Melodias em décimas: {c.16-18)

; N h

P 4 ha Ll
=

v

—~ dim, | ...
i%’ g: [41 : Il'\\\q—/ ﬁ —
—j—w —%—r} E T t Y
L R UM T R L S — —

Figura 2.4 — Outros elementos da linha melbdica.
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A estrutura harmonica é formada a partir dos seguintes elementos:

1.

Progressdo harménica: pedais no baixo de Bb, Eb, Gb, Ab, Db (1° secio);, e Db,Gb, 4b, Db
(2° se¢o e Coda).

Acordes que conduzem a pega de 6%, 7% ¢ 9™ .

Baixo por 5* harménicas e melodicas.

Cadéncias: Gb®7 - Ab*** —Db’(c.11-13) e Ab*7%-Db*° (c.19-21).

Elementos estruturais

Progressdo harmdnica.

A ol 8 10 13 14 15 16 19 20

7 b be |
% — ) = —— e it

»>
- | | Lo !}’Q i

N s P

T L T R —

B b o

“
Bbm7?  Ebm7 Gb7 4B Db Gbm Db Gbm  A4b7 Db

Intervalos de 5* Justa  (c.14-16)

em seqiiéncia.
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Compasso de Cadéncia (10-13).

Gb-Ab-Db. A I
o = P e T
= L SN L& = -
- ; L . -
i.-’-r' uEa v f ) Lub;:
Gb* Ap™H Db

Compasso de Cadéncia (19-21}

- A% Dp*? o
/tg bl

. i R, e I H

e e et b e e -

= 15- L (o —— -

- L ) o T -
T T .

Figura 2.5 — Elementos estruturais da Harmonia.

Ao observarmos a cadéncia final (456" Db%’) nos compassos 19 a 21, podemos observar que a
p p q

5% Justa também aparece entre as notas do baixo e soprano e € valorizada pelo emprego do pedal:

LS
N
AN *l'.[._
o
-

1
L
YREMN

qqqqqq

Figura 2.6- 5* J entre a nota do baixo e do soprano.
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CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

A peca mantém um mesmo padrio ritmico, articulado pelos dois motivos com pequenas

variagdes:
Motivo-1a Motive 1b Metivo 2 variacie
{¢.1-3-5-10-11-12} (c.2-4-6) (c.13-14-15-16-17) (¢.7-9-19-20)
7 et e

(c.1%)

o

Figura 2.7 ~ Analise estruturais do ritmo.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Os aspectos timbricos estdo relacionados 2 textura da pega, onde prevalece uma linha melodica
vocal, lirica e expressiva, conduzida na maioria das vezes por acordes de 6°,7° ¢ 9* em blocos,
valorizadas através do emprego do pedal Nos compassos 16 a 21, a textura passa a ser soO
melodia em 10™ na regido mais aguda do piano. Qutro aspecto que se pode observar quanto &
textura é o emprego de acordes arpejados nos compassos finais de cadéncia, onde o pedal tem
presenca marcante, ao sustentar os sons dos acordes.O compositor utiliza mais de uma plano
sonoro quando caminha com uma linha melodica até a regifo mais aguda do instrumento,
formando timbres distintos. A dindmica varia de acordo com o direcionamento melédico,

variando de pp (pianissimo) a ff (fortissimo), procedimentos que criam fluéncia & peca. Os
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intervalos e os acordes empregados também desempenham um papel significativo: a sucess@o de
quintas e os acordes paralelos visam dentro desta perspectiva a busca da sonoridade. Como
sintese pode-se caracterizar o timbre em fungdo dos seguintes fatores: acordes em blocos,

seqiiéncia de intervalos de 57, ressonéncia do pedal e dindmica.

CONSIDERACOES FINAIS

A peca ¢ caracterizada pelo uso de dois motivos basicos e suas variaghes aplicados ao aspecto
melédico da peca. Estas variagGes se referem principalmente as transformagdes melodicas,
incluindo transposigdes, mudanga de regiio e expansdo da melodia. A unidade da pega €
alcangada através de repeticdo e variagdes dos motivos, do mesmo padrio ritmico e do timbre
caracteristico de acordes e intervalos. Como sintese dos procedimentos composicionais

verificam-se:

« Emprego de dois Motivos bésicos e suas variagdes.

« Linha melddica modal.

« Acordes em blocos.

« Seqiiéncia de intervalos.

» Timbre caracterizado por acordes, intervalos e mudangas de registros.

» Textura com base em uma linha melddica acompanhada.

. Ressonancia de pedal.

» Elementos estruturais como: elementos dos modos edlio e jomio, acordes de 107,

intervalos de 5 J paralelos e acordes arpejados.



3.1.1.3-PRE
Lento

LUDION. 3

“Tes Yeux”

3.1.1.3.1. ANALISE DA ESTRUTURA
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Este Preludio for composto em Leningrado, URSS, em Maio de 1958 ¢ dedicado a Lia’!. Convém

destacar que esta peca ndo consta na selegiio feita pelo compositor para a edigio dos dos

cadernos realizados pela editora Savart. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura;

Secio Modo Métrica Textura/Timbre | Dinamica | Andamento
1? (c.1-35) eolio 2/4 Melodia com < Lento
acompanhamento
em ostinato. Pedal
2% (¢.36-42) 2/4 | 3/4 Acordal. cresc. poco
a poco, <,
_[f, p
3% (c.43-47) 2/4 Melodia com F7/4
acompanhamento
em

ostinato.Pedal.

Figura 3 — Estrutara do Prelidio “Tes Yeux” N.3.

A anilise demonstra que a peca esta subdividida em trés se¢des articuladas pela textura.

3 fistes Prelidios “Tes Yeux ™ foram dedicados 4 Lia. No manuscrito consta a dedicatéria “Pour Lia”.
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CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

A melodia se caracteriza por uma hnha 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 edlio em Bb. Esta linha melédica tem como base um pedal de lab, exceto
para a segdo central da peca, na regiio média do piano™. A linha intermediaria realiza um
movimento cromatico em tercas, que em conjunto com o pedal, formam um ostinaro. Na secdo
central, a estrutura melodica da peca passa a ser acordal, de trés a cinco sons, sobre oitavas na
regido grave do piano. Também pode-se observar a ocorréncia de cromatismos e apojaturas sobre
alguns trechos da linha melodica. Em sintese, quanto aos elementos da linha melodica, observa-

Se:

Elementos estruturais
Linha modal:  Bb edlio (c.17-19).
o s —a bo be Y e be. 5!_50 Bn‘:\/\
o ’

(c.6)
Cromatismo: § LN

¥ 3

{: m—w

Figura 3.1- Elementos estruturais da linha melédica.

*2 Este la b esta presente nas 1° e 3* secfies e somente no altimo compasso, caminha para reb, terminando a peca.
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A estrutura harménica € formada a partir dos seguintes elementos:
1- movimento da linha do baixo.
2- cromatismo em 3% menor sobre um baixo.la b.
3- Acordes com sobreposi¢ao de tergas e quartas.

4- Cadéncias.

O pedal da linha do baixo realiza um movimento cromatico.Na voz intermediaria podemos
observar um cromatismo em ter¢as sobre o baixo Ja b dos compassos 1 ao 32 e expostos
novamente a partir do compassos 43, Os acordes encontrados na estrutura acordal na segunda
se¢do podem ser classificados como sobreposicdes de intervalos, pois ndo mantém relagdes
entre si. Para alguns acordes, levar-se- & em consideracdo a possibilidade de acréscimo de
segundas em acordes por sobreposighes: de tercas ou quartas, prevalecendo as consideragdes
feitas pelo compositor Vincent Persichetti” em seu livio Twentieth Century Harmony.
Finalizando a pe¢a, encontra-se uma Cadéncia final na linha do bamo: Ab e Gbdim/Db,

completando mib na fermata, £°, como uma superposigio.

Nota pedal em movimento

cromatico descendente na

linha do baixo.

> PERSICHETTIL, Vincent. Twentieth Century Harmony. W.W. Norton Company:New York, 1961, pp. 113-114.
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Voz intermediaria - tergas em
movimentos cromaticos.

ascendentes e descendentes

d|

Acordes com sobreposicio de

tergas menores.

Thid

Acordes por sobreposigio de
tercas com omissdo e

duplicacdo de uma terga

Acorde com sobreposi¢do de

quartas.

(c. 38)

IR
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Acordes com sobreposigio de  (€.39-40)

quartas e segunda

acrescentada

Cadéncias sobre a linha do (c. 36-57)-

bT
baixo. Ab — Gbdim/Db ~Eb . 5P y PR
Superposicio. :% i-;,"’g :
i
4 :,
e S
TONE = € -

Figura 3.2- Elementos estruiurais da Harmonia.

CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

O modelo ritmico basico 6 3 + 3 + 2, e se encontra no ritmo Baifo™, entre outras dancas
brasileiras. A ocorréncia da sincopa acontece com freqiiéncia na linha melédica embora o
andamento lento torne sua presenga mais sutil. O motivo ritmico do acompanhamento se faz em
ostinato, e na se¢do intermediaria da peca, as duas linhas (superior ¢ inferior) seguem o mesmo
padrdo do ostinato, mantendo ambas um mesmo plano ritmico. O andamento € Lento e a métrica

€ 2/4, sendo apenas 3/4 no compasso 42,

** Baido- Danga e mitsica do nordeste brasileiro. Marcado pela sincope caracteristica da musica popular brasileira, o
baifio pude ser acompanhado pela viola, rabeca ou sanfona, dependende da regifio onde se manifesta SADIE Stanley.
Diciondrie Grove de Musica. Edigio concisa. Rio de Janeiro:Zahar, 1994,p.64.
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Ritmo basico do Ritnro basico da linha Variacoes do Ritmo da linha
acompanhamento.Ostinato. melodica - melodica.

frrr! e e
s

Figura 3.3- Motivos ritmicos € suas variagdes.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A peca € homofbnica, baseada em um linha melédica vocal, sincopada, lirica e expressiva, e
acompanhamento em ritmo ostinato sobre um pedal. A partir da segunda segdo, a textura se tomna
mais densa, em virtude da estrutura de acordes. sobre oitavas na regido grave do instrumento. O
timbre se caracteriza basicamente. em fun¢io de alguns fatores como: pedal, acordes com
sobreposigdo de quartas e tergas, € da dinimica. Quanto ao emprego destes acordes

caracteristicos, observa-se, segundo Persichetti:

[...1 que 0 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 posi¢do das segundas: se esta
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segunda for acrescentada a fundamental ou aos outros elementos do

55
acorde’™ .

Quanto as indicagbes de dindmica, observa-se que nos primeiros 35 compassos destacam-se
apenas os sinais crescendo(>) e decrescendo(<), acompanhando o contorno da linha melddica.
No compasso 36, ocorre um. grande. crescendo até um ff (fortissimo) no compasso 42 e pp

(ptanissimo) ao retornar a 1° segdo.

CONSIDERACOES FINAIS

A peca € caracterizada principalmente pelo emprego do ritmo ostinafo sobre um pedal na forma
de acompanhamento, articulados sob uma linha melodica modal. O aspecto ritmico e melodico se
combinam e produzem umdade a peca. No ambito timbrico, predomina a valorizagio da linha

melédica sobre o pedal. Como procedimentos composicionais, observa-se:

« Emprego de linha melédica modal.

« Ritmo Ustinato.

« Movimento cromatico em tergas e na linha dos baixos.
» Emprego de Motivos ritmicos

+ Textura homofdnica e acordal.

» Timbre caracterizado por acordes e pedal.

5 PERSICHETTI, Vincent. 1961.0p. cit, pp. 113-114.
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» Elementos estruturais como: elementos do modo si & edlio e da escala cromdfica,
acordes com sobreposi¢des de tercas e quartas , acordes com sobreposigdes
acrescentadas de uma segunda, sincopa.

« Cadéncia 4b - EbY.
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3.1.1.4-PRELUDIO N. 4
Andante (Toada)
“Tes Yeux”

3.1.1.4.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preladio foi composto em Leningrado, URSS, em Maio de 1957 e dedicado 4 Lia>®. Convém
destacar que esta pega ndo consta na seleglo feita pelo compositor para a edigio dos dois
cadernos realizados pela editora Savart. A este Prelidio, Santoro deu o nome de Toada. De
acordo com Mario de Andrade, toada é “um cantiga sem forma fixa. Se distingue pelo cardter no
geral melancélico, dolente, arrastado.”” Outra definigio encontrada com respeito 4 toada, citada
na Fnciclopédia da Misica Brasileira™: "f...Ipela melodica simples, quase sempre em
movimento conjurnto, por um ar muito igual de melancolia dolente que corre por quase todas elas

e pelo processo comum da entonagéo a duas vozes em ter¢a.””

Pode-se observar que o compositor fez aproveitamento de uma denominagio popular aoc compor
este Preludio, na sua preocupagdo de expressar a musicalidade brasileira. A figura abaixo permite

mostrar a estrutura deste Preliidio:

% Estes Pretadios “Tes Yeux” foram dedicados 4 Lia. No manuscrito consta a dedicatéria “Pour Lia”.
37 ANDRADE, Mario. Diciondrio Musical Brasileiro. Rio de Janeiro:Editora Itatiaia s/d p. 518.

¥ MARCONDES, Marcos Antonio. Enciclopédia da Misica Brasileira,

* idem
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Secio

Modo

Métrica

Textura/Timbre

Dinamica

Andamento

I’ (c.1-9)

2 (¢.9-17)

3% (c.18-29)

dorico em F

Jonio em D

Mixolidio em

F

478, 2/8

4/8

4/8

Melodia com
intervengdes
contrapontistica,
acompanhamento
por 7%
harménicas.

Melodia com
intervengdes
contrapontistica,
acompanhamento
por 7%
harmédnicas.

Melodias em
tergas com pedal.

p. Fit. <>

cresc., > <,

dim, p.

< poco =

Andante

Figura 4 — Estrutura do Prehidio “Tes Yeux” N. 4.

A primeira seq¢@o deste Preludio ¢ repetida, assim como também devera ser novamente executada
logo ap6s o término da segunda secio. Com base nestas referéncias, pode-se observar que
Preladio apresenta uma estrutura formal caracterizada como Refrdo e Estrofe, género bastante

encontrado na cangdo popular brasileira. Observe a figura que se segue:
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Refrao Estrofe | Refrie Estrofe
l | P [ !
(c. 1-9) {c.9-17) {c. 1-9) {c. 18 -29)
1 secdn 3 se¢io 1" secde ¥ secd0

Figura 4.1 —Estrutura fermai do Prelidio n. 4 com base nas repeticies.

Também pode-se observar que a pega estd construida sobre um centro Fa®. Com base nestas
referéncias, sera possivel organizar os elementos estruturais internos desta peca, segundo as

categorias de Melodia, Harmonia ¢ Ritmo.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

A melodia se caracteriza por uma linha expressiva em ritmo de stncopas, quase sempre uma
tendéncia por frases descendentes, e que caminham em graus conjuntos sobre elementos dos
modos dorico, mixolidio e jénio. Mario de Andrade em seu Ensaio sobre a Miisica Brasileira,®
chama a atenglo para a preferéncia na masica brasileira por frases descendentes, e isto € um fator
observado nesta peca. Além disso, sobressaem-se ainda os.retardos melédicos em sua estrutura ,
bem como na voz intermediaria ocorre a predomindncia do cromatismo. Na terceira segio , a
linha melddica € dobrada em intervalos de tergas, sendo este um elemento freqliente nas toadas
| brasileiras.®* Esta segdio ocorre com mudanga de registro no instrumento sobre uma nota pedal

emintervalo de 5 1.

% para melhores esclarecimentos sobre centro, ver andlise do Prelidio N. 1, 4 p. 153.
¢ ANDRADE, Mario. Ensaio sobre a Milsica Brasileira. 1972.0p.cit, pp. 45-47.
2 Observe os exemplos de toadas selecionados por Mario de Andrade. Tdem,pp.132,133,134.
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Flementos Estruturais

Meodos: - (e1-2)

Fa dérico A

Fa mixelidio ;'—j J I & #E—E;j

=

_,.C);
(c. 13-14)
Ré jomio
A ., P
s’{g —_——————— é B 5 R
Retardos: (c. 1-2)

e
et
T
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Melodias em tercas sobre pedal (¢ 22-24)

em fa. 22572:2 - 3 ~
FEEEEL 2
& i
Y]

Figura 4.2 -- Elementos estruturais da melodia.

CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A estrutura harmonica € formada a partir dos seguintes elementos:
1- intervalos de 7* paralelas entre as vozes.

2

Acordes de 7°, 9% e 11* em blocos.

L
1

Movimento cromatico no acompanhamento.

o
1

Seqiiéncia de 5%

Lh
1

Acorde “blue note”.

Quanto ao aspecto harmdnico da pega, observa-se a predomindncia dos intervalos de 7* paralelas
nos acordes em blocos®, que caminham em movimento cromatico,bem como seqiiéncias em
intervalos de 5*, sendo o material que oferece sustentagio 3 linha melddica. Através da reducio
harménica de um trecho da pega, pode-se observar este movimento em 7° paralelas entre as vozes

nos acordes de 7, 9% e 11%:

® PISTON, Walter Harmony. 1987, Op. cit., p.496.
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N
o]
o
¢
-
e
ka—
o]
ik

¢ |9
e |®
=

Figura 4.3 — Reducic harmdnica dos compassos 1 a 9,

As seqiiéncias em intervalos de 5% podem ser observadas na linha do acompanhamento nos

compassos 13 a 17

A t y ™M™
s = : —= e
i?g‘“'w”‘“*” ’%—E;"”‘“* R
dim.........
¥ ;
2 5 {;

Figura 4.4 - Seqiiéncia de intervalos de ™.

A voz intermediana que aparece em determinados compassos, utiliza sempre um material

cromatico junto com o movimento da linha do baixo, em contraponto & condugio melddica da

VOZ Superior:



o
[&__&

A
l’—h 'L_“

Figura 4.5~ Linha meldédica intermedidria em cromatisme.

A utilizagdo de uma terca menor no acorde de dominante com sétima, as vezes enarmonicamente,

é um recurso usado na musica de jazz, chamado “blue note ™.

Este exemplo podemos observar
no primeiro compasso deste Preludio, apesar de, neste caso, a funciio de dominante estar diluida

pelos cromatismos.

Andante %
S x| M Y
el hp_lhele
i :s:; ‘) ;k F
S wF L-‘

Figura 4.6 ~ acorde de dominante com
“blue note”.

4 idem,p.516.
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CONSIDERACOES SOBRE RiT™MO

A estrutura ritmica da pega € caracterizada pela ocorréncia da sincopa, figuragio que se faz
presente em grande parte dos géneros da musica popular brasileira. Alguns compositores
passaram a explorar as possibilidades da sincopa na muisica erudita brasileira, e Santoro, neste
caso, visande maior proximidade com a realidade da ritmica nacional, faz uso desta experiéncia.

Outro aspecto marcante na ritmica brasileira € a predominincia de compassos de subdivisdo

binaria, o que se observa também neste Preltdio.

Sincepa

LT

Variantes da Sincopa

Figura 4.7- Anilise estruturais do ritmo.

Observe-se o emprego da sincopa e suas variantes na linha melodica:
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Andnnte S( ,ﬂmﬂ variante da sincopa ] ~
1‘7‘ : ; 1 oa g o a 5’ —-.5:; Je T F_ ¥

-

I
Za

Figura 4.8 — Sincopas ¢ suas variagdes,

{CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Como recurso do fimbre, explora o registro mais agudo do instrumento e valoriza a ressondncia,
através do uso do pedal direito do instrumento em movimento continuo, observado na terceira
secdo. Além disso, a harmonia em blocos pode se caracterizar com um aspecto do timbre, pois 0s
acordes ndo criam relacionamentos tonais entre si. A dindmica que oscila de p(piano) a fiforte),
com inumeros crescendos e diminuendos acompanham o direcionamento melodico e dio
fluéncia a peca. A fexfura da peca ¢ homofdnica nas primeira e segunda se¢des. A terceira segdo
assume uma textura diferente, em virtude da linha melddica em tergas aparecer sobre um baixo
sustentado por um pedal durante toda a secdo. O baixo cromético esti presente na pega inteira, e

faz alusdo as figura¢des dos baixos de um violdo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pega € caracterizada principalmente pelo emprego da linha melddica medal em ritmo de
stncopas e de acordes em blocos. Os intervalos predominantes siio de 7 e 5%, que aparecem
sempre em movimentos paralelos. O material encontrado principalmente no que diz respeito ao
ritmo e & estrutura formal, ajuda a caracterizar a pega como “foada”, e conseqlientemente, remete

ao elemento nacionalista da peca. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se:

» Estrutura Formal de Toada.

« Linha melédica modal.

» Retardos.

» Acordes em blocos.

o Acorde “blue note”.

. Textura homof6nica e hnha melddica em tergas sustentado sobre um pedal.

» Ressondncia de Pedal.

. Elementos estruturais como: elementos da escala cromatica, acordes 7%, 9% ¢ 117,

intervalos harménicos de 7* e 5* paralelas, sincopa e variantes.
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3.1.1.5- PRELUDIO N. 5
Lento expressivo (Adieux)
“Tes Yeux”

3.1.1.5.1. ANALISE DA ESTRUTURA
Este Prelidio foi composto em Moscou, em marco de 1958 e dedicado 4 Lia.*’ Na seleciio feita
pelo compositor para a edi¢@io dos dois.cadernos pela editora Savart, o numero deste Preladio € 3.

No manuscrito consta ainda a palavra “Adieux”. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Segaor | Modo Métrica | Textura/Timbre Dinimica Andamento
1*(c. 1-9). 3/4 Melodia com p.< f > mp, pilLento
acompanhamento_ dim. expressivo
Acordes de 7°

com duas tercas,
6% e 9%,

28 (c.10-20) ledlioE b
Melodia com
acompanhamento. S = p.< dim.
Acordes 7% com
duas tergas, 6 e

9% Pedal.

Figura 5 - Estrutura do Preladio “Tes Yeux” N. 5.

A andlise demonstra que a pega apresenta duas seg¢Ges, sendo que a segunda € praticamente a

repeticdo da primeira com uma pequena alteragdo a partir do compasso 16 para concluir a pega. O

% Estes Prelidios “Tes Yeux” foram dedicados 4 Lia. No manuscrito consta a didicat6ria “Pour Lia”.
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estudo das esfruturas mostra que.esta pega parte de um Unico Motivo como principal elemento
gerador e se desenvolve em variagles. Para a analise do motivo basico e seus desenvolvimentos,
foram usados a técnica de Arnold Schoenberg.®® As colocacdes de Schoenberg enfatizam a

importancia que o motivo basico e suas variagdes assumem nesta pega.

CONSIDERACGES SOBRE MELODIA

QO compositor inicia o discurso musical apresentando o Motivo na linha superior. Este motivo €

de carater melddico, anacrisico, possui dois fragmentos (a e 4), o segundo se movimenta

descendentemente.
Metive 1
Len f" ............ !
e
S LT o
® s | > =
= k-
"4 5 }E i%;[ :
-~ | =

Figura 5.1 ~Motive 1 com dois fragmentos a e b,

Os procedimentos de variagbes do motivo utilizados foram: alteracdo ritmica, alteragBes
intervalares, inversdo melodica, ampliagio da linha melddica, transposigdo, notas enarménicas e

alteragdo harmdnica. A figura abaixo demonstra os procedimentos de variagdes do Motivo:

% Para melhores esclarecimentos ver analise do Prelidion. 13 p.15L



Motivo 1.1 - (a)

¢.2-3-4
( F‘JL‘\ e A N
3 . : r -
r%'iq‘; ; Neanw ; s diminuigdo ritmica, (b}
%_; ==t e P — inversdo melodica com
L T q - ]
p <= Fmp e 1 ? alteracio do altimo
2 -
rod o intervalo. Seqiéncia de 7
! menor na linha de
acompanhamento.
(c.6-7-8) Motivo 1.2 — Transposi¢io
| ; | do motivo 1 com alteragdo
bd S ba- ba
é’ be 2 T e M ,: harmdnica e ritmica.
—e & ! i .
T | il Seqiiéncia de 7° menor na
s b F— linha acompanhamento.
(c.16-17) Motive 1.3- repeti¢io do
bd - dltimo intervalo do
— P bz ~ elemento (b) com
Libd 1 ] & .
5 r\:e_ lbf’ S e b, diminuigdo ritmica e
L " prolongamento da melodia.
D3k 2 2 Lm s
::izr By e

Figura 5.2 - Andlise do motivo basico do Preladio N. 5.
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Neste Preludio pode-se observar que o desenvolvimento melédico € bastante reduzido, dado o

grande numero de repeticdes literais® do tnico motivo da pega.

Outro material encontrado na flinha melddica € formado pelos elementos dos modos edlio e

Jrigio (as vezes com alteragdo), e centros que se movimentam para Mj b:

8 Repeticdes literais - sio aquelas que preservam todos os elementos e relagbes internas, sdo repetigdes

exatas. SHOENBERG, Arnold 1996, Op. cit, p.37.
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Secio
1®{c1-7)
CH frigio
1%(c.8-9)
£b edlio
s} !
o ¥ {
2%(c.10-20) i ]

Figura 5.3 — Modos e escalas da formacio do material da linha melddica.

Uma melodia pode-se mover de um centro para outro em um mesmo modo, como ocorre na

primeira se¢do (centros Bb e Eb). Neste caso, segundo Persichetti ha uma “modulagdo modal 68

CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A estrutura harménica € formada a partir dos seguintes elementos:
1- Acordes de 7% com as duas tergas, 6™ ¢ 9 em blocos.
2- Progressao harmdnica.

3- Cadérncias.

i Algwmas aliuras das escalas podem estar omitidas, porém nfo alteram as caracteristicas da escala.
% PERSICHETTL Vincent.1961.0p. cit., p.40.
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Quanto ao aspecto harménico, observam -se acordes de 6 , 7 e 9% em blocos” e que se

movimentam em intervalos de quintas e quartas.

3 )
T—f— S — Ll i s | v e .! L.} o E“l ¥
:#“d—'b;‘—’—'b‘ — T AV L i P o — 30 s T
1 T ol Dr-ar T T l— — —_— e | —
AR 4 l-._“: ] ;‘d! T - Vf"
& » id 2 4 97 :
T T T g p e mp e N~
Lo 1 Lo !’Q‘
oy £ = P b
p— o ) & :
~ ] % pa ‘

Figura 5.4 — Acordes de 7° com as duas tercas, 6* ¢ 9* em blocos. Movimentos em intervalos de 5°

Observando-se a linha do baixo, nos compassos 1 a.9, nota-se a seguinte progressdo: V-I-IV-V de

Eb e em seguida um cromatismo para si bequadro. Cadéncias: a primeira (F#'®

— B”) nos

compassos 8 e 9. Nos compassos 10-20 a progressio é V- I, de E£b; e a Cadéncia: ( Bb” — Eb’).

A redugdo da linha do baixo é apresentada a seguir:

(e.1- 9 (0- 17) (18-20)
L
O S, S S M TN WO .» S WL W 1 W e P
i = J e 1 b : P o
; S
I L=

Figura 5.5 —Redugfio da linha de Baixe.

™ PISTON, Walter.1987. Op.cit., p.496.
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fc. 8-
Cadéncia: 5
, - B | N
i R, ;
467 79 & 3 3
FE7 - B bg y—¢ ) -{49“'*‘—'"’"
f
m
Pt o
i’i: - .
{c. 17-20)
Cadéncia Final: bg »
ba ~ — be
BB - W Tt =
=) ;9’ ———— -
L1

Wi
8
‘(J
-
Kj
—
AT

Vi
TETT
[

Figura 5.6- Cadéncias.

CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

A peca mantém um mesmo padrio ritmico, articulado sobre o Motivo bésico da pega, com
pequenas variagdes decorrentes do proprio desenvolvimento deste motivo. O compasso se
mantem o mesmo, ternario simples, e o emprego das fercinas criam uma certa variedade a este

ritmo. Nao se observa nenhuma variagdo do tempo, a pega se mantém estavel.
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura da pega € construida sobre uma melodia com acomparhamento, onde esta melodia,
lirica e expressiva, € conduzida por acordes de 6%, 7 com duas tergas e 9%, niio ocorrendo
contrastes entre as segdes. A permanéncia de um mesmo compasso, bem como o uso da
dindmica sem grandes mudangas na intensidade, associadas ao uso de um tnico Mofivo, sdo
procedimentos que causam continuidade e estabilidade & peca, e simplificam a linguagem do
compositor. O timbre se caracteriza em fungio de alguns fatores como: pedal, acordes em

blocos, dindmica e a presenga de um compasso em acorde arpejado (compasso 2).

CONSIDERACOES FINAIS

A peca faz uso de um motivo basico e suas variagOes aplicados ao aspecto melddico da peca.
No tratamento e utilizacio deste motivo, observa-se o emprego de repeticdes literais”, “que
preservam todos os elementos e relagbes internas do motivo”; ¢ modificadas, que neste
caso se refere principalmente as transformac¢Ses ritmicas. Como sintese dos procedimentos

composicionais verificam-se:

« Emprego de um Motivo basico e suas vaniagdes.
» Linha melodica modal.

+ Centros.

« Modula¢io Modal.

« Textura com base em uma linha melddica acompanhada.

" SHOENBERG, Arnold.1996. Op. cit., p. 37.
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« Pedal

« Timbre caracterizado por acordes.

« Meétrica estavel.

. Elementos estruturais como: elementos da escala modal frigio e edlio, acordes de

6%, 7 com duas tercas e 9%, quidlteras.

3.1.1.5.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Os Preladios “Tes Yeux - Pour Lia”, apresentam as mesmas caracteristicas em fextura, plano
harmonico € sononidade. A integragdo entre harmonia, melodia e ritmo, o lirismo e intimismo
da interpretagdo, o ritmo em subdivisdo binara ( Preludios 1,3 e 4), economia na duragio das
pecas e uma linguagem simples nos remetem a uma ambientagdo caracteristica da musica
popular brasileira. Para o intérprete € essencial conhecer o material e a técnica de composigdo da
peca, 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, € possivel tomar algumas decises com

respeito a performance:

« Toque legato, cantabile e clareza nas linhas melédicas, para que esta se movimente
com desembaracgo, o que se pode pensar em simular o efeito de uma voz.

» Uso moderado do pedal, para que se mantenha a projecio clara da linha melddica e
transparéncia da textura, a nio ser o contrario quando indicado pelo préprio

compositor.
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. Enfase nas notas nos inicios das frases e que comegam em tempos fracos (Prelidio
N.4), o que valoriza a sincopa, pratica comum na musica popular brasileira.

. Quanto aos andamentos, as partituras trazem indicagdes claras a respeito, como
Lento expressivo para os Preltdios 1 e 5, Lento para o Preltdio 3 e Andante para os
Preludios 2 e 4, sugerindo uma pulsagdo regular, porém o uso de tempos rubatos
pode e deve ser utilizado com. certo cuidado para modelar e criar uma certa
flexibilidade ao contorno melédico.

» A dindmica ¢ indicada praticamente em todos Preludios, com exce¢@o na primeira
parte do Prelidio 3, o que se pode sugerir a dindmica mf para a linha melodica
executada pela mio direita, destacando assim a voz principal da peca.

» Deve-se se ater ao. canfabile da linha melddica, nos agrupamentos irregulares das
subdivistes do tempo.(3+3+2) do Preludio 3 e sincopas.

« A pedalizacdo deve ser feita nas mudangas harmdnicas exceto para os lugares

sugeridos em oposto.

A simplicidade aparente destas pecas ¢ de certa forma ilusoria. Apesar de ndo apresentarem
elementos de virtuosidade, requerem por parte do intérprete um bom controle, no que diz
respeito aos elementos de sonoridade e equalizagdo, que sio as principais propostas técnicas

destas pegas.
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3.1.1.6 — SINTESE:

Os elementos estruturais ocorrentes nos Prelidios “Tes Yeux”, podem ser sintetizados:

- Elementos Estruturais = | - Prelidios N.-
Acbrdes cam.duas. .téi‘g:as Wm 2-45
Acordes de'6®, 7%, 9, 11* | 1-2--4-5
Apojaturas e retardos 3 4

Baixo condutor harménico - 4
Células motivicas e vartagdes | 1-2-5
Cromatismo melodice - 1-3-4
Cromatismo harménico 2-3-4
Dobramentos em-tercas 2
Elementos das escalas modais 1-2-3-4-5
Elementos escalas diatnicas 2-3-4
Linha melodicavecal 1-2-3-4-5
Melodias em tergas - 2-4
Ostinato 3
Pedal 1-3-5
Ressondncia de pedal 1-2-4-5
Sincopa 3-4
Textura Homofénica 1-2-3-4-5

Figura 5.7 — Sintese des elementes estruturais dos Prelidios “Tes Yeux”
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Com a anilise destes Preludios pode-se observar .que o. compositor trabalhou com alguns
elementos estruturais caracteristicos. encontrados. ma masica popular brasileira. Incorpora
elementos da musica popular brasileira no tratamento melédico, ritmico e de sonondade,
explorando o piano como um instrumento lirico e expressivo. O tratamento da linha melodica
presente ¢ de um lirismo espontaneo com suavidade e simplicidade. Santoro faz uso do
vocabulario modal, de melodias tratadas em sincopes, preferéncia por frases descendentes, linhas
cantaveis com grande freqiiéncia de graus conjuntos e cromatismo na melodia. O emprego de
acordes em blocos ¢é técnica do século XX , incorporada pelo jazz e pela musica popular. O
aspecto ritmico apresenta sincopes, sendo esta a figuragdo mais ocorrente, ¢ que se faz presente

em grande parte do género popular brasileiro.
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3.1.2. PRELUDION. 6

Lento

3.1.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preladio foi composto em junho de 1958 no Rio de Janeiro e dedicado a Nora e Alik. Na
selecdo dos dois cadernos para edicdo dos Preludios pela editora Savart, o nimero deste

Preludio € 4. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Métrica | Textura/Fimibre: Dinimica Andamento

1?{c.1-13) Ce3/4 . Homofbnico, p< > : Lento
Ostinate, movimento | :

cromatico na linha

intermediaria.

{ Ressonéncias.

2% (c.14-19) 3/4 Homofbnico, mf, cresc., dim. | Piu Agitato
movimento
cromatico na finha
intermediaria,

7* paralelas.

3%c¢.20- 26) 3/4eC Homof6nico, i <> ff Meno Agitato
) movimento L
cromatico na linha
intermediaria.
Ressonancias.

4*(c¢.27- 36) 3/4 e5/4 Homofonico,7* p> Tempo I
paralelas, pedal.

Figura 6 — Estrutara do Prebadio N. 6.
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A peca esta subdividida em quatro se¢Bes articuladas pela mudanga de andamento e pelo
contorno melddico. O estudo das estruturas internas mostra que este Preludio tem como
principal elemento gerador os Motivos e suas variagdes. Para a analise do Motivo e seu
desenvolvimento através de variagdes, foi usada a técnica de Amold Schoenberg ™ As
colocagbes de Schoenberg enfatizam a importincia que os motivos basicos e suas variagdes

assumem nesta peca.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

A peca esta subdividida em quatro pequenas se¢les, com trés motivos formadores
distribuidos entre elas. A figura abaixo demonstra estes motivos em seus respectivos

€OmMpassos:

Motivo 1 — linha do baixo, ostinato - | Metive 2 — linha do seprano, um intervalo
melodico em 5 compassos, anacruse. - {de segunda menor descendente.

{c. )
~ {c.1}
3
- 3 A * J—
D == I
:Ji- s B 3] ¥ :
o

Motivo 3 - linha do soprano, formado por
um intervalo de 5J e 4J.

(c.6)
—_—
$a s e S
T b —— T S
i y sl
% ] I ¥
L] e i

Figura 6.1- Motivos basicos da pega.

2 SCHOENBERG, 1996. Op.cit.,p.35
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Estes trés motivos sdo de cardter melddico e apresentam no decorrer do discurso musical,
procedimentos de variagdes tais como: alteragbes dos intervalos, alteragBes ritmicas,
ampliacio da linha melodica, mudangas de regifio, transposi¢Bes, por seqiiéncias e inversges.

A figura abaixo demonstra exemplos de algumas variagdes do motivo:

Motivo 1 Motivo 1.1- Ampliagio do valor da ultima
nota do totivo.
(c.h)
PR (c.2)
M - r3ia gi
o _ X = *

e ——— E— e

—#t TR F

#‘/ #;/

Motive 1.2- Repeticio do motivo com
glteragio ritmica e mudanga de compasso.

{c.26)

A
L W i

5#5

Figura 6.2 — Motivo 1 e suas variaces.

Motivo 2 Motivo 2.1- Linha do soprano. Transposigio
e Ampliagio melddica.
Ry
. c.)
ﬂ-‘":i"- ,/’-.*\
t’” b : ¢ i
I i
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!ﬁ)

Metive 2.2 — Linha do soprano. Ampliagio
melodica.

(c.3)

Motivo 2.3- Linha do soprano. Transposi¢io,
alterac@o intervalar ¢ ampliagdo melddica do
motivo 2.2.

(4
T —
—1

[\

Motive 2.4~ Linha do soprano. Transposi¢do
de metivo 2.3.

(c.5)

.
i@__*m%_ﬂt;wwﬁc_.
Y - i t 4
64— -

N

Motive 2.5- Linha do Soprano. Redugdo
ritmica, transposi¢ao.

{c.14)

Motivo 2.6- Linha do soprano. Transposigio
e alteracdo ritmica.




Motive 2.7- Linha do seprano. Mudanga de;
registro. € alteragdo intervalar.

{c.24.25)
——— o)
§ﬁ:’f’i b
bz
S S

Figura 6.3- Motive 2 e suas variacfes.

Motive 3

{c.6)

Tt

_.“’

Pt

.
<
ol
3
R

Metive 3.1- Inversdo melodica e reducio
ritmica do motivo. Transposi¢do e duplicacio
da dltima nota. Mudanga da métrica.

(.

Metive 3.2- Transposig¢do do motivo 3.1.

{c.8)
‘E i | N
}‘;_- ~ f; i a—

Motive 3.3- Redugio do intervalo, Mudanga

de compasso, transposigio e mudanga parai
hrha do contralto. )

{c.9y

v A

Motive 3.4- Linha do soprano. Inversdo
melédica do motivo e transposigdo. Mudanga
ritmica e expansdo melodica.
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{c.16)
$ 1z E I I 1) -
= o .

Motivo 3.5- Permutacgio do motivo com
ampliagdo melodica.

(c.18):

11 1

@ 5
.o

i
&
N

Figura 6.4 — Motive 3 ¢ suas variaces.

Além dos motivos citados encontra-se material da escala cromdtica na linha do soprano e
tenor da 2° secdo(c.14-17) e somente na voz do tenor na 3* se¢fo (¢.20-25). Observe o

exemplo nos compassos 15 a 18;

4 l i ; h_&iiww‘r\l} & J’/EMT_‘“\E\{\! H 3 ] H
e S
;J}} 19 A F D - 4
i i P
W;I mmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmm dim.
AP N 1 I W
— P P PG
~ | J | ;
rall .

Figura 6.5- Elementos da escala cromatica na voz do tenor.,

Quanto as alturas da linha melodica, o compositor emprega-a em movimentos melédicos
conjuntos e disjuntos, o que sugere uma variedade ao contorno, O elemento principal para o
processo gerador da linha melddica é a variagdo, devido ao emprego das variacdes dos

motivos.
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

Um elemento harmdnico freqiientemente utilizado sio os ipfervalos de 7° menor que
caminham em movimentos paralelos na linha do baixo, intercalados algumas vezes por um
intervalo de 5" o qual tem a fungdo de gerar estabilidade. Observa- se também que na linha

superior da pega se encontra o intervalo de 7° maior € menor.

e Agitato
T CNG \
%Q,a ! N . -nu.i.u' d'ﬁra’ 53 Lg'\
(- — T—¥H— ;f — i -
e
e - T P
z i A [ i i -
St — ; / :
N i a4 !f’““*m 5 4 4 L
TS ¥ T —-'F‘;;ZD-E T - e r)a:i -
%‘l ¢ e : ! F L1 2,
= R g IR A -3 t
& ! ; }51 i I e
L [ Lo S—— S
|/-\‘!
s N an
T
- N ! | h Qm\ N [N , ,
> = e —fa b : =
_@ o L hd i L 1 hd il b be P ] 2
& | “ f iﬁ i S
dim.
! (7
. & J i?’i %:: “.—]ET! e i{“-f _|‘ i 1 ,.ul. ,‘i
i bEp. b B P
ST = i
R N '\jﬁﬂ' “““““““““ S B

Figura 6.6 —Iniervalos de 7™ ¢ 5™ na linha superior ¢ inferior da pega.

A estrutura harmonica desta pega sugere elementos tonais, 2 finha do baixo caminha para o
centro Eb no compasso 13 formando uma cadéncia sobre o acorde de F”° - Ebm’. Na segunda
secio deparamos com o acorde de Bb”, seguindo para um pedal de Gb nos compasso 20-25,
sobre um acorde de Gb°. Na cadéncia final a seqiiéneia formada pelos acordes de Bb - Eb -

Fm'- Eb, reafirmam essa idéia. A figura abaixo exemplifica estas cadéncias:
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{¢.12.13}

Cadeéncias:

F?-Ebm’

']
1.3

I
¥ _

[

i
=g}

.25y

Gb -C

ih-.'-
1 i
ﬂ- b
f blliod

_q;

(c.31.36)

Bb'-Eb -Fm'- Eb

P

¢

=3

=
1
T
g g FE)
5,
MY
T
. .3
B 1
TWie | M
v Y=
nu.% 5 ui%wd
) I
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: 4
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‘/ﬂ 9 S
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Figura 6.7- Cadéncias.

CONSIDERACOES SOBRE RiT™MO
Uma das caracteristicas da estrutura ritmica da peca €0 emprego de um grupo de quidlteras
em ritmo anacruse do motivo 1 na 1° se¢fio, nos compassos 1 ao 5. O contorno ritmico da

linha melddica € basicamente articulado sobre duas células:

_1“ Lélula ritmica 2*Célula ritmica

(c.14) (c26)

Figura 6.8 — Células ritmicas.Compassos 14 ¢ 20.

As indicagdes de compassos alternam o uso da métrica simétrica (4/4 e 3/4) a partir do
compasso 6 € apenas no compasso 36, o uso da métrica assimétrica 5/4. Observa-se que a

unidade de tempo permanece a mesma em todos 0s COmMpassos.
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura da pega € homofOnica com baixo ostinato, € algumas intervengdes de uma linha
melédica no tenor. Os motivos sdo independentes, apenas se associam entre si. O tipo de
textura homofOnica utilizada nesta peca € a de uma linha melddica com o acompanhamento
sustentado por acordes. Este tratamento quanto a textura, vertical e.horizontal produz
diversidade a peca. O uso da dindmica privilegia as intensidades mais leves (p), apenas.um ff-
no compasso 26, onde se encontra a repetigio do motivo 1 modificado nitmicamente. Como
recurso expressivo do som utiliza alterndncia de intensidades( < >} e acordes arpejados
{c.10,12). O registro grave do piano e uso do pedal sustentando os sons, s3o recursos
adotados pelo compositor .para dar variedade ao timbre. A diversidade nas indicages de
andamento articula as segbes: Lenfo (1° segdo), Piu agitato ( 2° segio), Meno Agitato (3*

seqdo) e Tempo I (4° segio).

CONSIDERACOES FINAIS

Neste Preladio pode-se observar a que o compositor direciona as linhas melodicas, criando as
vezes eixos tonais e conclusdes que sugerem repouso. Como sintese dos procedimentos

composicionais verificam-se:

» Processo gerador da linha melodica com Motivos e suas variagdes.
« Intervalos de 2m e 4] e 7m harmoénicas formadores dos Motivos.
« Cracéo de eixos tonais por meio de direcionamentos melodicos e harmdnicos.

. Textura homofonica.
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« Meétrica estavel
.« Ressonincias.
. Elementos estruturais: cromatismo melddico e harmonico, acordes com 7% e 5%,

pedal, ostinato, células ritmicas.

3.1.2.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura € 0 material empregado na pega € possivel tomar algumas decisbes

quanto & performance:

» Toque legato, cantabile da linha melddica, colocando-a em evidéncia.

« Realizar em stacaito os-ostinatos da 1° se¢io, mesmo que sustentado pelo pedal
direito do piano, o que criard um efeito especial e facilitara a execugdo dos saltos.

. Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade & melodia,
definindo bem as frases.

« Projetar o discurso musical na 1* secio, para se chegar ao apice da secfo (c.5),
observando as alternincias da intensidade sonora.

« Observar a mudanga dos andamentos e dindmica que sdo mais intensas na 1* ¢ 3°
secoes.

» 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. PRELUDION. 7
Andante

3.1.3.1. ANALISE DA ESTRUTURA
Este Preladio foi composto em junho de 1958 no Rio de Janeiro. Na sele¢do do dois cadernos
para edi¢io dos PrelGdios pela editora Savart, o numero deste Preladios € 5. A figura abaixo

permite mostrar sua estrutura:

Secdo | Centro | Métrieca; TFextura Timbre Dinamica | Andamento
Unica: ‘ Uso de pedat Andante:
(e 1-4) 272 Monofonica e pp < mp>
: -acordat. como rit.
, ressondncia,
(c.5-9). 2/4 , 4/4 |Monofénca € | p<>f
- acordal. - exploracdo das :
regibes do piano
Db
(c.10-17) 4/4, 2/4 \Monofonica e |e contrastes mp cresc., ff
acordal. - P pp
subitos de
dinémica.

Figura 7 — Estrutura do Preladio N, 7.

A pega apresenta uma Unica se¢do com 17 compassos articulados em trés frases. O estudo das
estruturas internas mostra que este Preludio tem como principal elemento gerador os Motivos e

suas variagOes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento através de variagSes, foi usada a
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técnica de Arnold Schoenberg.” As colocagdes de Schoenberg enfatizam a importancia que os

motivos bisicos e suas variagdes assumem nesta pega.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Os elementos formadores s3o caracterizados por dois Motivos. A figura abaixo demonstra estes

motivos em seus respectivos compassos.

Motivo 1 — unissono, predomindncia de intervalos de 5 J e pedal

c12.3)
[ 2
@ ﬁf T r‘ —=_‘ )
e = = ve
L

N
i
.

ji.,.,
; ‘.
N
N

~ _/\ﬁ”‘ b
T
Motivo 2 — 7m + 7M harmdnicas.
(c.4)
N |
o — L
s
rit. T —

bo

by

Figura 7.1 — Motivos bisicos da peca.

™ SCHOENBERG, 1996.0p.cit.,p.35.
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Estes dois motivos apresentam no. decorrer do discurso musical, procedimentos de variagdes tais

como: transposi¢do, expansdo melddica, mudangas de.compasso € mudanga de diregdo. A figura

abaixo demonstra exemplos das variagbes do motivo:

Motivo 1.1- Repeti¢do do motivo 1 semranota pedal Bd £com expansdo melodica.

(€367}
F A
§ +
- B ! - ;i . l"-
\” ] : va = a3 -
35 * t — T Jnm—— ‘ﬁ 7

7
|
l
\

r
N
e
N
Wi
"
.

Motivo 1.2- motivo 1 com expansdo da meledia uma 5J abaixo.

(c.10.11.12)

!
'

e
v
L

¥ : ) - - e T
F L ] - - 14 T Tn—
1 f T —
3 4 L_ l)w 17 -
mp cresc. \F F /
—" m—— ~ 4 (3]
B S [ it Pl 4 oy
— Ba -~ f o} ¥
Lt ® L4 i 3
be _— ®

Figura 7.2- Motivo 1 e saas variagdes.
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Motivo 2.1 - Compasso de Cadéncia: Transposigio do motivo-2 com mudanca da métrica.

(c.8.9%

LA s

pey W oy
— e WY

%)M g
Hiw =k
S T

!@'Jn

K

3

kA

L » ]
¥

Motivo 2.2- Intervalos harmonicos de 7in+ 7M e 5] melodica.

(c.13.14.15)

be

| .
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Figura 7.3 ~ Motivo 2 ¢ snas variagdes.

A linha melddica € diatonica. O intervalo predominante é o de 5] em movimentos ascendentes e
descendentes, que se desenvolvem a partir do Motivo 1 - progressio melodica disjunta. O

desenvolvimento melodico ocorre a partir das repeticdes e variagdes do motivo.

CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

O Motivo 2 deste Prelidio sintetiza intervalos harmonicos que soam em blocos, porém sem

caracterizar acordes. O elemento harmonico freqientemente utilizado sdo os intervalos de 7°
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maior ¢ 7° menor que caminham em movimentos paralelos. Observe o exemplo abaixo, nos
p

compassos 13 e 14:

‘ i
S be o |
G e =
) I - = he be
P bo
t 1
4 i = H E e
5o Fioz 3z o
< e o T ¥

Figura 7.4 — Intervalos harmonicos em movimentos paralelos

A estrutura harmonica da peca sugere elementos tonais -a linha melddica ¢ formada.sobre. sons
das escalas de Bbm e Ebm, € o final da pega tem em sua constitui¢io no baixo o acorde de Dbm,

0 que pode-se sugerir uma certa relagio harmonica.

CONSIDERACOES SOBRE RiT™MO

A peca apresenta caracteristicas ritmmcas articuladas pelos motivos. O motivo 2 apresenta valores
mais longos, que contrastam com o motivo 1 e contribui para finalizar a frase. As indicagBes da
métrica alternam o uso da simétrica (2/2, 4/4 e 2/4) e a variagdo do tempo ocorre somente no

emprego do rifardando e da fermata, estabelecidos pelo proprio compositor.
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura da pega € articulada pelos dois motivos basicos: monofonico com alternagdes da textura
acordal. A diversidade timbrica € alcangada através da exploragiio da regiio grave e aguda do
piano, do uso do pedal direito, que coincide com as mudancas de textura e da dindmica que

privilegia mudancas abruptas de intensidades.

CONSIDERACOES FINAIS

A pega tem sua estrutura com base em 2 Motivos ¢ suas variagdes. Estes motivos se contrastam
quanto a textura, timbre e a ritmica, proporcionando diversidade & pega. A unidade ¢ alcangada
através dos intervalos de 5 e 7* utilizados na peca. Como sintese dos procedimentos

composicionais verificam-se:

. Emprego de dois motivos e suas variagdes.

« Textura monofbnica e acordal

» Uso do pedal como gerenciador das texturas.

» Exploragio da regido grave e aguda do piano.

» Mudanga abrupta da dindmica.

« Mudangas da métrica.

« Pedal

+ Elementos estruturais tais como: Intervalos de 5] melodicas e "M e m

harménicas paralelas.
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3.1.3.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo o material empregado pelo compositor, sera possivel tomar algumas decisSes quanto

a performance:

« Toque legato e expressivo fazendo soar com clareza o contorno melodico.

« Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno
da peca.

» Priorizar a nota superior da  textura acordal para que fique em evidéncia uma
linha condutora.

» Utilizagdo do pedal determinado pelo compositor.

« Observar alternincias das intensidades, preocupando-se em nio haver quebra da
linha melddica.

« Dar €nfase a respiragdo escrita {c.10), uma vez que ndo € uma escrita freqilente na
peca.

» O ponto culminante da pega ocorre nos compassos 10 a 13, por ocasido da frase
ser desenvolvida com uma intensidade mais forte que as demais e na regido mais
aguda do piano.

« As fermatas colocadas sobre o compasso 9 deve ser executada, o que dard uma
sensacdo de repouso, e preparara 0 ouvinte para o ponto mais elevado da pega.

» As indicagbes de dindmica também sdo sugeridas, portanto devem ser seguidas

com precisdo pois contribuem para dar contraste.



3.L4. PRELUPDION. 8
Andante (Molto Apassionato)

3.1.4.1. ANALISE DA ESTRUTURA
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Este Prelidio Hommage a Brahms™, £oi composto em dezembro de 1958, em Miliio e dedicado a

Jeannette Herzog Alimonda. Foi estreado em Brasilia, em 1969, por Norah de. Almeida Moura.

Na selecio para edi¢do dos dois cadernos pela editora Savart, o nimero deste Prelidio ¢ 6. A

figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secao Métrica Fextura/Timbre | Dinamica Andamento
1? (c.1-13) C Melodia com p < > cresc. Andante
acompanhamento |
2%{c.14-22) C Melodia com p, cresc,dim. Andante
acompanhamento
3% (c.23-37) C Melodia soprance| f mp< poco daffret.
tenor com
acompanhamento . >,cresc.pp
Melodia ne tenor
Coda C com a tempo
(c.38-50) aco ento

Figura 8 — Estrutura do Prelidio N, 8

™ Presente no manuscrito original.
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A peca esta subdividida em trés se¢des mais uma Coda,. articuladas pelo contorno melodico e
pelos pontos de repouso. Para analise deste. Preludio foi utilizado de maneira nio ortodoxa a

i

técnica das vozes condutoras,”’ como auxiliar na verificagio das estruturas que constituem a

peca.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Apés um compasso introdutdrio, que se funde e sugere o contorno melddico, encontra-se uma
frase com movimento cromatico e um ponto de repouso-em /{c.1 a 13), seguidos de.outra com
sete compassos, com ponto de repouso em £b(c.14 a 22). Ocorre a seguir uma frase de quinze
compassos com ponto de repouso em C(c.23 a 37) e uma Coda com treze compassos em Bb{c.38
a 50). Observa-se que o contorno melddico se caracteriza na maioria das vezes, por uma
progressdo melddica em comunto descendente e ascendente, criando uma linha suave. Além do
sentido lirico, outro fator que se.sobressai € a continuidade.do movimento, que permite .o efeito
de uma cangdo continua, interrompida apenas pela entrada da voz no tenor na Coda. A anilise

das vozes condutoras € auxiliar na verificag@o das estruturas que constituem este Preludio:

{c.1 4

A
(9]
=3
o
e

14? 1 12 13)

! v H

* Segundo SALZER, Felix.Structural Hearing: tonal coherence in music: Dover, 1982,



Figura 8.1 ~ Exemplo de Analise das vozes condutoras e da linha do baixo entre os compassos 1 e 21,

Os compassos 1 ao 21 da analise das vozes condutoras descritas na figura 8.1, demonstram que a

linha melodica € mantida por graus conjuntos. muitas vezes por cromatismo, conduzidas por uma

linha do baixo também cromatica. A duplicagdo do baixo produz variedade através da mudanca

de registros. Nos compassos. 23.a 26, as linhas melodicas entre soprano e tenor caminham por

varios intervalos, prevalecendo os de 4™ até o apice da pega, compasso 27.:
p pe¢ p
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¥igura 8.2 - Intervalos da linha melédica entre soprano e tenor.
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Na Coda a linha melodica € articulada por uma.seqiiéneia de cinco sons que.caminham em graus

conjuntos descendentes até sua conclusdo em s7 bemol. Observar figura abaixo:

-_A0 ! | S— - | — f f Ty
e bl ] é Lo 3‘ =
éi 2| N B P - e Ml 5
3! 7 i Nl be N~ # — T S
T 7 - T
e bl - S S be L) Lo 3
hae o
NS iy i
<<<<<< L R R T T R 5“ MHM;.”..A...u,..“a...,.u.:fgn,.H‘,,HéM,ﬂuﬂu;y.,,.qﬂ,.ms‘
‘-.-’0
L O La! a2 o L.— .Jl . 13 N T
KO R S < e AT I : F | P
TN b S R NP I %; ¥ 5 N3
T —
o 1 | b b g b i ! e b
= ":: 2 E’R et 4 a0 4 ms 0 s mn e s e s ncnanse
E’Q e 7 3 228 T TR S e nan W? ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, o e
o
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T4 ro— | E— ’/ﬁ\\ ~ b=, !
(] @ P Pl | 2 a pr ™,
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,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, o ,
Dez. 1958

Figura 8.3 — Coda- Linha melodica no tenor.
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A pega atinge varios cenfros , entretanto a clareza tonal é perturbada, ja que a linha melodica ndo
se harmoniza com a linha do baixo, que soa livre, gerando ambigiiidade quanto & tonalidade. A
excecdo ocorre. na Coda (compassos 38-50), onde o movimento na linha-do baixo gera uma
cadéncia final, cuja progressdo € a.seguinte: Bbi’ — EV ~ Ab° — Eb° — Bb”. As cadéncias

separam se¢des (ou partes), embora nBo possam ser caracterizadas como cadéncias harmdnicas.

O motivo de acompanhamenio é a Figuraciio’™, onde a condugiio da linha melddica ¢ preenchida
por acordes arpegjados. Este motivo esta presente por toda a pega, ds vezes incorporado 2

melodia, outras vezes acompanhando a melodia no tenor. Observar o exemplo abaixo:

. {(c4.56) ) | 1 1
e ————— —*—E) ii'vl‘jl:-m _Iliﬂ q . li-; —- ‘\. ! ;\‘
e P e e T T ] i
——m T T e T e
o: i
-~ e B qe-
- bs ho
(¢.41.42.43)
2o ] ™ s IR s s B L -~ m~—
& g } il ga T e #TTEeE & @
S Y B NI R FE LT N L F
T — )
e J: J SR J  lbd ¥}
Wi i
~ - Vg“w’g
— i?e__ =

Figura 8.4 — Motivo de acompanhamento,

76 SCHOENBERG, Arnold. 1996.0p. cit., p.109.
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CONSIDERACGES SOBRE RiTMO

A regularidade ritmica ¢ alcancada através do equilibrio simétrico que mantém um pulso
constante em um compasso de quatro tempos. Esta unificagdo ritmica ocorre atraveés das células
ritmicas. encontradas na linha melddica. Observe-se que a 1 célula ritmica prevalece na peca ¢

quebra o padrdc compasso quaternario.

1* Célula Cétula 3" Célula

Figura 8.5 — células ritmicas/melodicas

As articulagdes fraseologicas, bem como. a escrita ritmica deste Preludio fazem alusdo a Brahms.
Observe no exemplo abaixo a comparacgdo ritmica e do motivo de acompanhamento na Ballade

op. {18 em G menor:

(c.38.39.40)

£ 5

Iy =

5 .

. 3 =
% 4
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Y £ { i E % ‘l li.dl ‘ h
2o ) 2 . & £ e e o

¥
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/d
&J
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Figura 8.6 — Exemplo: Brahms —~ Ballade op. 118,
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura da peca ¢ melodia com acompanhamento por Figuracdo. Estes acordes arpejados as
vezes se fundem a linha melodica, ou acompanham uma segunda linha melddica no tenor. A
medida que a peca atinge o seu climax no compasso 27, a harmonia e a melodia se tornam mais
expressivas, a dindmica se torna mais intensa.e o fempo. mais acelerado,. concentrando-se no
registro mais agudo do instrumento. A diversidade fimbrica ¢ alcangada através da exploracio da
regifio grave do piano no emprego das oitavas na linha do baixo sustentadas pelo pedal. Além dos
sinais de dindmica, verifica-se a alternincia de intensidades (< >) como recurso expressivo do
som. A expressdo ritenufo aparece no final de cada frase, preparando para um novo centro,

seguida sempre da indicac3o a tempo.

CONSIDERACOES FINAIS

A linha melédica, o ritmo e a harmonia dessa peca permanecem relativamente invariaveis,.mas as.
repetigdes se tornam diversificadas pela cor. sonora: pedalizagdo, dindmica. e textura. A linha
melodica no soprano € enriquecida com a entrada da linha melodica do tenor. O pedal € usado
como uma extensdo da dindmica, caracterizando o canfabile expressivo da linha. Como sintese

dos procedimentos composicionais verificam-se:

« Criagdo de centros por meio de direcionamentos melddicos.
» Condugio da linha melédica em progressdo conjunta.
» Textura homofonica com Figuracdoe no motivo de acompanhamento.

» Padrio ritmico independente dos padrdes da métrica.
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» Elementos . estruturais tais. .como:. cromatismo  melodico, . células

ritmicas/melodicas, linha do baixo em oitavas cromaticas.

3.2.4.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAOQ

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca € possivel tomar algumas decisoes

quanto a performance:

» A peca € inteiramente. expressiva, lembrando. algumas pegas de Brahms, o que
justifica a homenagem. do compositor, portanto. deve-se executa-la com um. togque
legato e cantabile para a linha melddica, com uma continuidade quase sem quebras.

+ Observar que logo apés o primeiro compasso da introdugfio a hnha melodica surge na
voz superior de forma muito natural, para isso ha que preparar essa entrada.

« As notas do baixo sdo mantidas com uso.do pedal direito do piano, portanto ha que ser
ter cautela com o cantabile da linha melodica que no caso tem prioridade Estas devem
soar em evidéncia, mantendo a fluéncia. € .a. projeclo clara das frases. Este
procedimento quanto & escrita das oitavas no baixo, tira proveito da ressondncia das
notas graves e da articulagdo da harmonia.

» Os ritenutos devem ser projetados muito breves, implicando um livre rubato que
modela as frases e produz uma certa flexibilidade.

. Obter controle técnico. para projetar os diversos planos sonoros da pega,
principalmente a atengdo ao polegar da méo diretta que pode, sem o cuidado devido,

soar muito pesado, descaracterizando a linha de acompanhamento.
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- As repeticoes das frases da Coda devem ser executado em uma intensidade menor
que o primeiro, como se fosse um “eco”.

» Sera importante observar a dindmica sugerida, porque contribui para dar énfase ao
contorno melodico.

. E importante salientar que a sonoridade desempenha um papel estrutural tiio

importante quanto os elementos estruturais da pega.
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3.1.5- PRELUDION. 9

Lento

3.1.5.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preladio foi composto em 1959, em Viena e dedicada a Eliana Cardoso. A figura abaixo

permite mostrar sua estrutura:

Secao

-Medo/Centro

Métrica

- "Fextura/Fimbre

Dinamica

Andamento

1° (c.1-8).

2% {¢.9-15)-

3*{c.15-23)..

Coda
(c.23-28)

Folio C#

Dorico G

Eb

Ab

C, 374, 2/4

314, C2/4

4/4,2/4 3/4,1/4

3/4,2/4

Contraponto a duas

- vozes. Ressonincias.

Linta melodica com
acompanhiamento em
acordes repetidos.

Linha melédica com
acompanhamento em
acordes repetidos;
linha melédica no
batxo; pedal.
mudanca de registro.

Linha melodica com
acompanhamento em
acordes repetidos,
pedal; mudanga de
registro, oitavas em
UnISSONO.

P, PprH:

cresc, < >
rall. rit.

Lento

Figura 9 - Estrutura do Prelidio N. 9.
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A peca.estd subdividida em trés segles mais uma Coda, articuladas pela textura e pelo contono

meladico.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA E RiTmMO

Na linha melodica encontram-se elementos dos modos edlio e dorico. O contormno melddico

basico € realizado sobre um motivo em escalas ascendentes e descendentes.

1%
. -

.
¥ = T
L W) 14E

Figura 9.1 — Contraponto a duas vozes. Compassos 1-4,

A figura abaixo demonstra o motivo de acompanhamento em contratempo com a linha melddica,

sobre pedal no baixo.
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Figura 9.2 -Mative de Acompanhamento em coniratempe com a Linha melodica.
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Com base nestas observacGes se torna possivel organizar o material e os elementos estruturais da

linha melddica e do ritmo empregado:

Modos: 1* secdo

Dot edlio
~f

2% seclio

Contraponto a duas vozes

Sequéncias Coda

A r"-zl"“'!g’lft’éiL

":l_'b i Il { 1 ; LI
© b‘; tyf
Sincopa 2% ¢ 3” segdes

Quiateras 3% secdo

[ &
o

Figura 9.3 — Elemeantos estruturais da linka melédica e do ritmo.
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O motivo de acompanhamento ¢ formado basicamente sobre friades repetidas, e algumas vezes

com movimentos apenas de alguns de seus elementos.Segundo Amold Schoenberg, “ O método

de repetir acordes completos ¢ andlogo a repeticdo da harmonia no estilo arpejado e deriva das

mesmas circunstdncias: o desejo de reviver o som curto do piano.” " 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 7* paralelas na linha de acompanhamento da 1°

secdo. As cadéncias sdo em movimentos de 5J articuladas nos seguintes pontos:

Cadéncias (c.7.8)
F# " B C# ’ 5 %% t t ']
: = 1
> bf f‘ : F>.
. ' ’ e
Bb - Ebm (€.22.23)
22
(Y] 1 T '7 \ﬁ
) M——— T ; ~
b bf%
et ey
e
e
19; bg:‘*—/
b

Figura 9.4 - Cadéncias.

"7 SCHOENBERG,Arnold. 1996. Op. cit., p. 109.




250

A Cadéncia da Coda realiza um movimento enarmdnico por terga maior:

E—-4b (c. 26.28)

T N

NN

OIS
o

L)
a)8a

el
i

“tEEIC
2
A"

—RrTR

Figura 9.5- Cadéncia Final,

A Coda foi criada a partir de um material que ndo faz referéncia ao corpo da obra quanto a

escrita ritmica e do motivo de acompanhamento Esta rapida segio permanece sobre 4b.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

No inicio da peca, a melodia se apresenta a duas vozes sobre intervalos de 7*° Maiores, seguidos
de um trecho onde o contralto realiza um contraponto cromaético & linha do soprano. A partir do
compasso 13, a voz superior se desloca ao registro do baixo, € ha o acréscimo de um pedal. Esta
ressondncia e o retorno da linha melddica para o registro mais agudo do instrumento coloca o
ritmo do acompanhamento escrito em contratempo em evidéncia. No compasso 17, hd uma
inversdo: a linha melddica da linha superior desce ao registro grave e a linha do acompanhamento

passa a pertencer & linha superior.Observar o exemplo na figura abaixo:
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]
b———— e : 3—
CikE R b $: %E § ° 3% |
e R e L
Z——a = e e 7
B j—R— =

Figura 9.6 — Alternincia da linha melédica para o registro do baixo.

Na Coda, Gltima secdo da pega, a voz principal passa a pertencer a voz intermedidria, surgindo
na figura da linha do baixo e cruzando a tessitura para a linha do contralto, de modo que as

linhas se fundam com equilibrio:

— S |
- :P ;J\?@.%, a
S 4 .

)
i z i z 1
i LI~ E]

Figura 9.7 - Cruzamente de vozes na linha melodica. Compasso 26-28.

O cariter timbrico esta associado a deslocamentos dos registros utiizados na apresentagio da
linha melédica, conferindo distintas sonoridades, bem como ao o uso do pedal do instrumento,
sustentando compassos inteiros € ainda do pedal em oitavas, apresentadas no motivo de
acompanhamento. O compositor faz algumas indicacbes de dinfdmica nesta peca. No inicio da

peca ha a indicagdo p (pianc), concluindo a primeira cadéncia em f (forte), seguida de p e
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pp(pianissimo) até o compasso 10. Nos compassos que se seguem apenas as indicagles de

crescendo e diminuendo.

CONSIDERACOES FINAIS

Esta peca apresenta uma linha melddica em diferentes modos e registros no instrumento, com
intervencdes de um contraponto a duas vozes no inicio da pega. O motivo de acompanhamento
predominante utiliza triades que também ocorrem na presenga de um pedal em oitava. As
indicagdes do compasso alternam o uso da métrica simétrica (2/4,3/4 e C) bem como o emprego
de um (c.21) n@o convencional de 1/4. Como sintese dos procedimentos composicionais

verificam-se:

» Conducdo da linha melddica por motivos .

+ Subdivisio em trés secSes mais uma Coda.

» Textura com contraponto a duas vozes e melodia com acompanhamento.

» Exploracdo dos registros graves e agudos do piano.

« FElementos estruturais tais como: cromatismo, escalas modais, triades, pedal,

intervalos de 7* paralelas.

3.1.5.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura ¢ o material empregado na peca € possivel tomar algumas decisdes

quanto 2 performance:
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Toque legato, expressivo e cantabile para a linha melodica.

Deve-se estabelecer uma mator énfase na 1° voz nos compassos | ao 4, onde ocorre um
contraponto a duas vozes, e cuja ritmica esta estruturada sobre um contratempo.

O intérprete deve observar e sobressair os elementos da linha melodica, onde quer que
eles se encontrem.

Atrair a atencio para a melodia no registro grave do piano, no momento em que a linha
superior passa a ser o acompanhamento.

Utilizagio de tempo rubato para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno
melddico.

Obter controle técnico e sonoro para projetar os diversos planos sonoros da pega.

E importante observar o contorno ritmico da linha melédica, no que se refere as sincopas
para que seja possivel a realizacgo precisa dos tempos.

Observar contratempos no motivo de acompanhamento para que a ritmica da linha
melddica soe precisa.

Dar enfoque as cadéncias ja que elas sfo conclusdes das frases.

Esta peca ndo apresenta elementos de virtuosidade, porém requer um grande controle por

parte do intérprete quanto a sonoridade. Todo recurso da técnica pianistica terd como meta

principal esta proposta.
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3.1.6 - PRELUDIO N. 10

Lento (doice e terno)

3.1.6.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em 1959, em Viena. Na selec@io para edigdo dos dois cadernos pela

editora Savart, o mimero deste Preladio € 7. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secao Meétrica| Centro | Textura/Timbre | Dinimica Andamento
1*(c.1-13) 4/8 G #(Ab) Melodia e p < >, cresc. Lento
acompanhamento |f (dolce e terno)
ostinato
2%c.14-27) 4/8 Eb Melodia pp >,
acompanhamento | cresc.poco,
ostinato pp subito.rit.

Figura 10 — Estrutura do Prehidio N. 10.

O Prelidio se subdivide em duas segles que se contrastam muito sutilmente, apenas quanto ao
material melédico e ao fimbre, caracterizando-se por uma ampliagdo da primeira se¢do. O estudo
das estruturas internas mostra que este Preludio tem como principal elemento gerador os Motivos

e suas variacOes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento através de variagdes, foi usada
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a técnica de Arnold Schoenberg.”® As colocagdes de Schoenberg enfatizam a importancia que os

motivos basicos e suas variagdes assumem nesta pega.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Os elementos formadores da linha melodica se caracterizam por um Mofivo basico encontrado na

linha melédica:

Motivo 1
{c.1.2}
¥y . )
1 z. e
& ; — o ———
P ] T ]
S !

Figura 10.1 — Metive bisico.

Este motivo € de carater melddico e apresenta procedimentos de variagSes tals como:
transposicdo,expansio, reducio de intervalos, mudanga ritmica, mudanga de regido. A figura

abaixo demonstra 0 motivo e suas variaghes:

® SCHOENBERG, Arnold. 1996.Op. cit.,p.35.
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Motivo 1- linha melodica.

Motive 1.1- Omamentacgdo e transposigdo.

(c.1.2) (c.2.3.4)
X R
g ———_.y e S
8 : r L0 ol HF3 T T H w
. G ! ¥ ¥ N

Motivo 1.2 — Transposicao, redugio do intervalo e
expansdo da melodia.

(c.5.6).

T — ——, .
o= Mrge fr W Lk
:{3 T T e

Motivo 1.3- Transposi¢do, mudanga de regifo,
ampliag@o do intervalo e expansdo melodica

(c.3.9).

%ﬁ?ﬂiﬂy@:

Motivo 1.4 — Transposigdo, ampliagiio do motivo
com extensdes do ultimo intervalo.

(c.10-13)

—= pr—
m e

&1
. L B T ¥ -
] '—g &[ w 4 L‘f
S| b
. _— v
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Motive 1.5- Transposigiio, mudanga de regido e
ampliagdo de intervalo.

(c.14.15)

/’_E;_\\

e

{
e
o

E\
[
i

!

Motive 1.6 — Transposigio e ampliagio da melodia.

(c.17.18).

; ¥
T

p——ell I S~

Figura 10.2 — Motive 1 e suas variacies.

Além do motivo citado, pode-se observar que a linha melodica tem caracteristicas das escalas
tonais e modais. A pega inicia com um centro” Ré e na seqiiéncia, compassos 3 e 4, altera-se
para ré dorico, depois sol # edlio nos compassos 10 a 17. Antes de concluir a pega em Mib m,
ocorre uma passagem sobre sof# frigio nos compassos 20 a 22. A figura abaixo demonstra estas

escalas:

" Yer Analise do Prefadio Tes Yeuxn. 1, p.153.
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Escalas cOmpassos
Re dérico
A Sol # edlio
W. 10a17
3]

Sol 4 frigio _
:W: 20a22
Mi b edlio L
% s 25.26.27

Figura 10.3 — Escalas na formacie do material melodico.

O contorno da linha melddica caracteriza-se pelo movimento em segundas com algumas
mtervengdes de saltos de 7°m, 5J, 47 e 8J. Tendem para um perfil descendente,cujo ambito na
tessitura ndo ultrapassa uma oitava. Exceglo para os ultimos compassos da cadéncia (c. 24 a 27).
Como novo material na linha melédica nota-se a sucessic de bicordes™ em tercas e
quartas(c.19.20) com saltos em 5*. Estes elementos acrescentam um novo colorido e variedade

ao contorno melodico e & textura.

 Dois sons simultineos



CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

O motivo de acompanhamento empregado nesta peca € a Figuracdo

259

8 em ostinato, onde

predominam os intervalos de 7* m e 9° combinados com intervalos de 4°7 e 5°J . Dessa forma

entdo, baseado nas combinagdes intervalares, esta peca contém 3 motivos de acompanhamento:

1° Motivo

43

2° Motivo

53

3° Moetive

Ea
e

Figura 19.4 - Intervalos predominantes no motivo de acompanhamento.

A linha do baixo ¢ mantida por movimentos cromaticos descendentes que se articulam nos-

seguintes pontos: compassos 12 — 13 ¢ compassos 26 —27, formando as cadéncias C” ~ F” e a

cadéncia final Bb” — Ebm respectivamente. Observar a figura abaixo:

| SCHOENBERG, Arnold. 1996. Op. cit. p.109.
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(1- 13)
n . = 1
Ee P Smrm ]
JEe e % v 5 b > b S
(14 -27)

=
o i ﬁe T bz fo— 1o b =

@

\i

e
N
L%
\:

Figura 10.5 - Movimento da linha do baixo e cadéncias.

CONSIDERACOES SOBRE Ritmo

A regulanidade ritmica € alcancada através do emprego da célula ritmica em ostfinafo encontrada
na linha do baixo, em combinagdo com a célula ritmica da linha melddica e algumas variagBes. A
indicacdo da métrica faz uso da simétrica 4/8 permanecendo constante por toda a pega e
contribuindo com a unificagfio ritmica. A figura abaixo demonstram estas células ritmicas e suas

variagdes:

Motive de acompanhamento: ostinato Célula ritmica da linha melddica e variacio

serrors L) g S g ey

Figura 10.6 — Células ritmicas.




261

A mudan¢a do motive ritmico na linha melddica nos compassos 19,20 seguidos do 24 ao 27,
utilizando elementos mais longos, propicia a sensagio de abrandar o andamento. Tendo em conta
0S compassos anterlores, essa nova escrita ritmica em continuidade com o ostinato em sincopa,

pode ser considerada como um rallentando ritmico.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A caracteristica principal quanto 4 fexsura € a presenga continua do ostinato na linha do baixo,
que conduz uma finha melddica expressiva, exposta quase inteiramente com pouca intensidade,
com pequenas flutuagdes de dindmica, apenas um f e ff procedente de um crescendo, que finaliza
a primeira se¢do. Na segunda se¢dio, o contraste se manifesta apenas quanto ao fimbre, ao se
observar que a linha melddica se encontra em um registro mais agudo do mnstrumento, e ha
também uma passagem sobre uma seqiéncia em bicordes. Outro aspecto significativo quanto &
funciio timbrica € o emprego do pedal de sustentagiio (do instrumento) sobre cada grupo de
sincopa, 0 que di énfase a condugio cromdtica do baixo e adquire ampla capacidade de
sonorizagdo. A presen¢a das fermatas e das arficulagdes, sinais que traduzem o prolongamento
do som, colaboram para diversificar o universo fimbrico da peca. O pedal nos dois Gltimos da

énfase a cadéncia final.

CONSIDERACOES FINAIS

A peca apresenta elementos estruturais caracteristicos da musica brasileira, quanto ao tratamento

da linha melédica, ritmica e de sonoridade, explorando o piano como um instrumento lirico e
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expressivo™. A presenca mais marcante destes elementos caracteristicos da misica brasileira é o
emprego do osfinalo com ritmo sincopado e da dualidade maior/menor encontrada na peca. A
textura da linha melddica é conduzida na maioria das vezes por graus comjuntos O pedal articula
a sincopa e a conducdo da linha do baixo. Como sintese dos procedimentos composicionais

verificam-se:

» Tratamento da linha melddica através de um motivo e suas variagdes.

« Linguagem modal no tratamento da linha melddica.

» Subdivisdo em duas secdes.

« Movimento cromatico no baixo.

« Célula ritmica e variagio na linha mel6dica.

» Preferéncia por frases descendentes e graus conjuntos.

« Motivo de acompanhamento.

» Textura melodia com acompanhamento em ostinatro.

« Elementos estruturais tais como: sincopa, elementos das escalas modais, baixo em
cromatismo, células ritmicas, pedal, intervalos de 7m e 9° m predominantes no motivo

de acompanhamento.

¥* Segundo Mario de Andrade no Ensaio sobre a Misica Brasileira, existe a preferéncia na misica brasileira por
frases descendentes e cantiveis p.47. A sincopa ¢ uma constincia na musica popular brasileira, podendo ser
empregados em movimentos melddicos [...] que além de requintados fornam mais eXpressivos e

bonitos. ANDRADE Mirio. 1972. Op. cit..p.37.
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3.1.6.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

A terminologia Lento, dolce e terno anotada pelo compositor no inicioc da pega, permite
esclarecer a mtencdo do compositor quanto ao conteudo musical. Conhecendo a estrutura e o

material empregado na peca € possivel tomar algumas decisdes quanto a performance:

« Toque legato e cantabile para a linha melodica, mantendo a fluéncia nas frases.

» Realizar uma cuidadosa leitura nas articulagbes indicadas na partitura, cuja fungdio €
modelar o discurso melédico.

» Obter um controle ritmico € de pedal nas sincopas no motivo de acompanhamento,
tomando precaugio para que tempos rubatos ndo descaracterize a estrutura ritmica.

. Como sugestdo, pode-se realizar um pequeno acelerando nos compassos 9 ao 13, com
o intuito de intensificar a dindmica em crescendo que se projeta em dire¢do ao vértice
da pega (¢.13).

« Observar criteriosamente o pp subito do compasso 24 logo apods um crescendo. Ele ¢
um recurso que deve ser utilizado para criar surpresa ao ouvinte, gerando diversidade

e interesse.

Esta peca ndo apresenta elementos de virtuosidade, porém requer um grande controle por parte do
intérprete quanto a sonoridade. Todo recurso da técnica pianistica terd 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 selecio para edigdo dos dois cadernos pela

editora Savart, o namero deste Preludio € 8. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secao Meétrica | Centro Textura/Timbre Dindmica | Andamento
1*{c.1-5) 2/2 C# Acordal, linha melédica | p, mf, £,> Moderato
em saltos.Acordes rit.,acentos
arpejados. Ressondncias. =90
22 (c.6-16) | 2/4,C B,E | Acordal, seqiiéncias de 2* d=4
m melodicas €7°Mem | p, pp, cresc| qgffretando
paralelas. Pedal. forall ><
3%c.17-23) 2/4 G.Cm | Acordal,seqiiéncias de 2% | f,cresc,> affretando
M e m melodicas. p
Acordes arpejados.
Coda 5/42/4,C | £,G,Cm | Acordallinha melodica | ppp. ppop. | a tempo
(c.24-27) em saltos, pedal. rall.

Figura 13 — Estrutura do Preladio N. 13.

O Preludio se subdivide em trés se¢bes mais uma Coda que se contrastam entre si sob o aspecto

da textura e do timbre.
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Este Prelidio apresenta uma linha melddica fragmentada, mtercalada e sustentada por uma

textura acordal, cujo perfil ascendente e descendente mantém-se em progressio melodica disjunta

e algumas interferéncias conjuntas, percorrendo varias regides do teclado. O material encontrado

na linha melddica esta demonstrado na figura abaixo:

1% secéio
Escala eromatica;

-5

Motivos melodicos: seqiiéncia de 3

predominéncia dos intervalos de 2°, 4* ¢ 5°.

80618 com

2% secio
Escala cromatica:

Motivo melédico em seqiiéncia de 2m com
inflexdes de duas a duas:

a b c d
o Pt /r\ g'_@._‘ : . 7 — T !""""'""‘} 7 t T
\\_ . . =S -~ b et - é«‘w ! ; ] M, o w 9‘ 1
[y * ¥ -2 :3!\_? — ﬁf

| Superposigdo de textura: linear e acordal.
3*secdo
Fragmentos do modo ddrico:

mi dorico

r- A [V ! E
o

Motivo melddico: seqiéncia de 2° e
transpostas.
1 I ﬁ ‘ E
I ¥ =J =‘ *lij} '.'l -: h (]
‘.__.—--/ /

Superposi¢io da textura: linear e acordal.

33

superposi¢iao de textura: linear e acordal.

Coda

Grandes saltos , podendo se observar material
do motivo da 2* secdo transpostos € com
mudanga de regido.

S
[a) - [o) . ; aan
s =
) L =~

superposi¢io da textura:linear e acordal.

Figura 13.1- Material empregado na linha melédica
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A estrutura harmonica € formada a partir dos seguintes elementos:
1- Movimentos na linha do baixo.

2- Centros.

Intervalos de 7% m harménicas.

L}
1

EY
P

Acordes sobre quartas.

Intervalos melodicos de 4 e 5% .

Lh
1

6- Cadéncias.

1- A linha do baixo se movimenta da seguinte maneira: na 1* segio em diregfo a C#, na 2° seqio
em movimentos cromaticos ascendentes e descendentes direcionando ao centro F, na 3* secio um
movimento cromatico ascendente em dire¢do a C e na Coda mantendo-se sobre £, G,C. Observe

a figura abaixo:

1® secho 2% segfio F secho Coda
el 5 6 i1 16 17 22, 23. 24 27

Figura 13.2 — Movimente da linha do baixo.

2- E importante observar que na 1% e 3* segdes, o material da linha melddica percorre centros

iguais a0 movimento da linha do baixo. Este procedimento contribui para dar énfase a esses dois
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centros, que também sdo valorizados através da dindmica f atribuido aos dois pontos. Compare-

se os dois centros, na linha do baixo e na linha melodica:

1* seciio 3% secfio

.5 (c.22.23)

=7
B
o2 z
¢ i
T,
P b p’
4. E W] !
BT el
centro - C

Figura 13.3- Centros. Compasso 5,22 ¢ 23.

3- Quanto aos intervalos encontrados na pega, destaca-se a 7° menor tratada em movimento
paralelo e muitas vezes em movimento cromdatico. Os compassos 7 a 10 demonstram esse

procedimento:
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L~ —
e s S s SR S e et s N e o s
e e s {1~ et
l' P ) AL F Y i3 S D1
¢ ¥ P i »
cresc. affret. .
o - T o - )
v 1™
mﬁm—"
L) L"‘
¥ = = 2
& ~

Figura 13.4- Intervalos de 7% paralelas,

as.

4- Quanto aos acordes encontra-se a predomindncia sobre 4

Acordes sobre quartas: (¢.20-22)

T

o
o
i g

P

e
LIL S
Wi

»

Figura 13.6 —Acordes sobre 4™,

5- Observa-se também a predominancia horizontal do intervalo de 4* ¢ 5* em muitas passagens

na peca, como a ocorréncia no arpejo da linha do baixo nos compassos 15 e 26:



.15
M %

- >
| — y .3 o ey — (5
] e ?
| 2 4
ELY & L2
*{; ———
i
gd |

(c.26)
. 8”-1
ba 1 i’#
g3 //iu-. in‘ ?n‘
[ %] / ﬂg fA——
v N rpep
T i o
@ rall .. | =
Qb o | Qo —

Figura 13.7 - Intervalos de 4° e 5" linear.

6- Nos compassos 15 e 16, o baixo se move em dire¢io a £, originando uma Cadéncia

articulada sobre F*°7 — E *77  Nos compassos 22 ¢ 23 uma Cadéncia G* - Cm, e nos

H o . G7 4+ 7 . n .
compassos finais a Cadéncia G°7 - Cm*" 7. % A figura abaixo demonstra estas Cadéncias:

# Observar que o acorde G679 apresenta em sua constituicio as duas tergas, maior e menor, caracteristica do
tradicional acorde de “blue”. Ver Analise do Prelfidio “Tes Yenx™n. 4, 3 p. 178.
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(c.15.16)

Cadéncias:

!;467__E479

A
.7

L]
]
I

L

L §!

LS

[ Lan

LW

EiL)

(c.22.23)

G° - Cm

2Ty

(c24-27)

GG G _ Cm‘ifwi"

m*‘t

19y

af

2o
£ S A ke X

hSY I

rppp

|

. #E.L

ba

F'&)

a8

= rall R L T T

Figura 13.8 — Cadéncias.
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CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

A regularidade do contorno ritmico e explorado através da organizacio da textura aplicada a
pega. Os motivos melodicos apresentam uma ritmica constanie. Observe-se que a conducdo
melddica por graus disjuntos gera um contorno ritmico mais lento, enquanto por graus conjuntos,
como na segunda se¢do, um contorno mais acelerado. Outra observagiio € quanto 2 textura
acordal, apresentada na maioria das vezes em valores longos que, associados ao aspecto ritmico
da textura linear, colaboram com a diversidade da pega. As indica¢es da métrica alternam o uso
da simétrica 2/2, 2/4 e C, e na Coda, compasso 24, o0 emprego da assimétrica 5/4. A variagio do
tempo ocorre no emprego do affretando dos compassos 8 e 18, da fermata e ritenuto

estabelecidos pelo proprio compositor.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Um dos processos empregados nesta pega € a utilizagdo de varios planos sonoros com base em
acordes que se correspondem ou nc a hnha melddica. Outro procedimento empregado séo

os acordes de longa duragiio, que sdo executados arpejadamente, criando um ambiente sonoro e
isolado, elementos estes que visam um resultado timbrico diferenciado. Os intervalos de 4% e 7%
empregados pelo compositor buscam a qualidade sonora pouco densa destes intervalos. O uso do
pedal cria um timbre especial na busca por um som isolado dentro de um conjunto de textura. As
flutuacdes da dindmica ocorrem principalmente com a indicagio affretando, a qual visa acelerar
e intensificar a dindmica em crescendo (compassos 8 € 18). As fermatas estipuladas nos
compassos 16 e 27, entrecortam o0s eventos, permitindo-se ouvir as ressondncias de cada

COmMpasso.
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CONSIDERACOES FINAIS

O emprego do pedal e a predomindncia dos intervalos de 4 harménicas ¢ melodicas, vem
ressaltar a importancia do timbre nesta peca. A preservagdo de centros indica que o compositor
tem a intengdo “[...Jde preservar algum tipo de ponto de gravitacdo harmoénica compardvel a

t6nica da harmonica classica™. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se:

« Textura linear e acordal.

« Tratamento da linha melddica através de motivos.

» Material modal e tonal.

» Nota pedal caracterizando centros.

« Exploracdo ampla da tessitura do instrumento.

« Dinimica propiciando flutuagdes de andamento.

« Meétrica pouco variavel.

« [Elementos estruturais tais como: elementos da escala cromatica, intervalos de 4*

¢ 7% paralelas, acordes com sobreposi¢io de quartas, cadéncias.

% PISTON, Walter.1987. Op. cit. p. 483.
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3.1.7.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca € possivel tomar algumas decisdes

quanto a performance:

» Projetar de maneira clara os diversos planos sonoros da pega, observando
criteriosamente as articulagdes e dindmica, mantendo o toque inerente ao
timbre.

» Deve-se estar atento ao dominio das flutuacBes de dindmica, bastante
sugeridas, e da agdgica.

» Realizar uma lettura criteriosa nas articula¢des dos motivos e nos varos
sinais anotados na pega, como exemplo o fenuto sobre a nota si bemol do
compasso 7, os affretando e fermatas. Sdo estes elementos 0s responsaveis
pela diversidade e interesse.

» Adequagic de um dedilhado visando um melhor controle técnico da
sonoridade.

» Sugere-se um amplo emprego do pedal direito do instrumento, visto que a
peca tem um fator timbrico bastante caracterizado, tirando proveito das
ressonancias dos sons, porém mantendo quase na integra um contorno

melodico.

Todo material empregado neste Prelidio vem de encontro na busca da sonoridade, percepgio do

timbre e textura, e todo recurso da técnica 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 Preladio foi composto em 1959, em Viena. Na selec@io para edigio dos dois cadernos pela

editora Savart, o namero deste Preludio € 9. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secdo Centro Métrica Textura/Timbre Dinamica | Andamento
Unica:(c.1-4) | Bb—LEb C,3/4 Motivo melodico pp, cresc. Lento
sobre nota pedal <>
Bb-Eb

Motivo melédico | ffdim.< >
(c.5-9) Eb-Bb 3/4,C.2/4 conduzido por rit.
acordes ¢ pedal £b.

Motivo melodico pp <> a tempo
(c.10-14) Bb 3/4,C,2/4 conduzido por
acordes e pedal Bb.

Figura 14 — Estrutura do Preladio N, 14.

A pega apresenta uma se¢dio Umca com 14 compassos, subdividida em trés subsec¢des que
apresentam um pequeno contraste atraveés da condugdo harménica e das vanagdes do motivo
melddico. O estudo das estruturas internas mostra que este Preladio tem como principal elemento

gerador os Motivos e suas vaniagdes. Para a analise do Motivo ¢ seu desenvolvimento através de



variagdes, foi usada a técnica de Arnold Schoenberg.® As colocacdes de Schoenberg enfatizam a

importancia que os motivos basicos e suas variagdes assumem nesta peca.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Os elementos formadores da linha melddica sdo caracterizados por um Motive basico encontrado

no compasso 1:

Meotivo 1

{c.])

1

W a}

#Di y s i f
85 7 - i
@) /VV &

v s

Figura 14.1 — Metive basico.

Este Motivo apresenta procedimentos de variagBes tails como: alterag@o ritmica , expanséo
melédica, transposi¢do, inversdo, mudanca de regido, entre outras. A figura abaixo demonstra o

Motivo e suas variagdes:

¥ SCHOENBERG, Arnold. 1996, Op. cit. ,p.35.
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Motive 1 - linha melodica.

(c.1}

Motive 1.1- com alteracdo ritmica e acumulagdo do
etemento do motivo.

(c2)
4 :é ! -ﬂ-; [
@l) =58 Ep'i___! Fi [#]
!’—_'—_ é
/1 kd 4
L 74 ;
=S5 =
T D

Motive 1.2 — com alterag¢iio ritmica, acumulacgio e
expansio melodica.

{c.3}

Motivo 1.3- transposi¢io do motivo com alteragdo
ritmica.

{c.3).
- T 3
. & -
‘l 17 e
e — pY
e T T

Motivo 1.4 — alteragio ritmica do motivo 1.2 dobrado
em urnissono.

{c.0)
—
] j s
e
:ﬁ:ﬁl __,.-'/ L W) LV.(’\
r‘“——..
i %
Ll — Jéj- Far]
iy bl
AL Y
i e
T B P
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Motivo 1.5 — inversio, dobramento das notas com
prolongamento da melodia.

€7

$®i]

SRR
It
a..

R U,)-ULW
!LUL)W
/ e

e
-

P m—

|
|

Motive 1.6 — repeti¢iio do motivo 1.1 com mudanga
de regido do altimo intervalo e alteragio ritmica.

(c.11).

19} 4

15 {3 [ :
L}’a/ |

‘}: l.!' £
S

o e

Motiveo 1.7 — transposi¢do com ampliagio dos

intervalos.
(c.13.14},

J. j  be
L)) > 'y 2 L) M+
= Y

2 e

‘ ———

Figura 14.2 — Motivo 1 e variagdes,

Além do motivo citado, pode-se observar que a linha melodica é caracterizada pela progressio
melddica disjunta, na maioria das vezes em movimento ascendente.O desenvolvimento melddico

ocorre a partir de repeti¢des e variagdes do motivo.
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CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A estrutura harménica da pega € formada a partir dos seguintes elementos:
1- Movimento da linha do baixo.
2- Acordes.

3- Intervalos harménicos de 4™ e 7% paralelas.

1- A estrutura harmdnica da pega pela linha do baixo, sugere elementos da tonalidade, sempre em

~4d8

acordes com 6%, 7, 9% e 13*. Observe o movimento da linha do baixo na figura abaixo:

cl 4 8 9 10 12 14
Yy
il E i
A N 1 T
— b L e e =

Figura 14.3— Movimento da linha do baixo.

2- O acorde inicial Bbm” ' ¢ seguido da sua dominante EB® bastante perceptivel nos primeiros

4 compassos da pega. Observe o exemplo abaixo:
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Figura 14.4 — Acorde de Bbm"™ ¢ Ebm”.

3- Um processo harmdnico freqiiente nesta pega € a utilizagdo de intervalos harménicos de 4% e
7% paralelas, também presentes na linha superior. O apice da peca se encontra no compasso 7

sobre 0 acorde de Ebm’ com a sexta diminuta. Observe estes exemplos na figura abaixo:

Léﬂtﬂ Claugdio Santoro
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Figura 14,5 ~ Intervalos de 4 ¢ ¥ paralelas e dpice da pega sobre o acorde de Fhnr .

CONSIDERACOES SOBRE RiTMmO

A principal caracteristica ritmica desta peca se encontra na nota pedal na linha do baixo que se

introduz em contratempo em relagio ao tempo forte da pega. Ha um contraste na 2* subsecdo,

entre 0s compassos 5 a 8. O pedal neste caso vem como uma sustentagio de notas estruturais

importantes na harmonia, antecipando a fundamental do acorde de Bbm. Observe-se o desenho

ritmico da nota pedal na linha do baixo:
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linha baixo

i1

“~

{*
L]

pa |
- l

D
TS

L)
O
O

Figura 14.6 — Estrutura ritmica da linha do baixo.

As indicagbes da métrica alternam o uso de C, 3/4 e 2/4 ndo ocorrendo variagio de tempo

estabelecidos pelo compositor.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

O motivo melddico da pega vem acompanhado de um pedal, seguida de 4™ harmonicas paralelas
na voz intermedidria. Prossegue em ostinafo durante a peca. Observa-se ainda que no ponto
culminante deste Preludio (c.7), a sustentagio dos acordes na linha inferior vem seguida de um
unissono que se finaliza em um acorde arpejado sobre 11*. Tais procedimentos visam a intengédo
de criar variedade, proporcionando um resultado diferenciado quanto & fextura e ao timbre. Os

sinais de dindmica colaboram com a condug¢fo da linha melodica.
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CONSIDERACOES FINAIS

A estrutura deste Preliidio pode ser entendida como uma canglo, com um centro em Bb. A
fungdo timbrica tem relevincia, visto o emprego de pedais,visando a ressonéncia e pelo suceder
de intervalos paralelos, buscando a as qualidades sonoras individuais. Como sintese dos

procedimentos composicionais verificam-se:

« Tratamento da linha melodica através de um Motivo e suas variagdes.

« Existéncia de centros.

« Pedal como estruturador da harmonia.

« Dindmica como colaborador da condugio melodica.

« Métrica variavel.

» Ritmica em contratempo na linha do baixo.

« Elementos estruturais tais como: Acordes com 4%, 6%, 7%, 9* ¢ 13* | intervalos

paralelos de 7% e 4%,

3.1.8.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAQ

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca € possivel tomar algumas decisbes

quanto a performance:

« Toque legato e cantabile ¢ clareza na realizagdo do contorno melodico.
» Realizar uma cuidadosa leitura nas articulagdes indicadas na partitura, cuja

fungdo € modelar o discurso melédico.
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« Na execucdo dos acordes dar énfase a nota superior para que fique claro a
linha condutora.

. Véiorizar a nota pedal em contratempo na linha do baixo e que antecede o
tempo forte, pois oeste pedal vem como uma sustentagdo de notas estruturais
importantes na harmonia, antecipando a fundamental do acorde de Bbm.

« Utilizar tempos rubatos na construgido do contorno melodico, para modelar e
criar uma certa flexibilidade.

« Observar com precisdo a flutuagio da dindmica, obtendo um dominio sobre a
agogica, 0 que gerara interesse.

» Adequagdo de um dedilhado visando um melhor controle técnico da
sonoridade.

» Uso do pedal com controle em fungio do pedal harmodnico da peca.

Tecnicamente esta pega ultrapassa qualquer conceito de virtuosidade. Todo material empregado
neste Preludio vem de encontro na busca da sonoridade, e todo recurso da técnica pianistica terd

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 Prelidio foi composto em 1959, em Viena, e estreado por Alex Blin em Mannhein, RFA,
em 1971. Na selecdo dos dois cadernos pela editora Savart, o numero deste Preludio ¢ 11. A

figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secaeo Tempeo Dinamica Textura/Timbre Andamento
Unica: (c.1-4) 6/8 Sem indicagio Acordal, ritmo Andanie
harménico. Linha
(c.5-8) p <=
do baixo
(c.9-13") cresc. , p conduzida por
intervalos de 5°.
(c.13-16) 9/8,6/8 sem indicagdo
(c.17 -23) 6/8,4/8.3/8 Sem indicagio

Figura 20- Estrutura do Prehidio N. 20,

A andhise demonstra que a pega ndo apresenta subdivisGes em se¢Bes. Pode-se estabelecer no

entanto, cinco segmentos dentro desta se¢@o Gnica, articulados pelo contorno melédico.

" Esta frase terminando sobre a primeira nota do compasso onde sc inicia a proxima,
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SOBRE O MATERIAL

Através da técnica de analise da “Teoria dos Conjuntos™’ foi possivel compreender que o

material empregado nesta pecga € formado por 1 Conjunto e suas respectivas vanacoes:

Conjunto 1
{c.1-4)
.Q F i) ?‘! 18
SEa | e
9 F.r g"—'?
[0,1,3, 8,10]

Variacdes do Conjunto 1

{c.5-8)

&

®

1.1- [0,1,3,5,7,10]

(c.6-12)

¥ Veritem 1 na p. 89.
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1.2- [0,1,3,5,7,10]

(c.13°16)

1.3 -[0,1,3,5,7,8,10]

(c17-23)
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1.4- [0,1,3,5,7,8,10]

Figura 20.1 - Conjunto 1 ¢ suas variagdes.
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CLASSIFICACAO DO CONJUNTO

O conjunte 1 ¢ um pentacorde com sua forma primaria {0,1,3, 8,10]. O desenvolvimento deste
conjunto se faz através de variagSes ritmicas e interpolacdo de novos elementos. Este conjunto e
suas variagdes apresentam em sua estrutura caracteristicas melodicas com base no modo frigio,
sendo que as variacBes 1.3 e 1.4 contém os elementos deste modo na sua integra. . O conjunto e
suas variagdes articulam as frases. O vetor intervalar do conjunto original ¢ <1,3,2,1,3,0>% |
havendo maior ocorréncias dos intervalos de classes 2,10 ¢ 5,7. IC 2,10 e 5,17% . A figura

abaixo mostra a distribui¢io do conjunto e suas variagdes na pega:

Compasso Emprego dos conjuntos
(c.1-4) Conjunto 1
(c.5-8) Vanagdo 1.1
(c.9-13) Variagdo 1.2
{c.13-16) Vanagdo 1.3
(c.17-23) Variagio 1.4

Figura 20.2- Distribui¢fio do conjunto na pega.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Como este Prelidio apresenta caracteristicas melodicas, convém fazer algumas observacgdes. Este

Prelidio foi composto basicamente sobre intervalos de 5% harménicas combinados com uma

%8 Ver sobre vetor no item 1 deste capitulo, 3 p. 93.
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linha melodica seguindo um padrio de quatro frases regulares de 4 compassos, e a Gltima com
uma expansio de 3 compassos na inclusdo da Cadéncia final. Estes compassos extras nao
alteram o padrio estabelecido da estrutura de quatro compassos’ e esta periodicidade controla a
estrutura métrica € gera regularidade através do pulso constante. O contorno melddico se
caracteriza pela progressio por graus conjuntos ascendentes € descendentes, no dmbito de uma
8* em sua extensdo. Observa-se que ao atingir o ponto culminante (c. 10 e 15), a melodia tende a

recuar ao registro meédio do instrumento, a fim de equilibrar a propria tessitura.

CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

A estrutura harménica ¢ formada a partir dos seguintes procedimentos:
1- Intervalo de 5.

2- Movimento na finha do baixo

1

3- Paralelismo Diaténico.

4- Cadéncia.

1- Como ja foi abordado, o intervalo basico da peca € a 5] harmdnica.

2- Na linha do acompanhamento estes intervalos aparecem sobre dois baixos apenas: do# e fa# |
em um ostingto durante toda a peca. Considerando-se C# frigio, a harmomia fica estruturada
sobre dois acordes: I e IV, que ocorrem as vezes com sua 7°, 9° e 11° Observar os exemplos

abaixo:

* Se verificarmos os tempos do compasso, observamos que com a sua mudanga nos compassos 17 a 23, a frase terd
10 pulsacdes, em contraste com 8 pulsagdes das primeiras frases.
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€.3) {c.6) (c.8)
N ! i ) - i :t\% i X
= iy
§ - o~ @ | ».
poco CTESE — o e e
- s
ﬁ H % 5 pu— | u%jb
i e
Cim Fem Cim Fim
I'T }Vj' 17 WU I WQ

Figura 20.3 — Acordes sobre L e IV,

3- Outro procedimento considerédvel quanto A estrutura harmdnica ¢ a simultaneidade do motivo
intervalar de 5J, em movimentos paralelos nas duas linhas da pega, superior e inferior, gerando
um paralelismo diatonico” demonstravel na figura abaixo nos primeiros compassos deste

Preludio:

% TUREK, Ralph. The Elements of Music. op. cit. p. 294.[...] o intervalo ¢ modificado somente quanto as Alturas de
uma tonalidade ou modo.
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Figura 20.4 — Intervales de 3% em paralelismo diat

4- Nos compassos 21 a 23 a escrita ritmica que se alarga favorece a resolugio da Cadéncia:

Fim7- Cém. Qbserve na figura abaixo:

.:r/m

R

L)

2]

pop

Compasso 21-23.

éncia.

Figura 20.5- Cad
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CONSIPERACOES SOBRE RiTMO:
Na estrutura melddica da pega € possivel se observar a presenga de trés células ritmicas sobre
um baixo ostinato constante e algumas variacOes dessas células’™>, aplicadas para criar uma

variedade as frases:

1% célula 2% célula 3" célula

{c.1.2.3) {¢.5.6.9.10) (c.7.8.14.15.16.18.19)

Figura 20.6- Células ritmicas.

Quanto a mérrica, observa-se uma mudanca para 9/8 no compasso 16 (extensio do compasso
anterior de 6/8), e de 4/8 e 3/8 nos 1ltimos compassos da pega. A regularidade ritmica ¢é

alcangada através do equilibrio simétrico das frases e do pulso constante.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE:

A caracteristica principal quanto a textura € a presenga continua dos intervalos de 5, tante na
%nba superior como na inferior, interpenetrada por uma linha melodica. O emprego destes
materiais continuos e a mistura de elementos verticais € horizontais, proporcionam um carater

timbrico especial, buscando a qualidade sonora destes intervalos. A mudanga de regido do

*2 Estas variagdes estiio presentes nos compassos 4, 11,12,13,17,20,21,22.




292

instrumento nos baixos também colabora com o fator 7imbrico da pega. As indicagBes quanto a
dindmica sio poucas, mas Berceuse sugere uma sonoridade com baixas intensidades em um

andamento Andante.

CONSIDERACOES FINAIS:

Berceuse”™ significa acalanto, pega instrumental, especialmente para piano, sonoridade suave.
Nesta peca, 0 compositor estabeleceu como caracteristicas principais o© compasso binario
composto, uma melodia modal, frases simétricas com harmonias sobre intervalos de 5%
Similaridades também quanto ao ritmo e compassos: a célula ritmica € encontrada na musica
folclorica brasileira e o compasso de subdivisZo binaria composto € caracteristica nordestina com

heranga portuguesa. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se:

» Emprego de um conjunto e suas variagoes.

» Frases articuladas pelo conjunto.

« Linha melddica modal.

« Paralelismo diatdonico.

« Meétrica estavel.

+ Elementos estruturais: modos, intervalos de 5% harménicos e melddicos, células

ritmicas, ostinato, frases simétricas, cadéncia.

% SADIE, Stanley.Diciondrio Grove de Misica: edigio concisa.tradugio Eduardo Alves. Rio de Janeiro: Zahar,
1994.,p.96,
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3.1.9.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO:

A preocupacdo quanto & interpretagdo de uma pega de fraseado periddico € o de gerar monotonia,
devido sobretudo a sensagdo de tempo forte imutavel do primeiro compasso. Portanto, para que
se obtenha melhores resultados, o intérprete deve variar os acentos dos compassos, evitando-se a
alterndncia forte-fraco, 0 que gerana uma maior liberdade quando a estrutura e em compensagio,
a variedade. A terminologia anotada pelo compositor “Berceuse” , deixa claro a intengdo quanto
ao conteudo musical. Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca ¢ possivel tomar

algumas decisdes:

« Toque suave e legato para a linha melddica, deixando-a em evidéncia.

« Um pequeno crescendo na 4° frase, apesar de ndo indicada, mas que proporciona uma
melhor realizag@o do discurso musical, chegando ao apice da peca.

» Uso do pedal harménico.

« Escolha criteriosa do dedithado visando um melhor controle da sonoridade.

» No compasso 17 o fa nio esta sustenido, como todos os antecedentes. Na minha

opinido foi um esquecimento, ndo penso que apenas este fa seria natural.

Esta peca ndo apresenta elementos de virtuosidade, porém ela requer um grande controle por
parte do intérprete quanto & sonoridade. Todo recurso da técnica pianistica tera como meta

principal esta proposta.
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3.1.10.1. ANALISE DA ESTRUTURA

3.1.10 - PRELUDIO N. 25

Lento molto expressivo

Este Prelidio foi composto em Viena, 1959 e estreado por Alex Blin em Mannhein, RFA, em

1971. Na selecio dos dois cadernos pela editora Savart, o niimero deste PrelGdio é 10. A figura

abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Mode Métrica Textura/Timbre Dindmica | Andamento
1*(c.1-7) Eb dorico C, 3/4 Melodia com Lento molto
acompanhamento. | p,< > cresc.
7= m paralelas, | poco, dim., ff | expressivo
2%(c.8-11) | Gb mixolidio 3/4,2/4 Melodia com pp, cresc.
acompanhamento poco.f, rit.
com intervengdes
polifonicas.
ornamentos, pedal
3*(c.12-17) 3/4 Intervengoes p.mp,cresc,
polifénicas, > pp.rit.
Imitagdo, arpejos
4*{c.18-27) | Eb dorico C, 3/4 Melodia com pp.p.cresc,
acompanhamento mf
com ntervengdes
polifénicas.

mudanga de regido,

apojaturas, 7
paralelas, acordes
sobre 4% .

Figura 25 — Estratura do Preladio N. 25.
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A peca esta subdividida em quatro se¢les articuladas pelo motivo e pela textura. O estudo das
estruturas internas mostra que este Preludio tem como principal elemento gerador os Mofivos ¢
suas variagOes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento através de variagdes, fol usada a
técnica de Arnold Schoenberg.® As colocagdes de Schoenberg enfatizam a importincia que os

motivos basicos e suas variages assumem nesta pega.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Esta peca esta subdividida em quatro pequenas segdes, com trés motivos formadores articulando

cada secdo. A 4° seclo € a repeticio da 17, portanto 0 mesmo motivo € utilizado.

Motive 1 Motivo 2 Motivo 3

(c.1) {c.8) c.12)

- 0 Y
i 1 : ,
b #
:é\\ e IE B Y
o T i &
v .

A
.

il
18
|
4N
T
{ﬁ
K

Figura 25.1 -~ Motives.

Arnold Schoenberg, ao exemplificar as forma do motivo basico, relata:

“[...Jum motivo aparece continuamente no curso de uma obra:
ele é repefide.{.. Ja utilizagdo do motive requer variacdo,
produzindo nove material para utilizac@o subseqiiente. Esta

variacdo é obiida através da repeticdo em que alguns elementos

# SCHOENBERG, Arnold. 1986. op. Cit. p.35.
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sdo mudados e o restante preservado.f...] Tais mudancas ndo

devem produzir uma forma do motivo muito distante do motivo

bésico. "%

Uma das caracteristicas comuns dos motivos deste Preladio € a presenca do intervalo de 7° maior
harménica. No tratamento e utilizacdo destes motivos, observa-se o emprego de repeticdes
literais e modificadas™. Os procedimentos de variagdes utilizadas foram: mudanga de direcdo,
acréscimo de sons,expansido,mudanca da métrica, alteragdo intervalar, transposicdo, redugdo

ritmica entre outros. Na figura abaixo estdo demonstradas as diversas formas destes motivos:

Motive 1 Motivo 1.1-- mudanga de dire¢do e acréscimo de uma nota.
.1}
(c.1)
e S e
au =5 J - B o H
\;}\l }-’- :} :l = L;QJZ._-//
Py T m— -

Motivo 1.2- preenchimento do intervalo com notas
auxiliares e mudanga de compasso.

(c2)

g

ﬂw

-

4]

o

[

h‘Lw
Y
%

 SCHOENBERG,Arnold. 1996.0p. cit..pp.34-37.

* Repetiches literais- preservam todos os elementos e relagdes internas, sio repetigdes exatas. Repeticbes
modificadas-geradas através da variaco,produzindoe novo material(formas do

motivo). SCHOENBERG, 1996,0p.Cit..p.37.
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Motive 1.3- expansio do motivo e mudanga intervalar.

.5
- B — ——
o > P | L‘ :
5o ¥ e
e ' i
Motivo 1.4- com alteragio intervalar.
{c.6)
—
1 ;
,ibd .
v - b =
\\_“M

(c.19)

g e

Lifq—““‘T\k _ L KE;:iEEE
e ="
Xl I

Motive 1.6- mudanca de regifio com cruzamento tratada
sem a 7* inicial.

{c.20 —linha superior)

T !

"
I

I
b H T T}
P b'

i
o

.9;

VY

Motivo 1.7- mudanga de regido do motivo 1.3, tratado em
uma voz.

(c.25)

l 1
-

&
B

Figara 25.2- Motivo 1 e suas variagdes.
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Motivo 2 Motive 2.1- com redug3o ritmica, mudanca da
métrica e nota de passagem com omiss@o do ultimo
(.8 intervalo.
(€9
| 1 [re—
do— be iy

"._.

5T
[
Aj

™
TR e

Motivo 2.2 — Transposi¢io do motivo com ampliagdo

melodica.
(c.10)
S
P R
‘ \ -
—— ; 3 .
o {; %, P = j : —E

e e
i ﬁ

Motivo 2.3 — variacio do motivo 2.1 com mudanga
de regido, notas dobradas e transposi¢do dos ultimos
intervalos.

(c.12)

_—
Figura 25.3- Motivo 2 e suas variagdes.
Motivo 3 Motivo 3.1 — Transposi¢do com mudanga de intervalo.
{c.13- linha inferior)
(c.12)
pe 3 :
prsem Fey

“.ﬁ i : — ¢:{z£3“:_g:
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Motivo 3.2 — Transposi¢io com extensdo da melodia.
{c.14.15 — linha superior)

BN
b
b
L
~

i

|

Motivo 3.3- Inversdo do 1° intervalo e prolongamento,
cruzamento com a voz do contraito e redugdo do dltimo
intervalo. Ampliago ritmica.

{c.16 — linha superior)

I
o ] 2 2
et

Figura 25.4- Motive 3 ¢ suas varia¢des.

Além dos motivos citados, encontram-se também na linha melddica elementos dos modos dorico
e mixolidio e um trecho em arpejos com predominincia de intervalos de quartas e quintas.
Observa-se ainda a ocorréncia de cromatismos sobre alguns trechos da linha melddica

intermediaria. A figura abaixo especifica estes dados:
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Material Exemplos
{c.1.2)
i b dori -
Elementos do modo mi b dorico ;‘\
N P e hey | N
17 secdo (c.1-7) A—Che—— by
4* secdo (¢.19-27) P T e S— A
Elementos do modo sol b (c.8.9)

mixolidio.

2% segdo (c. 8-11)

Arpejos

2% secdo (c.8-11)

f |
| e
PR T T

Cromatismos
1* secdo (¢.3.4)
2% secdo (¢.8.9.10)

3% se¢do (c.13.16)

(c34.20)
|
VYIRS be ke be
rar‘. e —— — 3'{10
L W T N
o L 3 :
G e —

Figura 25.5 — Qutros elementos da linha melddica.




CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

O material harmdnico de maior predominincia sio os intervalos de 7% menores e Maiores
paralelas alguns trechos caminham em movimento cromatico. Observa-se que, como o intervalo
de 7* major também esta presente nos motivos melddicos, a pega € basicamente conduzida por
este intervalo. Destaque-se ainda os acordes com sobreposi¢do de quartas e quartas acrescidas de
segundas. Segundo Persichetti, a colocacdo da segunda pode determinar o tipo de textura que o
compositor quer para o acorde: a segunda maior determina wma fextura mais branda e a
segunda menor uma textura mais forte.”. Algumas triades na 1* ¢ 2* inversdes e acordes de 9°
também estdo presentes em uma propor¢dc minima. Desta maneira obtém-se a seguinte
classificagio:

« Acordes de 3 sons, Maior e Aumentada

« . Acordes com 7% Maiores e menores.

»  Acordes com sobreposi¢io de quartas.

» Acordes com sobreposigio de quartas com segunda acrescentada.

s acordes de &

As Cadéncias encontram seu ponto de articulagdo nos seguintes compassos:
» Compassos 6.7: Bb” -Eb°
« Compassos 16.17: Dm® - B

« Compassos 26.27: Bb”® - Eb°

A figura abaixo especifica estes dados quanto ao aspecto harménico:

% PERSICHETTI, Vincent.1961.0p. cit.,pp.113-114.
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Aumentada

7* menores paralelas (c.5.6)
T Q = —  i—— ——
1 H %
S
& | T T e ? & pa
- dim ] A —_
ro) £ L’F ii”’ 23 M;
o F f S o :
s : j .
Y
- e
7% Maiores paralelas (c.12)
% B LA ol e
g s —
-h — o ha . A
S 1 P B B 1
i T poe o
e, ETEs
Y] e Lg——— i
2«
g Lo S5
- S )
T o~ =k
Triades Maior e (c.25)

Acordes com sobreposigio

de quintas

Acordes com sobreposigo
de quartas com 2*
acrescentada.




Acorde de 9® (c.16)

e
b
Cadeéncias 6.7 (26.27)
Bb” -Eb° = —n
bid - u
g~ | ung
2 — i i
P r} lb: }_ . = |
= E
. N,
Dm™ - B (c.16.17)

-
PE=
T ———=

L it ]
- £ 1
Fe "
5. 2 <Al

Figura 23.6 — Elementos estruturais da harmonia.

CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

A principal caracteristica ritmica ¢ a polirntmia utilizada na 2° e 3° se¢des da pega. O emprego
simultaneo de duas estruturas diferentes, 3 contra 2 notas (no que se refere a linha superior e
inferior), produz variedade ritmica a pega. Algumas variagdes do motivo melddico 2, e 0 motivo

3 que tem na sua constituigdo bésica uma quialtera, permitem esta polimitmia. Na 1* e 4*
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secdes,onde se repetem o mesmo fraseado, encontramos a mesma estrutura ritmico/melodica,
porém observa-se que o motivo de acompanhamento se difere pelo emprego de acordes em

contratempo. A figura abaixo especifica estes dados quanto a estrutura rifmica:

Polirritmia.

2% e 3% secOes

Fraseado ritmico/melodico.

1* e 4% secoes

Motivo de acompanhamento (c-19)
em contratempo.

N | 5
4* segdo gl g el

Figura 25.7 — Elementos da estrutura ritmica do Prehidio N. 25.

As mudangas freqlientes da métrica se intercalam entre C, 3/4, 2/4 e a vanagio do tempo ocorre
somente com emprego do rit. (ritardando) e da fermata, estabelecidos na peca pelo proprio

COmpositor.



CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Os aspectos fimbricos estdo relacionados a fextura da peca, onde a predomindncia ¢ a de uma
melodia com acompanhamento, com intervengdes polifonicas, e com mudancas dos motivos de
acompanhamento. O timbre se caracteriza basicamente em fungdo de alguns fatores como:
emprego do pedal, tessitura, dindmica e principalmente pelo suceder de determinados intervalos.
Haz indicacdo de sustentacdo longa do pedal, permitindo que varios sons com alturas e regides
diferentes se misturem. A diferenciagdo de tessitura contribui com o resultado #imbrico: em
alguns trechos sdo utilizadas regides extremas do piano ¢ em outros ocorrem o cruzamento da
linha melddica para outra regido. A dindmica oscila entre pp (pianissimo) e ff (fortissimo). Os
mtervalos e os acordes empregados também desempenham um papel significativo: a sucessdes de
7% buscam a qualidade sonora pouco densa destes intervalos, os acordes com sobreposicio de
quartas acrescidas ou ndo de segundas, e os acordes de nonas, visam dentro desta perspectiva a

busca da sonoridade.

CONSIDERACOES FINAIS

A peca é caracterizada pelo uso de trés motivos e suas variagBes aplicados ao aspecto melddico
da peca. Estas variagbes se referem principalmente as transformagdes ritmicas, incluindo
alteragBes e mudangas de dire¢@io de intervalos, preenchimentos com notas auxiliares, mudangas
de compassos e transposigdo. A presenga dos intervalos harmdnicos de 7% maiores e menores, na
linha melédica e de acompanhamento, faz com que estes intervalos tornem-se um ponto
importante quanto a estrutura da pega e gerem unidade. Como sintese dos procedimentos

composicionais verificam-se:
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Emprego de motivos melodicos e suas variagdes.

Linha melodica modal.

Timbre caracterizado por mudancas de regido no piano.
Emprego do pedal sustentando varios sons.

Meétrica variavel.

Elementos estruturais tais como: imntervalos 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 INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura € o material empregado na peca € possivel tomar algumas decisOes

quanto a performance:

A caracteristica principal da pecga esta na variedade tfimbrica, portanto estas deverdo
ser exploradas como recurso positivo para uma performance interessante. Nio
permitir quebras das linhas melodicas quando essas se cruzam para fessituras mais
graves ou vice versa, ja que varias regides do piano sdo exploradas.

Realizar um toque legato, cantabile e expressivo para a linha melédica.

Se torna importante observar os sinais de dindmica anotados na partitura na intengio
de gerar €nfase a0 contorno melodico.

Obter um controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da pega.
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Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contormno
melédico.

Atencio a polirntmia da segunda e terceira segdes, ndo permitir descontinuidade
ritmica nestes trechos. Aconselha-se executa-los sempre a fempo, observando os
sinais de cresc. que colaboram com a construgdo e chegada ao apice da frase, nos
compassos 11 e 17, respectivamente 2* e 3* segOes.

Entrar em ritmo preciso no novo elemento na linha de acompanhamento, o
contratempo, no compasso 18. Este novo material colabora para gerar variedade
guanto ao aspecto da textura, ja que a linha melddica € a mesma apresentada na 1°
secdo.

Utilizar o pedal direito do piano, quando ndo indicado pelo compositor, de forma
criteriosa e controlada para que a linha melddica possa se manter transparente. Para
isso, ha que se observar que em muitos compassos, 0s sons com valores mais longos

devem ser segurados com o dedo por todo o tempo sugerido.



3.1.11 - SINTESE:

Os clementos estruturais ocorrentes nos Prelidios do Periodo Nacionalista podem ser

sintetizados:

-+ ‘Elementos Estruturais - - Prelidios Nimeros -
Aéﬁrdés com sobreposig:éo de 4“s .13-14—.25. | =
Acordes de 779" e 13® 6-14

Arpejos 13-25

Células ritmicas 6-8-10

Centros 6-8-14

Conjuntos e suas variagdes 20

Cromatismo melodico e harménico | 6-8-9-10-13-25

Elementos das escalas tonais 13

Elementos das escalas modais 9-13-20

Intervalos de 7 e 9% 10

Intervalos de 5™ harménicos e melo- | 20-25

dicos

Motivos e suas variagdes 6- 7-9-10-14-25

Ostinato 6-10-14-20

Paralelismo diatonico 20

Pedal 6-7-9-10-13-14-25
Polirritmia 25
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Ressonancias 6

Seqgiiéncia de intervalos de 7% 7-9-13-14
harmonicas.

Sincopa 10

Textura monofOnica 7

Textura Acordal 7-13-20
Textura melodia com acompanha- 6-8-9-10-25
mento

Tratamento polifonico 9-25

Figura 25.8 - Sintese dos elementos estruturais dos Preladios de Periodo
Nacionalista

Nesta fase nacionalista de composi¢iio, © compositor parte em busca de uma linguagem
nacionalista mais acessivel ao ptblico em geral. Convencido de que o folclore seria sua fonte de
inspiraciio consagra-se ao seu estudo. Compreendeu que era preciso fazer musica brasileira
inconscientemente, sem subordina¢@io a processos folcloricos, guardando apenas um clima que
revela as esséncias nacionais. Estes Prelidios contem claramente elementos que se interagem
com o temperamento eclético do compositor. Enquanto por um lado existe o esforco em se
escrever musica acessivel s massas, ele também deixa claro sua tendéncia espontanea em fugir
do tradicional, explorando alguns recursos que o movimento do século XX colocou a disposigzo.

Como caracteristicas particulares da musica nacional brasileira, encontramos nestes Prelidios:

Quanto ao tratamento da linha melodica:
. Linsmo e simplicidade

« Emprego de elementos modais



» Melodia sincopada

. Preferéncia por frases descendentes, cantiveis com grande freqiiéncia de graus
conjuntos de facil entoagdo

. Cromatismo na melodia que segundo Mario de Andrade, “faz lembrar o timbre
anasalado que caracteriza o canto e o intrumental brasileiro.”

» Dobramento da melodia em intervalos de terga.

Quanto ao tratamento Harménico:
. Utihzacdo das escalas modais.
. Utiliza¢do de caracteristicas da musica urbana, que possui um vinculo maior com o
tonalismo. Ocorréncia de acordes invertidos.
« Acordesde4® 9 e 13
« Na auséncia do sistema da harmonia tonal, estabelece-a através do uso de notas de

pedal, movimentos de 5° na linha do baixo e notas que se resolvem linearmente.

Quanto ao tratamente ritmico:
. Emprego da sincopa.
» Células ritmicas e melddicas derivadas do ritmo popular brasileiro.
« Polirritmia.
» Ostinato.
« Alturas repetidas.

« Compassos de subdivisdo binana.

% ANDRADE, Mirio. £nsaio sobre a musica Brasileira. Op. Cit, p. 57.



Quanto ao tratamento da Textura e Timbre:
» Textura homofbnica.
« Tratamento polifonico.
« Mudanca de tessituras.
+ Acordes e pedais com efeitos timbricos, saltos intervalares em contraste com
estrutura acordal, s3o elementos que o aproximam das técnicas modernas do século

XX
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3.2.1. PRELUDIO N. 11
Addgio molto

3.2.1.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em 1963. Na selecdo para edigdo dos dois cadernos pela editora

Savart, o nimero deste Preludio é 14. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Métrica Textura/Timbre Dindmica Andamento
1" (c.1-8) C.,3/4,2/4 Acordal e baixo  |ppp,< >, f, rit Adagio Molto
em oitavas.

Acordes sustenta-
dos, exploragio
2% (¢.8-19) 3/4, C,2/4 da regido grave. |ff, >, p

Ressonincias.

Figara 11 ~ Estrutura do Prelddio N. 11.

A analise demonstra que a subdivisdo da pega em se¢les esta articulada pela textura que se altera

a partir do compasso 8.
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SOBRE O MATERIAL

Através da técnica de analise da “Teoria dos Conjuntos™ foi possivel compreender que O
material empregado nesta peca ¢ formado por 4 comuntos e suas respectivas variagbes. O

material e suas variagdes ndo seguem nenhuma ordem estipulada, apenas se sucedem.

Conjunto 1 Variacdes do conjunto 1
(c.l} (c.2)
3 rf\ :';.3 g"___ I -
- p . - -':""1! e ﬂ#"g “‘—#CW}:
ST e | B
g ° e —=
Lt et | 9 [
e o=
DR
g 4, 1.1-[0,1,3,6,7.8,]
o 7 ' (e11.12)
[
[0,1,3.5,6,10] 1d ¢ é L'! %’J, o
3 e, P ] =
e s
e e ———
3 E H
DRI et i Fe—
1.2-0,1,3,5,6,9,10]

 Ver item 1 neste capitulo 4 p. 89.
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(c.16-19) y
$
()] 1 ﬁ'""":
3 o
e T
hs <
P e e
% g — =
ba’ ~d e
plot = - =
Gk :
Ti———
e e e ]
f
7 =
s T Py b
Se il a o ha ] et
o e
1.3-]0,1,3,4,8]
Figura 11.1 — Conjunto 1 e suas variagoes.
Conjunto 2 Variac¢oes do conjunto 2
(c3.4) (c.5.6)
1 7] " : A ﬁ I ! - 0 N o )
N == e e P
o —— e SR =g e e
T T r— b I |? Z vit. pp
f ——
9 T - E‘G‘ .} g'@""r ’A? = - h‘:;,
o o A —————————— o T —
= - : S =t
[0,1,2,3,4,7,9] 2,1- [0,1,2,3,6,8,9]

Figura 11.2 — Conjunto 2 ¢ sua variaciio.
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Conjunto 3

(c.7.8)

#i L3 ] ! %7!"/’-‘-”—_-;}
SiE e

I e 3

[0,1,2,4,8,10]

Variacdes do conjunto 3

(¢.13.14.15)

be 2 pp
,’J’: z i 7 N ;
SF : =

]
-
Qi

ber -

3.1-[0,1,2,4,5,7,8]

Figara 11.3~- Conjunto 3 e sua variacio.

Conjunto 4

(¢.9.10)

<3
¢

/
¢

-
N

)

14

>

] e

N

=

OF 4 fd =
ol ¥

[0,1,2,3,4,6,7,8,9,10,11]

Variacio do conjunto 4

Linha do baixo:

(1-19)
; h B I E”]
# . r ; @D
[ «n W |2 9= . ey L
ANV T L~ ] LI
d i e

4.1~ {0,1,2,3,4,5,6,7,9,10,11]

Figura 11.4- Conjunto 4 ¢ sua variagao.
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CLASSIFICACAO DOS CONJUNTOS

O conjunte 1 € um Aexacorde com sua forma primaria [0,1,3,5,6,10]. Este conjunto apresenta em
sua estrutura caracteristicas melddicas e utiliza em suas variagdes a interpolagio e omissdo de
elementos. A variacio 1.1 apresenta as mesmas caracteristicas melodicas com omissdo €
mnterpolagio de elementos; a variacdo 1.2 utiliza a interpolacio e estd caracterizada pela
ressondncia e mudanca de registro; a variacfie 1.3 tem carater predominantemente timbrico, por
sobreposigdo de sons em registros diferentes do instrumento. O vetor intervalar do conjunto

original é <2,3,3,2,4,1>100, havendo maior ocorréncia do intervalo de classe 5,7. IC 5,7.)%

O conjunto 2 € um heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,3,4,7,9]. Apresenta em sua
estrutura caracteristicas melodicas que permanecem apoiadas sobre acordes sustentados pelo
pedal direito do instrumento. Utiliza apenas uma variagdo, empregando omissio e mterpolagio de
novos elementos, porém se mantendo com o mesmo tamanho.O vetor intervalar do conjunto

original € <4.4,4,3,4,2>. Ha maior ocorréncia do intervalo de classe 4,8. IC 4.8.

O conjunto 3 € um hepfacorde com sua forma primaria [0,1,2,4,8,10]. Sua estrutura ¢ acordal e
apresenta apenas uma variagdo, utilizando omissio e interpolagio de novos elementos, e
influéneia sobre o fimbre. O vetor intervalar do comjunto original é <2.,4,2.4.1,2>, mantendo a

mesma igualdade em ocorréncias sobre os intervalos de classes 2,10 e 4,8. IC 2,10 ¢ 4,8.

O conjunto 4 esta organizado sobre a escala cromatica(0,1,2,3,4,6,7,8,10,11]. Apresenta duas

variagOes e na peca, € responsavel pela alteraco na textura e no timbre e pela condugio da linha

1% ver sobre vetor no item 1 deste Capitulo, &4 p.93.
1% Ver equivaléncia na masica tonal na analise do Prelidio 20 3 p.267.



320

do baixo. E o comunto que enfatiza o apice da peca, empregando ressonancias e uma dindmica

mais intensa. A figura abaixo mostra a distribuigio dos conjuntos e suas variagdes na pega.

Secio Compasso Emprego dos conjuntos
1% {c.1-8) 1 Conjunto 1
2 Variagdo 1.1
3.4 Conjunto 2
5.6 Variagdo 2.1
7.8 Conjunto 3
2%c.8-19) |9.10 Conjunto 4
11.12 Variagio 1.2
13.14.15 Variacio 3.1
16.17.18.19 Vanagdo 1.3
1.19 Linha do baixo

Figura 11.5- Distribui¢iic dos conjuntos e variacdes na peca.

RELACOES ENTRE OS CONJUNTOS

Estes conjuntos se relacionam entre si por apresentarem tamanhos (conjuntos 2 e 3) e conteudo

intervalar semelhantes, como também caracteristicas estruturais similares quanto & textura

(conjuntos 1 e 2). Verifica-se que os vetores intervalares destes conjuntos estdo representados

por todas as classes de intervalos.
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CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

O ritmo empregado nesta peca tem como principal caracteristica o emprego do contratempo
observado em véarios segmentos da linha melodica. A métrica se alterna entre 4, 3 ¢ 2 tempos,
porém mantendo a unidade na seminima. N3o se observam relagbes entre ritmo e os conjuntos

utilizados na peca.

(c. 1-6)
Tyt AT o Ty

Figura 11. 6 - Ritmo em contratempo na linha melddica.

1

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura da peca € de linha melddica e acordes. Toda formagio dos conjuntos tem como base
uma estrutura melodica e acordal, com excecdo do  conjunto 3, no qual apenas se apresenta
acordal. Os conjuntos 1, 2 e 3 ficam associados a fimbres mais suaves, definindo um contorno
meléddico, e o conjunto 4 a timbres mais intensos, por motivo da alteracio na textura, de ser o
apice da peca e ainda de conduzir a linha do baixo. A Dindmica, articulagdes e expressdes
empregadas colaboram com a clareza timbrica e de textura. A superposi¢io de registros do
instrumento sobre a variagdo 1.3 nos compassos 16-19, sustentados por um pedal prolongado, €

outro recurso da diversidade timbrica.
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CONSIDERACOES FINAIS

A peca emprega quatro conjuntos € suas variagdes que se justapSem, utilizando interpolagdes e
omissdes de elementos responsaveis pela unidade da pega. A unidade ¢ ainda alcangada atraveés
da similaridade dos conjuntos na estrutura, € pela unidade de tempo mantida, a seminima. A
linha melddica tem na sua principal formagfio os comjuntos 1, 2 € 4 e suas variagdes.
Estabelecendo relagbes com a estrutura da musica tonal, pode-se verificar que o ponto de maior
tensdo no discurso musical ocorre nes compassos que empregam o conjunto n. 4,(compasso 9 e
10). Observa- se ainda que o emprego de cada conjunto, bem como suas vanagdes, estdo
separados por uma barra de compasso dupla, o que pode sugerir a intencdo do compositor em

demonstrar isso. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se:

» Emprego de quatro conjuntos & suas variagoes.
+ Justaposi¢io do material.

» Duas se¢des articuladas por textura e timbre.

« RelacgBes intervalares entre os conjuntos.

+ Acordes que formam uma linha melddica.

« Emprego da escala cromatica na linha do baixo.
» Meétrica varidvel,

« Ritmo da linha melodica em contratempo.

» Timbres articulando certos conjuntos.

» Ressonéncias.

« Exploragdo do registro grave e agudo do piano.
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3.2.1.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca € possivel tomar algumas decisdes

quanto a performance:

« Realizar o toque legato e cantabile para a linha meléddica, reservando sempre as
intensidades mais evidentes, o que permite uma maior definicio do contorno
meloddico.

» Obter controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da pega,
principalmente a atenc@io nas estruturas acordais, onde deve-se sobressair a nota
superior.

« Escolha adequada do dedilhado visando contribuir para um controle da sonoridade .

« Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno
meladico.

» Observar as variedades de articulagBes e de indicagbes de dindmica bastante
sugeridas pelo compositor, o que contribui para dar énfase ao contorno melodico.

» Proporcionar um deslocamento seguro dos saltos sobre a linha do baixo, que sdo
mantidos com o uso do pedal direito do piano.

» Observar criteriosamente as notas longas dos acordes sob a linha melddica, que
devem ser mantidas, para que o som nio desaparega ao realizar a troca do pedal
direito.

« Em alguns casos, como nos compassos 9 a 12 € 16 a 19, o pedal direito do piano

deve ser mantido pois neste caso a prioridade sera a ressonéncia dos sons.
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3.2.2. PRELUDIO N. 12
Andante com Moito

3.2.2.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em 1963. Na selecdo para edigio dos dois cadernos pela editora

Savart, o nimero deste Prelidio é 15. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Métrica Textura Timbre Dinamica | Andamento
Unica:(c.1-7) 6/8 Polifdnica Uso dos 3 po<> Andante com
registros do piano,
intervalos de 7% e Motto
9* harmomnicas e
(c.8-15)| 6/8, 5/8, 3/8 Acordal, melodicas, pedal, | ppp. pp.p. ff ' = 100
estruturas subito,f, ¢
Polifénica acordais, <>
intervengdes por
pausas.

Figura 12 - Estrutura do Prelidio N. 12.

A anélise demonstra que a peca nfio apresenta subdivisSes em se¢des. Pode-se estabelecer no
entanto, dois segmentos dentro desta segdo Unica, por ocasido de uma alteragiio na fextura: ©
primeiro segmento encontra-se em um contorno melddico muito bem caracterizado (c. 1-7) e no

segundo segmento prevalece uma estrutura acordal com pausas e ressondncias (¢.8-15).
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SOBRE 0 MATERIAL

Através da técnica de analise da “Teoria dos Conjuntos” ™ foi possivel compreender que o

material empregado nesta pega ¢ formado por 2 conjuntos € suas respectivas variagdes:

Conjunto 1 Variag¢6es do conjunto 1
) (c2)
[
- LT — -
¥y A
70 Fid *1— '{; )l"i = lr:_r—_ -
e S i n—
P D ! |
— 7 -
“ be oy X X 2
Z =% o e e
5 iﬁ e
== S
3]
[0,1,2,4,5] 1.1-}0,1,2,4,7,8]
c.4)
‘h 8:){.;#*
e [ 2 = o
ba ol
1@ =
Vel
J g - LD m—
==
135, —
Chy b # -
1.2-[0,1,2,6,8]

1% Ver item 1 neste capitulo 3 p. 89.
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Figura 12.1 - Cenjunto 1 e suas variagoes.

Conjunto 2
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Variacoes do conjunto 2
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Figura 12.2- Conjunto 2 e suas variacdes.
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CLASSIFICACAO DOS CONJUNTOS

O conjunto 1 pentacorde com sua forma primaria [0,1,2,4.5]. Este comjunto aparece em sua
forma variada por expansio, omissdo, interpolaciio de elementos e verticalizada em diferentes
configuracdes ritmicas. Estas variacBes sfo os recursos adotados para gerar variedade 4 pega.
Este comjunto e suas variagbes empregam a textura polifdnica na maioria das vezes. O vetor

intervalar do conjunto original ¢ <3,2,2.2.1,0>'" ¢ o intervalo de classe 1,11. IC 1,11"% |

O conjunto 2 é um hexacorde com sua forma primaria [0,1,3,4,8,9]. Este conjunto aparece em
sua forma variada por omissio e interpolagio de novos elementos. Este conjunto e suas variagdes
apresentam caracteristicas fimbricas e grande variedade na textura. O vetor intervalar deste

conjunto € <3,1,3,4,3,1>, havendo maior ocorréncia do intervalo de classe 4,8. IC 4,8.

Encontra-se ainda um conjunto 3, que se apresenta na linha do baixo [0,1,2,3,4,6,7] e em uma

variagdo nos compassos 5 e 6 [0,1,2,3,4,5,6,8.9].

Conjunto 3

[0,1,2,3,4,6,7]

Figura 12.3- Conjunto 3.

19 yer sobre vetor no item 1 deste Capitulo a p. 93.
194 Ver equivaléncia na milsica tonal na analise do Preladio N. 20, 4 p. 267.
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A figura abaixo mostra a distribuicio dos conjuntos nas pecas:

Compassos Emprego dos conjuntos.
1 Conjunto 1.
2 Variagdo 1.1.
3 Conjunto 2.
4 Vanacdo 1.2,
5.6. Variagio 2.1 e conjunto 3 justapostos.
7 Vartacdo 1.3.
8.9 Variagfo 1.4.
10.11 Vartagdo 2.2 e varniagdo 2.3 justapostos.
12.13.14.15 Varia¢do 1.5 e variagio 1.6 justapostos.
1.15 Linha do baixo, conjunte-3

Figura 12.4 — Distribuic¢io dos conjuntos na peca.

RELACOES ENTRE 0SS CONJUNTOS
Os conjuntos 1 e 2 apresentam distingdo quanto ao tamanho e quanto ao conteudo intervalar,
apenas se¢ relacionam quanto as formas de variagio, utilizando omissdo e interpolagdo de

elementos. Estes procedimentos unificam e ajudam a estruturar a pega.




CONSIDERACOES SOBRE RitmoO

Nos primeiros compassos (¢.1-7) a pega mantém um pulso constante sobre uma colcheia,
articulado pelas 3 vozes. A linha superior determina o direcionamento na pecga e contribui para a
fluénecia. Ocorrem mudangas de métrica (¢.9.10) ¢ a unidade de tempo se alterna entre colcheia e
seminima pontuada, o que gera diversidade 4 peca. Para isso, o compositor usa barras duplas,
agrupando os compassos com as mesmas caracteristicas quanto & unidade de tempo. O conjunto
n. 2 se revela como o que mais sofre alteragBes ritmicas na pega e em muitos trechos ocorrem

contratempos intercalados por pausas. Esta sutil diversidade ritmica gera variedade e interesse.

+ 3 .
é . } T E“ é :4‘:; v
v = JF sibito -
_— [ h
A Lhe
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) ’
ppp JF
= ol
e Ry
*w b" F

Figura 12.5 — Variedade Ritmica e mudanca de métrica (¢.8-9).

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura da pec¢a justapde trechos polifdnicos com intervengdes da estrutura acordal. Este
procedimento ¢ responsavel pela subdivisio da peca em dois segmentos. A diversidade timbrica
ocorre através: da exploragio de toda extensio do piano; das notas longas do baixo e pela

mudanga abrupta da dindmica.



CONSIDERACOES FINAIS

Os conjuntos 1 e 2 80 as  células geradoras'® deste Preludio. A diversidade da pega ocorre no
dmbito do ritmo, com a alternincia da unidade de tempo e do uso do contratempo; da textura gue
subdivide a pega, da mudanca abrupta da dindmica e do aproveitamento abrangente de toda a
extensdo do piano. A unidade € alcancada através da utilizac8o constante dos conjuntos e suas

variagdes. Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se:

« Emprego de dois conjuntos como células geradoras.

s Justaposi¢do de material formado pelos conjuntos.

« Relacgdes entre as formas de varia¢do dos conjuntos.

» Emprego da escala cromatica na linha do baixo.

»  Uso da dindmica abrangente com mudangas subitas.

» Justaposi¢do de texturas.

»  Seco unica com dois segmentos articulados pela Textura.
- Exploracfo de toda a extensio do piano.

« Mudanca de métrica.

195 UIma célula é um conjunto de alturas, (tipicamente de 3 ou 4) que com suas transformacdes e/ou em combinacio
com outras células constituem a base da melodia/harmonia de uma obra. Elas sdo transformadas com maior liberdade
do que os motives, podem aparecer simultaneamente, melodicamente e com qualguer tipo de figuracio ritmica.
TUREK Ralph.1996. Op. cit. p.373.



3.2.2.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura € o material empregado na pega ¢ possivel tomar algumas decisGes

quanto & performance:

« Obter controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da pega, procurando
diferenciar os toques nos diversos segmentos, hinha melodica e condugio dos baixos,
reservando as intensidades mais evidentes aos segmentos melodicos.

. Escolha do dedilhado visando contribuir para um controle da sonoridade .

« A linha do baixo ¢ mantida com o uso do pedal direito do piano, devendo ficar
estando atento a fluéncia e projegio das frases.

» Atengdo especial as pausas que entrecortam os compassos e interrompem o discurso
musical. Estes sfio elementos que proporcionam interesse a¢ ouvinte.

» Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno
melodico.

. Observar indicacdes de dindmica sugeridas pelo compositor, o que contribui para dar
énfase ao contorno melodico e gerar diversidade.

- Proporcionar um deslocamento seguro dos saltos sobre regides distintas do teclado,
ndo permitindo a interrupgo do discurso musical.

« Em algumas situagGes o uso do pedal direito do piano tem como prioridade a

ressondncia dos sons.Observar os compassos 9,12,13,14 ¢ 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 sele¢io para edigio dos dois cadernos pela editora

Savart, o numero deste Preladio € 16. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio

Meétrica

Textara/Timbre

Dindmica

Andamento

Unica:(c.1-3)

{c.4-5)

{c.6-8)

Com quebra na
periodicidade

dos tempos

Linha

melodica,semicontra-

ponto.
intervengoes

de estrutura acordal.

Sermcentraponto,
Arpejo, ressonincias
staccattos.

p,> Fil.

D, cresc.<

mp.pp.ppp

Lento

Figura 15 — Estrutura do Preladio N. 15.

A analise demonstra que a peca ndo apresenta subdivisGes em segbes. Pode se estabelecer no

entanto trés segmentos dentro desta se¢do Unica, pela presenca de uma fermata sobre barras de

compassos, suspendendo cada um. A alteracdo na textura também contribui para separar o Gltimo

segmento.
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- . - 3= I ; - i - -
Através da técnica de analise da “Teoria dos Conjuntos™” foi possivel compreender que o

material empregado nesta pega € formado por 4 conjuntos e suas respectivas variagdes:

Conjunto 1
(c.h)
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|
/

n i oy

F A D I3.X 3 bl )
fom v :
Dj ]

[0,1,5,7.9]

Variacdes ritmicas do conjunto 1
(c.2)

j} L i |
143 - (e 27 ] P
b= b
[y J—
1.10,1,5,7,9]
(c.5)
=) I o B _
@ F — S P —
) 2

1.2 [0,1,5,7,9]

Figura 15.1 — Conjunto 1 e suas variacies.

Conjunto 2

)

Variagées do conjunto 2

2

1,

PN T D

T

1B} %

i Y8 Y

2.1 [0,1,2,3,5] - variacio ritmica

1% Ver item 1 neste capitulo 4 p. 89.
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Figura 15.2- Conjunto 2 e snas variacoes.

Conjunto 3

©.2)

] . b
. £ o 1 B [ 1§
s |y ¥ [uF.#] Ll 1
\_I\/ For ) Lol | 1§
[}

10,1,3,4.5,7,8]

Variaciio de conjunto 3

{c.8)

LI

]

N

3.1[0,1,3,7,8]

Figura 15.3- Conjunto 3 e suas variaces.




Conjunto 4 Variacoes do conjunto 4
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Figura 15.4 — Variacoes do conjunto 4.

CLASSIFICACAO DOS CONJUNTOS
O conjunto 1 é um pentacorde com sua forma primaria [0,1,5,7,9]. Este conjunto aparece como
linha melddica e utiliza sempre 0 mesmo registro no instrumento. A variagdo utilizada € sobre o

aspecto ritmico, pois manifesta-se inalteravel, na sua forma original. O vetor intervalar do
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conjunto original ¢é <1,2,1,3,2,1>'"" havendo maior ocorréncia do intervalo de classe 4,8. IC

4.8'% | Este conjunto tem um frifono em sua constituigio.

O conjunto 2 também € um pentacorde com sua forma primaria {0,1,2,3,5]. Este comunto
aparece acompanhando a linha melddica, porém no compasso 3 assume o papel do contorno
melodico. No compasso 7, representa um compasso de passagem para o fim da peca. A variacdo
utilizada neste conjunto se faz por alteragdes ritmicas, extensdo do conjunto e omissdo de

elementos. O vetor intervalar do conjunto original é <3,3,2,1,1,0>, havendo maior ocorréncia do

intervalo de classe 1,11 ¢ 2,10. IC- 1,11 e 2,10.

O conjunto 3 é um heptacorde com sua forma primaria [0,1,3,4,5,7,8]. Este conjunto aparece
sobre as duas linhas da peca e promove mudancas na textura. A unica vartagio utilizada neste
conjunto se faz pelo emprego de um subconjunto. O vetor intervalar do conjunto original €
<4,3.,4,5,4,1>, havendo maior ocorréncia do intervalo de classe 4,8. IC 4,8. Este conjunto tem

um #ritono em sua formacio.

O conjunto 4 é um fetracorde com sua forma primaria [0,1,2,4]. Este conjunto aparece pela
primeira vez no compasso 5 como extensio da linha do acompanhamento. A variagdo utilizada
neste conjunto se faz por alteragGes ritmicas, transposi¢do € subconjuntos. O vetor intervalar do
conjunto original € <2,2,1,1,0,0>, havendo maior ocorréncia do intervalo de classel,11 € 2,10. IC

1,11 € 2,10. figura abaixo mostra a distribuigdo dos conjuntos sobre a pega:

%7 yer sobre vetor no item 1 deste capitulo, 4 p. 93.

' Ver equivaléncia na miisica tonal na analise do Pretadio N.20,a p. 267.



Secio Compassos Emprego dos Conjuntos
Unica: {¢.1-3) I Conjuntos 1 e 2 sobrepostos
2 Conjuntos 1.1 e 2.1 sobrepostos até¢ 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 linha 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 — Distribuicio dos conjuntes na peca.

RELACOES ENTRE OS CONJUNTOS

Os dois pentacordes nio apresentam relagido quanto ao seu conteudo intervalar, apenas quanto a

sua estrutura: os dois pentacordes (conjuntos 1 e 2) enfatizam uma textura linear e um serve de

base de acompanhamento para o outro. Apesar de se apresentarem em tamanhos diferentes,

portanto serem distintos, o comjunto 2 apresenta similaridades com o conmjunto 3 quanto ao

contendo intervalar. Os dois apresentam um maior numero de ocorréncias na IC 48 e

apresentam um #rifono em sua constituigo. A mesma observagdo € feita quanto ao conjunto 2

(pentacorde) e o conjunto 4: os dois apresentam um maior nimero de ocorréncias na IC 1,11 e

2,10 sem a presenga de frifonos. Os conjuntos 3 e 4 se relacionam por serem os Unicos que
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apresentam transposi¢des e subconjuntos como forma de variagdo. Estes procedimentos unificam

e ajudam a estruturar a pega.

CONSIDERACOES SOBRE RITMO

O Ritmo contribui para criar o efeito de contragdo da linha melodica através da redugdo ritmica
no segundo compasso. A fermata sobre as barras separam as linhas. No final, o ritmo da linha
melddica se torna mais lento, criando um senso de cadéncia. A pega n3o contém métricas
escritas, o numero de tempos € irregular e a unidade de tempo pode permanecer sobre uma
seminima. Uma sutil polirritmia sobre os conjuntos 1 e 2 e a variedade ritmica articulada sobre os

conjuntos desestabiliza € contribui para a diversidade na pega.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Os conjuntos empregados na peca servem de fundamento para a diversificagiio quanto a textura
ao timbre. Observa-se gque os comuntos 1 ¢ 2 e suas variagdes apresentam um perfil linear e sdo
os responsavels pela maior diversidade ritmica na pega. O conjunto 3 € o que apresenta maior
diversidade timbrica: notas prolongadas, acordes, ressonénica de pedal, mudanca de regido no
piano e articulagBes diferenciadas. O comjunto 4 assume uma textura linear cujo enfoque
timbrico é quanto a ocorréncia dos grandes saltos. Observa-se também que este comjunto

apresenta uma transposi¢io.
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CONSIDERACOES FINAIS

A peca ¢ uma miniatura constituida de apenas 8 compassos, com separagdes por barras, porém
ndo indicados. Apesar disso, n3o apresenta economia quanto ao material utilizado, empregando 4
conjuntos e suas variaghes. A unidade e a variedade sdo alcangadas pelo forte perfil dos
conjuntos, que exercem funcio diferenciada quanto 4 textura e ao timbre. A recorréncia do
mesmo conjunto na conducio da linha melddica e as demais relagdes estruturais ajudam a

unificar a peca. Como sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se:

- Emprego de quatro conjuntos e suas variagDes.

« Secdo tnica com trés segmentos.

« Linha melodica.

» Ressonéncias.

» Exploragio de toda extensdo do piano.

« Justaposi¢do e sobreposicio do material dos conjuntos.
« Conjuntos articulando a textura e o timbre.

« Métrica irregular.
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3.2.3.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAOQ

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pega € possivel tomar algumas decisdes

quanto a performance:

« Realizar toque legato e reservar a intensidades mais evidentes para a linha melodica.

» Diferenciar os toques nos diferentes segmentos da pega: contorno melddico e
emprego de ressonancia através do pedal e de acordes prolongados.

« Escolha adequada do dedilhado visando contribuir para um controle da sonoridade.

« Na auséncia da métrica escrita e sendo esta irregular, convém adotar a seminima
como unidade de tempo.

« O pedal direito do piano deve ser utilizado tendo em vista a condugio da linha
melodica e alguns compassos sustentando alturas.

» Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno
melodico.

» Observar a escrita ritmica bastante variada nesta pega, pois ele contribui para criar o
efeito de contragdo da linha meléddica e o senso de cadéncia, além de ser o principal
elemento gerador de diversidade.

» Observar que as fermatas sobre as barras de compasso separam as frases e vem
sempre apds um ritardando. Construir cada uma de modo que isto fique muito claro.

» O ultimo acorde deve ser sustentado sem o apoio do pedal, para que possa sobressair

as notas em stacatfos da linha inferior.



3.2.4.1. PRELUDIO N. 16

Andante

3.2.4.1.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Prelidio foi composto em 1963. Na selegdo para edicio dos dois cadernos pela editora

Savart, o numero deste Prelidio € 13. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio

Modo

Métrica

Textura/Timbre

Dinamica

Andamento

Unica: {c.1-5)

(¢.6-16)

Coda (c17-20)

Locrio

Locrio

3/4

2/4

Melodia entre
soprano e linha do
baixo em
movimento
cromatico.Repetico
de alturas.

Melodias com base
nos motivos e suas
varia¢des. Uso de
VAarios registros,
ressonancias.

Textura acordal
Acordes com
sobreposi¢do de
quartas e quintas,

cresc. poco a poco

mf > < acentos, sfz
pp.p

p, dim., ppp

Andante

Figura 16 - Estrutura do Prehidio N. 16.

A peca apresenta uma Unica seco com dois segmentos, uma introdugdo de um compasso, € uma
pequena Coda. Esta subdivisio é determinada pelo contorno melddico, inserindo uma melodia

na linha do baixo € pela mudanca da métrica.
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O estudo das estruturas internas mostra que este Preludio tem como principal elemento gerador
os Motivos e suas variagOes. Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento através de

109

variagDes, fo1 usada a técnica de Arnold Schoenberg. ™ As colocagtes de Schoenberg enfatizam

a importancia que o motivo basico e suas variagdes assumem nesta pega.

CONSIDERACOES SOBRE A MELODIA
Este Preludio € formado por dois mofivos melodicos e variagBes. No 1° segmento (c.1- 6) este
motivo se apresenta na linha superior na maioria das vezes na repeticdo literal'’®, apresentando

sutis variagdes com relagdo & ritmica:

Motivo 1
{c.2)

E——

Figara 16.1 -~ Motivo 1. Compasso 2.

O segundo motivo aparece na linha inferior iniciando o 2° segmento no compasso 6. Observe que
nestes compassos houve a sobreposi¢iio dos dois motivos, motivo 1 na linha superior e motivo 2

na linha mferior;

1% SCHOENBERG, Amold. 1996 Op. Cit. p. 35.
Y0 Repeticoes literais- preservam todos os elementos e relagdes internas, s3o repeticdes exatas. SCHOENBERG,
idem,p. 37,



346

Motive 2
(c.5-8)

Figura 16.2 ~ Motivo 2. Compasse 5-8.

O procedimento de variagdes dos dois motivos se deve principalmente ao carater ritmico. A

figura abaixo demonstra estes procedimentos:

Motivo 1 Motivo 1.1 — com redugio ritmica e repeti¢io dos
elementos.
{c.2)
(c.4)
4] { K I

Motivo 1.2 — com alteragio ritmica e mudanga da

meétrica.

{c.6.7).

P T —
e R

e R

3] ﬁ 3 ui ;

Figura 16.3- Motivo 1 ¢ suas variacdes.
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Motivo 2
(€5.6.78.9) ; _
[,
e s
e E SEm— — ¢
~ »
| L

Motivo 2.1 — com redugfo ritmica, e acréscimo de uma nota no final que se mantém prolongada.

(c. 16-20)
o T S, e T T —
T e Lybe | EE [z uf
‘,n i - F N Lk " 1 i
D Lo b - L
| ; 4 | E—
- L,.__;-. L._‘—— i[__,,____?..w—J 3 ﬁ %;

Figura 16.4- Metivo 2 e sua variagio,

Com a intengio de observar outras caracteristicas destes motivos, foi utilizado juntamente com os
parimetros de analise dos Motivos de Arnold Schoenberg, a técnica “Teoria dos Conjuntos™ .
Tendo como nota movel para o 1° Motivo a nota reb e para o 2° Motivo a nota fa, e colocando na

sua ordem normal, obtém-se as seguintes classes de alturas :

Motive 1

{€.2)

ij

¢

3
]

Ao

! Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 deste Capitulo, 4 p. 89.
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Motivo 2
(c.5-9)

e /___/_—‘-:-EJ———-,.__;
p=== = =====c= =
) F F ] —

I———
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7 t !¢ Fo) —
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[0,1,3,5,10]
Motivo 2.1
e L be | e EE e wf

L L ; : T
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Figura 16.5 ~Motivos e Classes de Alturas,

Com base nesta analise, pode-se observar que o material formado pelos motivos e suas variagdes
esta organizado em modos diatSnicos a partir de elementos da escala modal. Ao considerar a nota
reb do motivo 1 incluido no motivo 2, obtém-se o0 modo ldcrio em sol. A analise do contomo
melodico do motivo 2 apresentado nos compassos 5 a 17, demonstra que a altura inicial (sol} ¢

um ponto de origem e de conclusfio. Os saltos apresentados no motive 2 complementam a



expansido e contracdo deste contorno melddico, realizados sobre largo uso dos registros do

instrumento.

CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

Ao se considerar a nota /o do motivo 1 como uma apojatura e o so/# como enarmdnico de la b,
observa-se a predomindncia dessa friade na linha superior. A coda enfatiza acordes com
sobreposi¢do de quartas, quintas e segundas acrescentadas. Iniciando-se na Introdugiio, a linha
do baixo realiza um movimento cromdtico descendente que finaliza com uma Cadéncia sobre G-
C — F, e no final se articula sobre os baixos G —~ D — 4 . A figura abaixo especifica estes

exemplos:

Triade: — o sol# como enarmonica da o b.

{c. 2-16)

o}

bu

Acordes com sobreposicio de quartas, quintas e segundas

acrescentadas:

{c.19)

L

P d

i Y q" -
% -

et
)
i p> ]
5 i
k3




Movimento cromatico na linha do baixo. Cadéncia: G- C —F.

(c.1-6)
F’*'_Il.—’_[}’ﬁ—_—_—'
- »

&

Movimento cromético na linha do baixo. Cadéncia Final: G —

D-A.

(c.17 - 20)

Figura 16.6 — Llementos estruterais da harmonia.

CONSIDERACOES SOBRE RITMO

O Ritmo se apresenta regular, com uma variagio pelo emprego de grupos de gquiditeras
articulados pelo motivo 2 e acordes na Coda, em 3/4, que tem um efeito de ralentando ritmico.
Este material ritmico, associado 4 textura acordal na Coda colaboram para a diversidade ritmica

da peca. A mudanga da métrica se intercala entre 3/4 e 2/4, e nfo ocorre variagio do tempo.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE
A textura estd estruturada sobre melodias nas linhas superior e inferior, melodia acompanhada e
de uma pequena estrutura acordal. A diversidade timbrica é alcancada através: da exploracdo de

toda a extensdo do piano, e da seqiifncia de acordes paralelos com sobreposigio de quartas e
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quintas. Segundo Persichetti, “a colocacdo 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

,)I - o~ . -
20 uso da dindmica varia de acordo com o

segunda menor uma fextura mais forte.
direcionamento do contorno melodico e oscila entre as gradagdes que separam ppp e mf. Nesta
pega, 0 compositor explora a capacidade de reverberagio harmdnica e acustica, quando faz uso

dos diversos registros do instrumento.

CONSIDERACOES FINAIS

A peca tem sua estrutura com base em dois motivos melddicos e variagbes. Estes motivos se
relacionam por apresentarem elementos comuns da escala modal locrio fato que proporciona
unidade & peca. A diversidade de timbre, textura e variedade ritmica geram variedade. Como

sintese dos procedimentos composicionais verificam-se:

« Emprego de Motivos e variagGes.

» Meétrica invanavel.

» Variagdo na Dinamica.

. Exploragio de varios registros do piano.

« Uso simultdneo de trés registros do piano.
» Ressonincias

« Textura linear e acordal.

12 PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op. cit., pp.113-114.
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&*

Elementos estruturais como: modo locrio, triades, acordes com sobreposicdo de

quintas € quartas com acréscimos de segunda, escala cromdtica, quidlteras.

3.2.4.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura e o material empregado na pega € possivel tomar algumas decisdes

quanto a performance:

Realizar o toque legaio e cantabile para a linha melddica, mesmo quando
apresentada na linha inferior da peca, reservando sempre as intensidades mais
evidentes, o que permite uma maior definicao do contorno.

Verificar as indica¢Ges de dindmica que varia de acordo com o direcionamento do
contorno melodico e oscila entre as gradacBes que separam ppp e mf.

Na estrutura acordal em alguns compassos, dar énfase a nota superior do acorde para
que fique em evidéncia uma linha condutora.

Escolha do dedilhado visando contribuir para um controle da sonoridade .

Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno
melodico.

Proporcionar um deslocamento seguro dos saltos cruzando tessituras na linha
melodica.

O uso do pedal direito do piano deve valorizar o contorno melédico, projetando-o
com clareza, com excegdo das anotacdes de sustentar pedal direito do piano que

neste caso a prioridade ¢ a ressonancia dos sons.
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3.2.53. PRELUDIO N. 17

Lento

3.2.5.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preltdio foi composto em 8- I — 1963 e dedicado a Giséle Santoro. Foi estreado por Alex

Blin, Mannheim, RFA em 1983. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secao Centro | Métrica Textura/Timbre Dindmica Andamento
Introdugdo(c.1-7) | Si b 2/4 Linha melédica com |p Lento
1% (c.1-34) acompanhamento em |p,pp

ostinato. 7 melddicas
2% (.35-62) ni 2/4 cromaticas paralelas, |cresc..dim.pp.

pedal.

Figura 17- Estrutura do Preladio N. 17.

A peca apresenta uma pequena Introduciio e duas se¢Bes. Esta subdivisio é determinada pelo
contorno melodico ¢ pela Cadéncia inserido no final de cada sego. O estudo das estruturas
internas mostra que este Preludio tem como principal elemento gerador os Mofivos e suas
variagdes., Para a analise do Motivo e seu desenvolvimento através de variagBes, foi usada a

113

tecnica de Arnold Schoenberg. ™ As colocagdes de Schoenberg enfatizam a importéncia que o

motive basico e suas variagdes assumem nesta pega.

13 SCHOENBERG, Arnold. 1996, Op. Cit.. p.35.
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CONSIDERACOES SOBRE A MELODIA

Basicamente a linha melddica esta estruturada sobre um Motivo ritmico e melédico com dois
elementos ( a e b) que se desenvolvem em seqiiéncias. Estes motivos caminham por intervalos de
4% ¢ 5% intercaladas por uma progressdo em graus conjuntos ascendentes e descendentes. O
carater lirico e a continuidade do movimento permitem o efeito de uma cangio continua repetida

na 2* se¢do. A partir do compasso 47 , a melodia reforga o centro mi da peca.

Meotivo 1

(c.89)

Figura 17.1 — Motivo 1,

A figura abaixo demonstra os procedimentos de variagdes deste motivo.
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Motive 1

(€89

Motivo 1.1 — com redugio do primeiro intervalo do

(c. 10.11)

11
) |

i o—

£y
AN

%F,—_ﬁ{\

Motivo 1.2 — Mudanca de diregio e prolongamento

do motivo,

(c.12.13)

L
T #
_@ T
[ A
N b
Motivo 1.3 -~ Transposi¢io e prolongamento do
motivo.
(¢.14.15.16)
l 1 I iy f
e = — =

%,

Motivo 1.4 — Transposi¢do e alteragio intervalar.

(. 17-22)

.

]1
l

|
|

L I8
:ﬁ;
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Motive 1.5 — Transposi¢do, altera¢do intervalar e

prolongamento.
(c.27-30)
# ] T -T_ il
|
6=,
[ RS e R
5 ~ ™ ™ .
= R o— e S
. L I L

Figura 17.2- Motivo 1 e suas variagdes.

Com base nesta analise, pode-se observar que o material formado pelo motivo e suas variagGes
esta organizado em modos diatdnicos a partir de elementos da escala modal. Na linha melodica
encontram-se elementos dos modos dorico e edlio, frases curtas e cantavels, e na maioria das

vezes uma tendéncia por frases descendentes:

Modo

Ja # edlio

A si b edlio com 7+
o

F A 1
!{?\ 1

‘."‘.‘

A mi eolio com 7+




mi dorico
W.
2)

Figura 17.3 - Elementos modais da linha mel6dica.

CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA

O motivo de acompanhamento é formado por intervalos melddicos de 7% menores paralelas que
caminham em movimento cromatico ascendente e descendente. A cadéncia encontra seu ponto de
articulagio nos seguintes compassos:

»  Compassos 24 -25 - F- Bb’

. Compassos 32-33-F - Bp ™"

. Compassos 58-60 — B”/- g™ 7™

Seqiiéncia de 7%

paraie_las melodicas I .h /— o ,!L D . /{)’1 . e

~ motivo de Fag—7 = i
acompanhamento. " ‘ e

Linha do baixo em | Introdugio (c. 1-7)

movimento

cromatico. é: — b# # ) .

1% segdo (¢.8-34)
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Cadeéncia {c. 58-60)

[} ‘% 1 1 i ::.
791 D3 e rd > —t | i
B - Em G e
D B e N | BT -
B - F 2 k.
2 3 R ~—

ril.

TS
1

§ )
?"ﬂ
p

Figura 17.4 - Elementos estruturais da harmonia.

Ralph Turek considera como “paralelismo cromdtico: quando uma estrutura harmonica ¢

mantida na sua forma exata em movimentos paralelos sobre um cromatismo. "'

CONSIDERACOES SOBRE RITMO

A regularidade ritmica € alcangada através do emprego da sincopa em ostinato encontradas no
motivo de acompanhamento e da ritmica constante sobre a linha melodica. A métrica permanece

em 2/4 e a variagdio do tempo ocorre no empregoe dos ritardandos estabelecidos pelo proprio

compositor.

" TUREK, Ralph. 1996.0p. cit. p. 294.




Motivo de acompanhamento -
Motivo ritmico da linha melodica

Ostinato

J D

-
L ]

o
T ~e
1 -8

Figura 17.5 - Motives ritmicos,

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A caracteristica principal quanto & textura € a presenga continua do ostinato com uso de um pedal
no motivo de acompanhamernto, que conduz uma linha melddica expressiva. O emprego desse
pedal sobre cada grupo de sincopa da énfase a condugio cromatica ascendente e descendente do
baixo. A peca ndo apresenta diversidade timbrica, as articulagles, tessituras e dindmicas

sugeridas pelo compositor permanecem estiveis durante a pega.

CONSIDERACOES FINAIS |

A peca se caracteriza pela presénga de uma linha melodica vocal, lirica e expressiva, sobreposta
a um ostinato em 7" melddicas sincopadas, que se deslocam em movimentos cromaticos
ascendentes e descendentes. A presenga constante deste material ajuda a unificar a pega. Como

sintese dos procedimentos composicionais verificam-se:
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Emprego de um Motivo e suas variagdes.

Seqiéncia sobre intervalos de 4™ e 5% intercaladas por graus conjuntos como
processo gerador da linha melodica.

Motivo de acompanhamento em ostinaro.

Meétrica estavel.

Textura sobre uma linha melodica vocal sobreposta a ostinato.

Cromatismo na linha do baixo.

Elementos estruturais: sincopa, escalas modats e tonais, pedal.

3.2.5.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca é possivel tomar algumas decisdes

quanto & performance:

Realizar um toque legafto, cantabile ¢ expressivo para a linha melddica, com uma
continuidade quase sem quebras, reservando sempre as intensidades mais evidentes.
Realizar com regularidade ritmica o ostinato em sincopa do motivo de
acompanhamento, tendo o cuidado para que com o emprego de tempos rubatos, ndo
descaracterize este nitmo. A flexibiidade ao contorno melédico ocorre
principalmente nos rifardandos.

Intensificar o cresc. do compasso 47 ao 52, onde o objetivo é dar énfase a nota mi

que € o centro.
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» O emprego do pedal do piano deve dar énfase a0 movimento cromatico da linha do

baixo.
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3.2.6. PRELUDIO N. 18

Lento

3.2.6.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preladio foi composto em 1963. Na selecdo para edicdo dos dois cadernos pela editora

Savart, o namero deste Prelidio € 17. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Meétrica Textura/Timbre Diniamica Andamento
1 (c.1-10) 2/4 Linha melodica, pedal. |p,>,pp, rit. Lento
Ressondncias:Mudanca
de registro.

Stacattos, ressondncias,
2%c.10-16) |2/4 mudanca de registro. pp. ppp
Grandes saltos.

Figura 18 — Estrutura do Preladio N. 18.

A analise demonstra que a pega esta subdividida em duas se¢Oes, articuladas pelo conjunto que se

constitul no material.

SOBRE O MATERIAL

Através da técnica de analise da “Teoria dos Conjuntos”™*> foi possivel compreender que o
p D

material empregado nesta pega € formado por 1 conjunto e suas variagdes:

15 Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 deste capitulo 4 p. 89.
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(12.13.14)
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Figura 18.1- Conjunto 1 € suas variagées,

CLASSIFICACAO DOS CONJUNTOS

O conjunto 1 é um Aeptacorde com sua forma primana [0,1,2,4,5,7,10]. Este conjunto, Onico

empregado na pega, aparece em sua forma variada por acréscimo e omissio de elementos,
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variagdo ritmica, subconjuntos e uma transposigdo. As variagdes 1.1 a 1.7 tem como base uma
estrutura em ostinato, conduzindo uma linha melodica. A variacio 1.8 conclui a 1* segdo. As
variacdes 1.9 e 1.10 também apresentam diversidade quanto 2 textura, com grandes saltos e
ressondncias € exercem influéncia sobre o #imbre. O vetor intervalar do conjunto original €

42> havendo maior ocorréncia do intervalo de classe 3,9. IC 3,9.1 A figura abaixo

ER-

<3,3,5,4

mostra a distribuigdo do conjunto e suas variagdes sobre a pega:

Secio Compassos Emprego dos Conjuntos
1* (c.1-10) 1 Conjunto 1
2a10 Variagio 1.1,1.2,13,14,15,16,1.7e18
Justapostos.
2* (10- 16) 10.11 Variagio 1.9
12.13.14 Variagio 1.10
15.16 Variagio 1.11

Figura 18.2 - Distribuicieo do corjunto e variacGes na peca.

CONSIDERACOES SOBRE RITMO

A variag@o ritmica presente colabora para gerar variedade ao contorno melodico da pega. A

polirritmia  se faz utilizando um mesmo subconjunto [0,1]. A métrica invanidvel, aliada ao

' Ver sobre vetor no item 1 deste capitulo.a p. 93.
7 Ver Equivaléncia na musica tonal na analise do Preladio 20, a p. 267.
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emprego de guidlteras, com destaque principalmente para a 2° se¢fo, gera uma inconstincia

ritmica e cria variedade.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

As variagdes do conjunto empregados na peca servem de fundamento para a diversificagio
quanto a textura € ao timbre. Este conjunto e suas variagdes preservam um perfil harménico e
melodico com caracteristicas exclusivamente timbricas . cruzamento de tessituras, grandes saltos,
articulagdes diferenciadas e dindmica em pp e ppp. Um ostinato ritmico e a nota fa do conjunto

permanecem no baixo por toda a extensio da primeira segdo.

CONSIDERACOES FINAIS

A unidade da peca ¢ alcangada através do emprego de um unico conjunto. A variedade é
alcangada através das onze variages do conjunto que apresentam caracteristicas distintas quanto

a textura, timbre e ritmica. Como procedimentos composicionais, verificam-se:

« Emprego de um conjunto e suas variagdes

+ Duas secOes.

» Contorno melodico com transposigio.

» Ressonincias.

« Meétrica irregular.

« Justaposi¢do do material.

« Vanagdes do Conjunto articulando a textura e o timbre.

 Organizagdo ritmica sobre quialteras e polirritmia.
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3.2.6.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca é possivel tomar algumas decisdes

guanto a performance:

« Realizar toque Jegato e cantabile para a linha melddica, permitindo que esta fique
em evidéncia.

« Escolther um dedilhado adequado visando contribuir para um controle da sonoridade.

. E fundamental que o intérprete trabalhe no sentido de projetar os diversos planos
sonoros da peca, nos acordes que acompanham a melodia principal.

. Utilizar o pedal do piano articulando a linha melédica na primeira secdo e tirando
proveito da ressonancia dos sons da segunda sec@o.

« Dar continuidade a hinha melédica mesmo quando ela se transporta para a regido
mais aguda do piano.

« Utilizar tempos rubatos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno
melodico.

« Observar que a estrutura ritmica da peca ¢ responsavel pela variedade no contorno
melodico da pega. Na primeira segdo manter preciso o ostirato sobre a linha inferior,
procurando salientar a voz intermediaria, superada apenas pela linha melodica
principal.

« Observar o sinal de > articulando sempre o desenho da 2° menor ocorrente na hnha
melodica e intermediaria. Esta articulagio sobre uma 2* menor c¢ria um ambiente

melancélico a pega.



3.2.7. PRELUDIO N. 19

Allegro grotesco e barbaro

3.2.7.1. ANALISE DA ESTRUTURA

371

Este Preladio foi composto em 1963. Na selecdo para edicdo dos dois cadernos pela editora

Savart, o nimero deste Preladio é 18. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secao Métrica Textura/Timbre Diniamica Andamento
12 (c.1-9) 2/8,3/8 ,7/16, HomofOnica. Acentos, ¥ Allegro
e stacattos, explora¢do de Grotesco e
2* (c.9-18) 2/8,3/8,7/16 |todos os registros, . p.pp.pPP, < Bdrbaro
saltos,pedal,deslocamentos g N=
32(c.19-28) 16/16,7/16,3/8 |dos acentos. f<
4/16, 3/16
Coda(c.29 -32) |7/16, 6/16, <
5/16

Figura 19 — Estrutura do Prelidio N. 19,

A analise demonstra que a pega esta subdivida em trés se¢des mais uma Coda, articuladas pelos

contrastes da dindmica e do ritmo.
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SOBRE O MATERIAL

il : ’
& | foi possivel compreender que o

Através da técnica de anilise da “Teoria dos Conjuntos
material da peca é formado pela escala cromatica apresentada em conjuntos. Os compassos sdo

articulados por estes conjuntos.

Conjunto 1 Variacoes do conjunto 1
(c.1) {c4)
e §
- ol : !%
CH> . H 4 ir)
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. 9‘ w7 4] [
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N e
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fo] 3
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[0,1,2,10] 1.1-[0,1,2,10]- variacdo ritmica

(¢.17.18)

\\
iiny

1.2-[0,1,2,10] — T9

"% Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 deste capitulo, 4 p. 89.
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Figura 19.1- Conjunto 1 ¢ saas varia¢des.

Conjunto 2

(3}
P
TN
- A [ Lé | o
== ! he—J
) 8 i f fan
.) (1)
— -
W
- *3 é
_f?‘ § ¥
- \ 741‘,’
[s)
. H
i - I
A —————+
Y "

Variacdes do conjunto 2

(.6}

o

¢

N
R R
TN

[

I

.
A YERL

oY

e
Qéﬁha

ity

yaL

5 i
i : 1
Ful Y] 1
B 5 1 v — ——— |
d'ﬁ
2.1-[0,1,7]




374

(2930
f —: —_ =Y ~+
10 T T
i -
—
’: L4 a
KL o
ALY T *
;&
5 i i
-
=7 A - -
» ¥
[
P H
i ‘
———
1
7 i
Y = = -
be
.
o}
> 4
F o8 =
 f as. oy %
S ) o
Y "

2.2-[0,1,2,7]- variagfo ritmica

Figura 19.2- Conjunto 2 e suas variagdes.

Conjunto 3
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-
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Lm._m:fm3.._____1 v
===~
1 R éI;,'Ls
4 ;
& o — ﬁummlif__a__._ri
o =Y "
[0,1,2,3.4,5,9]

Figura 19.3 — Conjunto 3.
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Conjunto 4 Variacdes do conjunto 4
(c.8) €9
i‘}: - = e xS e
Z 45— & :
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4.1-[0,1,2,3] - varagdo ritmica

(c.25)
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Figura 19.4- Conjunte 4 e suas variagdes,
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Conjunto S
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Figura 19.5- Conjunto 3.

Conjunto 6
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Variacdes do conjunto 6
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{c.32)
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6.2-[0,1,2] — variagdo ritmica

Figura 19.6- Conjunto 6 ¢ suas variagies.

Conjunto 7

(©.24)
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Figura 19.7- Conjunto 7.
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CLASSIFICACAO DOS CONJUNTOS

O conjunto 1 é um trefacorde com sua forma primaria [0,1,2,10]. Este conjunto aparece em sua
forma vaniada por transposi¢do, alteragbes ritmicas e verticalizadas. Apresenta-se também
intmeras vezes repetidas literalmente e € o conjunto que mais apresenta varia¢des, estando
presente nas 3 Sec¢des, portanto tem predomindncia na pega. A varia¢dio 1.2 € Unica apresentada
com ressonancias (c.17.18), responsavel pela diversidade timbrica. O vetor intervalar do conjunto
original conjunto é <2,2,1,1,0,0>118

O conjunto 2 é um frefacorde com sua forma priméria [0,1,2,7]. Este conjunto aparece em sua

forma variada por alteragdes ritmicas e subconjuntos. Tem presenca somente na 1% secdo ¢ na

Coda, e sempre justapostos. O vetor intervalar deste conjunto é <2,1,0,0,2,1>.

O conjunto 3 € um heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,3,4,5,9]. Este conjunto aparece
apenas uma vez na 1° segio e ndo apresenta variag@io. Se subdivido em dois grupos, este conjunto

seria uma junc¢do dos conjuntos 6 e 7.0 vetor intervalar deste conjunto € <5,4,4,4,3>.

O conjunto 4 ¢ um fetracorde com sua forma primara [0,1,2,3]. Este conjunto aparece em sua
forma variada por alteragbes ritmicas e transposicbes. Apresenta-se também imimeras vezes
repetidas literalmente. Tem presenca na 1° e 3* segles e € o responsavel pela finalizagiio da 1*

segdo. O vetor intervalar deste conjunto € <3,2,1,0,0,0>.

118 yer sobre vetor no item 1 deste capitulo, 4 p. 93.
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O conjunto 5 é um tricorde com sua forma primaria [0,1,8]. Este conjunto aparece apenas uma
vez, iniciando a 2* Secdio e ndo apresenta variagio, E responsivel pelo contraste ritmico
proporcionado pela nota longa sobre uma fermata (¢.10). O vetor intervalar deste conjunto €
<1,0,0,1,1,0>.

O conjunto 6 ¢ um #ricorde com sua forma primaria {0,1,2]. Este comjunto aparece em sua forma
variada por altera¢Oes ritmicas e transposigoes. E o conjunto responsavel pelo contraste gerado
em funcdo do timbre na 2* segfio e também finaliza a peca.O vetor intervalar deste conjunto

original ¢ <2,1,0,0,0,0>.

O conjunto 7 é um fefracorde com sua forma primaria [0,1,2,6]. Este conjunto aparece apenas

uma vez na 3® Se¢do e ndo apresenta variagdo. O vetor intervalar deste conjunto € <2,1,0,1,1,1>.

A figura abaixo mostra a distribuicio dos conjuntos e suas variagbes na peca:

Compassos Emprego dos conjuntos
1* Segdo 1.2.3 Conjunto 1
4 Vanagio 1.1
5.6 Conjunto 2 e variagdo 2.1 justapostos
7 Conjunto 3
89 Conjunto 4 e variagio 4.1 justapostos
2% Sego 9.10 Conjunto 5
11.12.13 Conjunto 6 e variagiio 6.1 justapostos
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15.16
17.18
3% Segdo 19.20.21
2223
24
25
26.27
28
Coda 293031

32

Conjunto 6 e variagdo 6.1 justapostos.
Variagio 1.2

Conjunto 1

Variagdo 1.3

Conjunto 7

Variagdo 4.2

Conjunto 4

Fragmento [0,1]

Variacdo 2.2

Variagdo 6.2

Figura 19.8 — Distribuicio des conjuntos e variacdes na peca.

RELACOES ENTRE OS CONJUNTOS

Todos os conjuntos

constitui¢do, apresentando maior nimero de ocorréncias na classe de intervalos IC 111
Também se relacionam pelo fato das formas de variag@o utilizarem o mesmo procedimento:

alteragGes ritmicas e transposigio. A estrutura dos conjuntos mantém-se em textura homofonica.

apresentam relagdo quanto ao

Todos estes procedimentos unificam a pega.

39 yer equivaléncia na misica tonal na analise do Prelidio N. 20, a p. 267.

conteudo intervalar, quanto a sua
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CONSIDERACOES SOBRE RiT™mO

Nio se observam relagdes entre ritmo e conjunto empregados na peca. Este Prelidio apresenta
uma ritmica bastante complexa, organizada a partir do emprego de guidlferas. A figura abaixo
demonstra exemplos da ritmica empregada. A métrica e sua unidade de tempo estarfo

demonstradas ao lado:

Métrica Compassos
{c.4) L
T T (25 Y
B [ e
; 5
[ #1
Tr——% P
be 4
=
i
)
b}
‘P- 3
= U
. -
-it Fid
T ¥
€ ; 14
I S
¥ i w e —
o e R Fz
LA — o h U
L -
L ™ 2
.5
oy
- A — L -
w = —
NSV ]
S £
= I
<y 3 ¥
N o
= | 7‘—/ ¢

Figura 19.9 - Ritmica em quidlteras,
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Outro material observado € a mudanca constante da métrica, incluindo o uso de 7/16 | 6/16, 3/16
e 5/16. Esta divisdo irregular, associada aos deslocamentos dos acentos, proporciona uma

constante flutuacio do tempo.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A fextura da peca € homofonica. A diversidade timbrica é encontrada apenas na utilizagdo de
todas as regides do instrumento, grandes saltos e uso do pedal sustentando os sons; o carater
percussivo se desenvolve em acentos e stacatfos por toda a peca. A dindmica permanece quase
inalterada entre f e ff , exceto pequenas intervengdes em p, pp e ppp, o que colabora para gerar
um contraste. A freqiiéncia de pausas nos 1* tempos dos compassos gera um efeito de suspensio

e ndo periodicidade.

CONSIDERACOES FINAIS

A unidade da peca € alcangada pelo emprego dos sete conjuntos. Estes conjuntos exercem a
fungio de articuladores e contribuem no fimbre. A diversidade é alcangada através do emprego da
ritmica, com freqientes mudancas de métrica e dos deslocamentos de acentos ritmicos. Como

sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se:

» Emprego de 7 conjuntos e suas variagdes.
» Trés segdes e uma Coda.

« Justaposi¢io de material formado pelos conjuntos.
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Relagdes entre contetdo intervalar e formas de variagdo dos conjuntos.
Ritmica complexa com organizagio sobre quialteras.

Métrica irregular.

Textura homofbnica.

Grandes saltos e dispersio entre 0s registros do pianc.

Freqiientes mudancas da métrica.

Uso de compassos ndo convencionais.

Pedal sustentando sons,

3.2.7.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAQ

Conhecendo a estrutura € o material empregado na pega sera possivel tomar algumas decisdes

quanto a performance:

Para ressaltar a intencio de grotesco e bdrbaro, deve-se buscar uma sonoridade
percussiva, devendo deixar o pulso firme, mantendo uma certa rigidez.

O toque seco e stacatfo deve ser intencional. A percep¢io do timbre especifico exige
do intérprete conhecimento no que se refere aos ataques e aos sons extraidos.

Uma dificuldade na pega é a escrita ritmica que é bastante complexa e variada,
organizada a partir de quidlteras. Se torna necessdria subdividir em colcheias,
praticando fora do mstrumento para que haja uma melhor interiorizagio destes
desenhos.

Proporcionar um deslocamento seguro dos saltos sobre as varias regiGes do piano.

Sugere-se que se estude estes saltos por reflexos.



384

L 3

Para as notas situadas na regido grave do instrumento, deve-se realizar stacatfos
muitos curtos, por se tratar do registro grave do instrumento onde a ressondncia €
maior, € para que ndo continue a ressoar sobre a nota seguinte.

O pedal do piano € bem utilizado, apenas em alguns compassos, o que deve ser
respeitado, pois sugere variedade timbrica.

O intérprete deve respeitar os acentos sobre as notas e as indicagOes de dindmica.
Estes recursos associados ao emprego do pedal do piano proporcionam variedade a

peca e geram interesse.



3.2.8- PRELUDIO N. 21

Andante expressivo

3.2.8.1. ANALISE DA ESTRUTURA
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Este Preltdio foi composto no Rio de Janeiro em 1962. Na selegio para edigio dos dois cadernos

pela editora Savart, o nimero deste Prelidio € 12, A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Seciio Modo Métrica Textura/Fimbre Dindmica | Andamento]
1*{c.1-7) Escala 3/8 Melodia com Sem indicacdo | Andante
cromatica acompanhamento. |de dindmica. | 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 Preladio N, 21,

A peca apresenta duas se¢les articuladas pelo contorno melédico e pela Cadéncia inserida no

final de cada secfio. O estudo das estruturas internas mostra que este Preludio tem como principal

elemento gerador um Motivo e suas variagDes. Para a analise do motivo basico e seu

desenvolvimento através de variagdes, foi usada a técmica de Arnold Schoenberg.'® As

colocagdes de Schoenberg enfatizam a importincia que o motivo basico e suas variagdes

assumermn nesta peca.

10 SCHOENBERG, Arnold. 1996. Ops Cit._p.35.



CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Esta peca apresenta um Motivo basico como elemento gerador e variagbes. Este motivo esta

presente nos dois primeiros compassos na linha superior:

Motive 1

©1.2)

L\ 20 )

Figura 21.1 — Motivo basico com dois fragmentos 2 ¢ %

Este motivo, de carater melodico, € composto por dois fragmentos (2 e &) e apresenta no decorrer
do discurso musical, procedimentos de variagBes tais como: transposigfo, alteragio ritmica,
seqiiéncia, repeticdo de elementos do motivo e inversfio. Quanto ac motivo e suas variagdes,

Schoenberg observa:

“0 mofive geralmente aparece de maneira marcante e caracteristica no
inicio de uma peca. Os fatores constitulivos de wm motivo sdo intervalares e
ritmicos, combinados de mode o produzir um contorno que possui,
normaimente, uma harmonia inerente. [ JUm motivo aparece
continuamente no curso de uma obra: ele ¢ repefido. A pura repeticdo,

porém, engendra monotonia, ¢ esta 56 pode ser evitada pela variagdo. i

% jdem ibidem.
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A figura abaixo demonstra estes procedimentos:

€3 Moetivo 1.1- (a) com
g ornamentagio ritmica.
! H b
{0 i :
(c.4.5.6) Motivo 1.2 —~ Transposigio,

inversdo e ampliagdo de {(a) e

gm amplia¢io da linha melddica de

* (®).
I L
y P [~
o
{c.11-13) Motive 1.3 — Transposigdo de
N S (a) e (b) com alteragio ritmica e
| B e WP -
%1 = — ampliacdo de (b).
L3
(.14 Motivo 1.4 — Transposi¢do de
J Fi: {b) com alteragio ritmica por
" .

& e acréscimo de uma nota.

©
(c.15.16) Motivo 1.5 — Transposigao,

ampliacdo ritmica de (b).

=t
{c.17-20) Motivo 1.6 — Seqiiéncia de (b).
- = = =
:#;‘,j’ - e Y . £ S e ek S £ oo

Figura 21.2 — Motive 1 ¢ suas variagdes.
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Juntamente com a analise do Motivo basico da pega, serdo aplicados os parametros da técnica

. . »l2
“Teoria dos Conjuntos”'*

. a fim de que se possa observar outras caracteristicas. Considerando
como a primeira nota do motivo basico Do=0, encontram-se as seguintes classes de altura'”

na linha meiddica da pega (levando-se em consideragdo todas as alturas apresentadas apenas uma

vez):
Motivo 1 Variacoes do Motivo
(1.2) (c.3)
1 5 w
L | ; = MQME% | o |
‘;)u (% ] & —
4 1 4 ] le A
S M SO . e | : |
l\:mu ¥ ; W
¢ Dj
0,1,2.34
{9993] 1'1_10’1’3}
(c.4-6)
? L LA |
g : : r~ i
L (3]
9 7} = = E
£
8
Y,

1.2 - [0,1,3,10]

%2 Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 deste Capitulo, 4 p. 89.
123 Qualquer altura e todas as suas transposigdes € enarmdnicos . Os nameros de 0 a 11 se referem as alturas
diferentes em semitons ascendentes.
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1.3 -10,1,3,5]

{c.14)

ﬁ';”

eé')’i:a
(

1$

y
N
A
o
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(c.17-20)
i : S
T fhx"" " ‘. %
L T A U 1" RN s s v el

L 2]

f

i 1 =)
s

AN

)

1.6 - [0,1,3,5,7]

Figura 21.3 — Motive e Classes de Alturas.

Com base nesta analise pode-se confirmar que o material formado pelo motivo e suas variagdes
esta organizado a partir de elementos da escala modal(dé e sol frigio) e cromdatica. Segundo Joel
Lester, “/...] é bastante comum a combinagdo de comjuntos usando escalas diaténicas e

. = v 2 4
conjuntos enfatizando semitons.”"’

As formas de variagdes incluem o emprego de subconjuntos,
transposi¢io, omissdo e extensdo de elementos em diferentes configuragdes ritmicas. Estas
variagdes s#o os recursos adotados para gerar variedade a peca. Qutra caracteristica quanto ao

movimento da linha melddica na 1° seglio é a presenca do  centro’™ mi apresentadas sempre

com ornamentagdes.

1241 ESTER, Joel. Analytic Approaches to Twentieth Century Musica. New York: WW Norton.1989, p. 155
125 Sobre centro ver rodapé anglise do Prelidio Tes Yeux N.1, 4 p. 153.




391

Elementos estruturais da linha melodica

Elementos das escalas {c.1-2)

cromdtica e de do frigio {c. 1- |. j B ===§
;ﬁ § + ‘ ! —— 5

11) CRE T 5

Escala de sol frigio (c. 12 -21). |(c.13.14.15)

; ——

[ e ; ;
-433"‘ i ‘i P P '.I Lb
e — % e
G g ‘ 7

Ormnamentacdes sobre a nota | (c.3-6)

mi.

Figura 21.4 —Outros elementos da linha melddica.

CONSIDERACOES SOBRE A HARMONIA

Observa-se que o material harmdnico de maior predominincia sdo os intervalos de 7° menores
paralelos construidos sobre um pedal. Os acordes construidos sobre estes intervalos formam

sétimas e nonas, e apresentam relacdo cromdtica mediante entre si'*® em alguns trechos. Os

'%® Duas tonalidades de mesma natureza apresentam suas fundamentais separadas por uma 3* M ou 3°m.
KOSTKA Stefan. 1999. Op.cit, p.3.




392

compassos 5 a 7 formam uma Cadéncia — Dm’° — Am™, e nos compassos 19 a 21 ocorre uma

Cadéncia Perfeita sobre Fm7 - G” — Cm”- Cm. A figura abaixo especifica estes exemplos:

Intervalos de 7° menores | (c.1-4)

paralelas. ! Y .
B i Rt - -
Z s —
-~ | H
, !
- 1 hs
T 5

Acordes de sétimas.

Acordes de nonas.

Relagdo cromdtica

mediante (1* se¢io).

Bbm7 Dm7 Bbm7

Cadéncias. Dnr’ >~ Am”  |(c5-7)
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Cadéncia Perfeita- Fm’' - | (1921}

G” - Cm”- Cm.

e b ;
e T ——— - -
T s b 4 o »

i

ki vl = yB—Y L

=Y " :7 ’ DE
L d " _ W/‘
“M.W

Figura 21.5 — Elementos estruturais da harmonia.

Ainda com referéncia aos acordes empregados nesta peca, convém citar que este tipo de acorde
com 7* menor apresenta correspondéncia com as escalas do modo frigio’”’, fazendo coeréncia

com © material harmonico e melddico utilizados.

CONSIDERACOES SOBRE RIiTMO
A principal caracteristica € o emprego de uma célula ritmica na linha melodica, que aparece
modificada no decorrer da peca. Estes grupos alterados funcionam como ornamentos na

formacdo da frase melddica.

127 CROOK.Hal. How to Comp. A study in Jazz Accompaniment. A dance Music.
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Célula ritmica Variacoes
. ©«.2)
g N '
(¢.3)
{c.4)
g AT .+
(c.3)
(c.16)
Qiljadddadag

Figura 21.6- Célula ritmica e variacdes.

A regularidade ritmica ¢ alcancada através do equilibrio simétrico, que mantém um pulso
constante em uma métrica 3/8. A variagio do tempo ocorre somente no emprego do ritardando,

no compasso 16, estabelecido pelo compositor.
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura da peca € a de uma melodia com acompanhamento. O timbre se caracteriza pelo
emprego dos acordes de 7° e 9 durante toda a pega e sustentagio do pedal nos compassos
finais das cadéncias. A articulagfo das notas permanecem as mesmas (fegafo) € o compositor ndo

faz nenhuma indica¢do de dindmica.

CONSIDERACOES FINAIS

A pega apresenta variedade de material como escala cromdtica e modes. A harmonia mantém
uma relagdo cromdtica mediante em alguns trechos e em outros se movimenta por 7 paralelas.

No final da secdo forma uma Cadéncia Perfeita.

£ be
SR
£ A
= ]
Bm? Dm7 Am79  Bm7 Dm7 Gm7 FmiM Cm7 Fm7Ad G7 Cm79Cm

Figura 21.7 — Acordes estruturais do Prelidio N. 21.

Como sintese dos procedimentos composicionais verificam-se:

. Emprego de um Motivo e suas variagGes.

. Linguagem modal e tonal.



» Métrica invaridvel.
« Textura de melodia com acompanhamento.
. Elementos estruturais: acordes de 7% e 9% | escalas modo frigio e cromdtico, pedal,

célula ritmica.

3.2.8.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca ¢ possivel tomar algumas decisdes

quanto a performance:

« Realizar um toque legaro e cantabile na linha melddica

. Controle do pedal do piano visando a sustentag¢io da harmomnia.

« Proporcionar ao ouvinte o0 momento do apice da pega no compasso 12, conduzindo a
linha melédica até este ponto.

. Escolha adequada de um dedilhado visando um melhor controle da sonoridade.

» Utilizar tempos rubafos para modelar e criar uma certa flexibilidade ao contorno

melddico.



3.2.9. PRELUDIO N. 22
Andante

3.2.9.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em 1963 em Genebra com o subtitulo: “Trés Preludios sobre uma
série”, fazendo referéncia aos trés Prelidios N. 22 - 23 e 24. Foi estreado por Jocy de Oliveira
em St Louis, USA, em 1966. Na selegdo para os dois cadernos pela editora Savart, 0 namero deste

Preludio é 19. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Métrica Fextura/Timbre Dinimica | Andamento| Técnica
Unica: Linha melddica, pedal,| pp > ppp Andante Série de 3
(c.1-7) |3/4,Ce2/4 ressondncia, 7° e 4%
sons
(c8-12) |2/4 Linha melédica em pp > ppp
saltos, pedal sobre

tercas,ressonincia e
mudanga de regido.

Figura 22 — Estrutura do Preludio N. 22,

A pega apresenta uma se¢do umica subdividida, em dois segmentos. Estes segmentos sdo

articulados pela mudanga na figuragio ritmica e na textura.

ANALISE DA SERIE

A peca ¢ estruturada sobre séries de 3 sons cujos intervalos sdo de ( 2° e 7%} e (2* € 3%). A figura

abaixo demonstra estas series:
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Séries de trés sons

cl2) h
Y, Sttt SO
Zm-TM {e o S————
Y]
7
(c.3) 7
4 —VY
2m -7m- Redugdo de T —————
'_} [ S—
intervalo z
(c.4) 70
7m -2m- Inversio da £ 2 =
ey —
ordem dos intervalos do he G
c. 3.
(€.5)
™ - 2m ~ Inversdo da 2
ordem de intervalos do c. =oF L ——
@W“Tm__
1.
{c3.4) 22
2m -7dim —Redugdo de R prr—p——
intervalo v =
6
(c.6) A 7 o
™ -2m—~1Idemc. 5 A, 7
T;’ o 23
(c.8.9) . Z
2m - 6 dim —Redugio de H——————————bor—
.W——'—M =
intervalo. 6
(€.9.10) o
8 bo to
6M - 2m -~ Mudanga de Hfpto
intervalo. v z
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(c.11.12) 7
M- 2m -~Inversio da c #ﬁ 7 &
ordem dos intervalos do € © T
c. 1.
(c.4)
- A 3

3m -2m - Reducio de s

:@:“mﬁ;}::t_—:—g
mtervalos ) 3%

Figura 22.1- Séries de trés sons no Preladio N. 22.

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

A linha melddica da peca € articulada pela série de trés sons nas duas secOes. O primeiro
segmento (compassos 1-7) se caracteriza por um perfil melédico descendente(c. 1-5) e em
seguida ascendente (¢. 6-7), o que propicia a delimitacio dos segmentos das se¢bes. Apenas duas
combinagdes movimentam o segundo segmento (c. 8-12), sustentadas por um grupo de dois sons
executados em tempo fraco, ¢ na linha superior, um novo perfil melodico: grandes saltos com

alternincia ritmica € cruzamento de tessituras. A figura abaixo demonstra o perfil melddico da

peca
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Perfil melodico descendente. €.1-5)

e
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Perfil melddico ascendente. (¢.6-7)
=
» -
7 e Jfg
&ie e
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Perfil melodico: grandes saltos  (¢.8-12)
-~ M r N /;
e alterndncia ritmica. b .
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&t e z 1
v L, L4
3‘_\%\.._...—» S §

Figura 22.2- Perfil melodico de Preladio n. 22.

CONSIDERACOES SOBRE RiT™MO

A caracteristica principal deste Prelidio quanto ao aspecto ritmico € a presencga no 2° segmento
das tercas executadas em partes fracas de tempo e do emprego das quidlteras sobre a linha
melodica. Estes elementos contrastam com o 1°, articulam os dois segmentos e geram variedade

a peca. Os compassos se alternam entre 3/4, C e 2/4.
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CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura ¢ baseada em uma linha melodica, sobreposta sobre dois pedais também de trés sons:
fa- solb — mib e as tercas harménicas(solb — mib), articuladas nas partes fracas dos tempos, 0 que
nos permite fazer uma alusio a Armnold Schoenberg ~ Pequenas pegas para piano op. 19 n. 2
(observar figura 22.3). O fimbre se caracteriza pelo emprego dos pedais indicados pelo
compositor e pelos saltos da linha melodica, que se cruzam entre soprano e baixo(figura 22.4). O

carater trangiiile € sugerido pela dindmica que durante toda a pega permanece pp e ppp.

P espress.

Figura 22.4 — Timbres: pedal ¢ saltos na linha melédica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os conjuntos de trés sons, sucessivos e sirnultdneos, formam a estrutura da pega e a articulam em
uma se¢do de dois segmentos. Estas séries estdo organizadas sobre intervalos de 2* ¢ 7% que no
decorrer da peca se apresentam transpostas, com inversdo da ordem dos intervalos € com
variagdes de reducdo intervalar. O perfil melédico associado ao ritmico traz variedade & pega. O
compositor se refere & técnica praticada nesta pega: “/[...J] comecei uma espécie de reforno as
técnicas que usei na parte dodecafonica ou com serialismo meu, e escrevi aiguns Preludios para
Piano, tanto que tenho trés Preludios de uma série e um deles é sobre uma série de 3 notas
somente. [...] "%, Porém, foi possivel perceber através da analise, que nesta peca ndo foi utilizada

a organizacio da técnica de doze sons. As informacgGes do compositor sugerem seu uso de uma

maneira ndo ortodoxa, adaptando-a de acordo as suas necessidades expressivas.

3.2.9.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Para o intérprete ¢ essencial conhecer o material e a técnica de composi¢io da pega, para
compreender como estes se estruturam e constituem o todo da obra, sobretudo em um idioma no
qual seja inexperiente. A partir das questdes propostas na partitura, os procedimentos podem

seguir em conformidade com a tradi¢io na execugio:

» O intérprete deve-se concentrar nas séries de trés sons, dindmica e nas quidlteras que

aparecem na linha superior dos compassos 10-11 e 12.

128 SANTORO,Cliudio. Contando minha vida. Sem publicagio. Gravagio transcrita por Jeanette Alimonda, Acervo
Particular.
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O pedal do piano deve se manter na maioria das vezes sustentando varios
compassos, tirando proveito da ressonancia dos sons.

Dar énfase a linha melddica que deve prevalecer sobre as demais notas, embora
escrita na dindmica pp, sugere-se executa-la em p.

Como a peca ¢ regida por trés sons da série e mantém relagdo com a frase, deve-se
executar as primeiras notas com maior énfase e concluindo a frase com a nota
seguinte.

Deve-se também executar sobressaindo as notas da série melddica largamente

espagadas dos compasso 8 sobre as notas da hinha inferior.
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3.2.10. PRELUDIO N. 23

Allegro moderato

3.2.10.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em 1963 em Genebra com o subtitulo: “7rés Preludios sobre uma
série”, fazendo referéncia aos trés Prehidio N. 22, 23 e 24. Foi estreado por Jocy de Oliveira em
St Louis, EUA, em 1966. Na selecfio para os dois cadernos pela editora Savart, o numero deste

Preludio € 20. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Meétrica | Timbre/Textura Dinamica Andamento Técnica

1{c.1-6) |7/16 Monofomnica, £, acentos, cresc., pp | Allegro Dodecafonica
registros
4/16 graves,stacattos, | < Moderato
ressonancias.

Jh=90

28 (c.7-15) |7/16 Monofbnica,
stacattos,

ressondncias, Dp.J.cresc. decresc.
regido grave,
média e aguda. <>

3 (c.16-23) | 7/16 Trémulos, mf,cresc.,decresc.
stacattos, regido
grave, média e <>
aguda.

Figara 23 — Estrutura do Preladio N. 23.

A peca esta subdivida em trés seg¢des articuladas por separagdes por pausas e mudanga na textura

e timbre.
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ANALISE DA SERIE DODECAFONICA

A série estd apresentada nos compassos 1 e 2 nas linhas superior e inferior com apenas 11 sons,

assim distribuidos:

&

—
favy
L
S
N
h
o
w
o
S
pa

Figura 23.1- Série de onze sons.

Esta série de 11 sons aparece na sua forma Original apenas nos compassos 1 a 3.
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Figura 23.2 ~ Bistribuicio da série na forma Original . Compassos 1,2 ¢ 3.

Observa-se ainda a presenca da série na forma I0(duas vezes) ¢ R6( uma vez)'®. No Retrogrado
P ] . ~ - T

ocorrem permutacdes™’ | pausas e repetigdes e na Inversio ha omissio de notas, como nos

compassos 16 a 21. A série e suas variantes apresentam-se linear e verticalizadas e com excecéo

da forma Original, todas as outras sfo intercaladas por pausas.

129 = Inversdo da Original; R6= retrogrado na sexta transposicdo de semitom
'3 Permutacio= mudanca na ordem da série.
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090
B 'ab|C D Db |G A 'Eb |F K | F#
10
B 1D A#  G#  |A lEb  [Db G F IGb _ [Fb
RS
(B A Bb |Ab |D IC IGb |G | F ‘Db E
R6
'[c IBb B A |p# |C# |G |ab |Gb D |F

Figura 23. 3 — Formas da série no Prelidio ¥, 23.

TRECHOS COM A SERIE NO ORIGINAL, COM OMISSAO E PERMUTACAO

O0- Série Onginal

i 6.7 10-11-3
be '
}' ':}r/ ¥ ‘ » b | 143 ¥
H___: = é e
NIT P FL
e !}ﬁ a3t ﬁ:: /‘ae .3» s e ¥ "f
@ ';ff'g? = A L6 _} 7P
& - } -
=T b3 E J
2 5 B 2

Figura 23.4 -Omissfie da nota ré e permutacio. Compassos 4-7.



TRECHOS COM A SKRIE NA INVERSAO COM SONS VERTICALIZADOS,

PERMUTACOES E REPETICOES DOS ELEMENTOS:

T0- Série na Inversio.

32 3 16 16
-~ g S .

1 g 4] — Li);; 5 z

7~ = b 4 Ly 9% LI
L — 9 = : -
—_— i ==

pa— 7 . 4] 3.—5; ;
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Pp > e L =
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1 4 A1 it

Figura 23.5 ~Sons verticalizados. Compassos 7 -9,
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TRECHOS COM A SERIE NO RETROGRADO COM PERMUTACAO, REPETICAO E

INCLUSAO DE NOove ELEMENTO

R6- Série no Retrogrado na 6° transposigio.

.y 31 3-1
T ?D /—ﬁﬂ—h o e — ! e e—
) L, e = jw g 4 e ,ip::
en 10 _—_—— G Pl crese.
&3 t”‘ ] &) |z
7 % ey e o e
- i" bE' \ﬁr > b’ *
mfL ] L =
e EPESCe - e e B L £ =
<
—— ] P ol ‘}‘ LTy
?§ j-- == L & == ; : S
\“"—”’?‘#. \_:__%m/v
9 = Y N
66— 1 718 A— 7
4 9 ol

Figura 23.6 — Permutagio e repeti¢io dos elementos da série. Mi - novo elemento. Compassos 17 - 21.
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TRECHOS COM A SERIE NO RETROGRADO, COM PERMUTACAO ENTRE O$

ELEMENTOS

R6- Série no Retrégrado na 6° transposicio

o 218 2-14) 4 2-10 4 -5
— Pk ’ x = 5:-': = !:‘§ 43
B 5 % °F — 3 <t5—% G —
e j e
= I A s R \ —me— 7
g "‘M:M
L\: - L
£ 7 s | - ] i o
i L 7 e
T ; T e i r
i-3 -3 b i-3
» ! g /’""h\
. . l:’"\ . =
Bt ol
#L" - e e
117 g
T - 5 E'
s 7 i "4 T
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Figara 23.7- Permutagdo. Compassos 10 - 14,

TRECHOS COM A SERIE FRAGMENTADA

RS — Série no Retrdgrado na 5° transposigio.

4 2
= 2y s
35’5 [—l-
1 N N
=5 &= : =
=

Figura 23.8 — Fragmentos da Série RS5.Compasses 22 e 23,
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CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

Quanto ao contorno melddico, observa-se que pode ou nfo haver relagfo entre frase e série. A
primeira segdo (c. 1-6) apresenta duas frases, verificando-se que a primeira (at¢ metade do
compasso 3) apresenta imitacfio da série, e um perfil melodico ascendente; a segunda (¢.3 — 6)
utiliza os mesmos elementos com perfil melodico descendente. A segunda segdo (c.7-15) ¢
formada também por duas frases, das quais a primeira apresenta um perfil melodico ascendente ¢
descendente com grandes saltos (I0)}; a segunda, notas repetidas de R6. Neste caso, a relacio
entre frase e série fica bem evidenciada. A dltuma secdo (c. 16-23) se apresenta totalmente

independente das demais. A série empregada € R6 ¢ fragmentos de RS, com notas repetidas.

CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

A peca mantém uma pulsagdo constante sobre a semicolcheia, vaniando apenas no final da
primeira frase, pela presenga de um grupo em quidlteras. A regularidade dos movimentos
ritmicos com deslocamentos dos acentos métricos do compasso prevalece nas duas primeiras
segdes da pega. O andamento Allegro Moderato se mantém na métrica 7/16, com a excegdo para

um unico {compasso 5) onde é 4/16 .

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE
Este Prelddio explora o contraste das regides do piano e da dindmica, a sibita passagem para 0s
registros agudos e vice versa, com alteragfio da dindmica, reforgando o carater timbrico da peca.

O siléncio provocado no meio da peca( ¢.15) cria uma expectativa € prepara o ouvinte para um
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novo material, o frémulo que aparece na regifio média do instrumento e permanece até o fim da
peca, com sons que se¢ intercalam entre o grave e o agudo. A peca finaliza com a redugio na
textura e na sonondade, todo o material precedente dos compassos 16 a 21 se funde em uma

terga.

CONSIDERACOES FINAIS

Este Preladio esta organizado sobre uma série de onze sons, usadas nas formas Original, Inverséo
e Retrégrada na quinta e sexta transposigio. A série Original e Inversdo se apresentam com
omissio e permutagdo dos elementos, e a série na forma Retrograda com permutagio, repeti¢io e
por fragmentos. O compositor ao deixar de usar a série na sua seqiiéncia, com permutagdo,
omissdo e repetigdo demonstra que ndo faz uso ortodoxo da série dodecafonica, reservando-se

muita liberdade na concepc¢éo e no dominio das estruturas seriais.

3.2.10.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Para o intérprete ¢ essencial conhecer o matenial e a técnica de composi¢io da peca, para
compreender como estes se estruturam ¢ constituem o todo da obra, sobretudo em um idioma no
qual seja inexperiente. A partir das questdes propostas na partitura, os procedimentos podem

seguir em conformidade com a tradigdo na execug¢do:
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Executar muito claramente a série exposta nos primetros compassos, tendo como
direcionalidade as notas escritas em colcheias, principalmente as do compasso3, que
exigem um apoio maior. Os sinais de cresc. colaboram com isso.

Observar cuidadosamente a variedade nas articulagdes, buscando projetar de forma
clara atraves de varios tipos de toques: stacatfos, acentos e legatfo, salientando seu
caréater ritmico/melodico.

Dar énfase aos contrastes que o compositor sugere quanto as dindmicas e as pausas,
o que da um efeito de suspensio e instabilidade.

O trémulo dos compassos 16 a 21 devem ser executados com controle rifmico e um
movimento flexivel do pulso, com énfase as notas da m3o esquerda, que devem
prevalecer sobre o material citado.

Controlar a sonoridade da ferca no compésso 22. Esta deve ser executada na mesma
intensidade da ultima nota do trémulo. Todo o material precedente dos compassos 16
a 21 se fundem nesta terca.

Muito importante manter um ritmo preciso na pulsacio de uma semicolcheia em
andamento 4llegro moderato durante toda a pega.

Proporcionar um deslocamento seguro dos saltos sobre as varias regides do piano.
Dar énfase ao compasso em pausa {c.15), pois ele cria uma expectativa e prepara o

ouvinte para a entrada do #rémulo 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 Preltadio foi composto em 1963 em Genebra com o subtitulo: “7rés Preludios sobre uma

série”, fazendo referéncia aos trés Preludios N. 22,23 e 24. Foi estreado por Jocy de Oliveira em

St Louis, EUA, em 1966. Na selecio para os dois cadernos pela editora Savart, o niimero deste

Preladio € 21. A figura abarxo permite mostrar sua estrutura:

Secio Meétrica Textura/Timbre Dinamica Andamento Técnica
1*{c.1-4) 2/4 Homotonica pp Lento Dodecafs-
nica
2%(c.5-12) 5/8,2/4.3/4 Homofénica, |fdesc.,mp,cresc.
Heterofonica, <>
Mudanga de
regido,
pedal,ressonéncia.
3%(c.13-18) 2/4,3/8,4/8 Ressondncia,
mudanga de 2SSz pp.ppp
regido, acordes
em blocos.

Figura 24 — Estrutura do Preladio N. 24.

A peca apresenta trés se¢Oes articuladas pelas frases que se contrastam em textura, articulagdo e

timbre,
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ANALISE DA SERIE DODECAFONICA

A apresentagio da série aparece muito clara nos quatro primeiros compassos nas linhas superior ¢
inferior, respeitando a ordem de entrada das notas. Schoenberg comenta isso, quando fala sobre
seu Preladio da Suite op. 25 “Evidentemente, o requisito para usar todos os sons da série é
alcancado empregando-os tanto na melodia como no acompanhamento. *I*I De acordo com sua

apresentagio na pauta, a série possui 12 sons e pode ser assim numerada:

}Tﬂ)
4
g
,
a
[+
o

Figura 24.1 - Série de doze sons.

Esta série de 12 sons aparece somente na forma Original, porém nem todas as vezes apresenta-se
na integra. Nos ultimos compassos ha a omissdo do si bemol, e freqientemente, ocorrem

permutacdes e repeti¢oes de notas.
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Figura 24.2 — Distribui¢iio da série no Preladio. Compassos 1, 2,3 e 4.

31 SCHOENBERG, Amold. “Style and Idea” Los Angeles:Califérnia University Press,1984,pp.232,233.
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TRECHOS COM A SERIE NO ORIGINAL, COM REPETICAO DOS ELEMENTOS
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Figura 24.3- Forma Original com permatagio e repeti¢io. Compassos 5-7.

TRECHOS COM A SERIE NO ORIGINAL, COM OMISSAO DE ELEMENTOS
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Figura 24.4- Forma Original com emissio de ré bemol e si bemol. Compassos 15- 18,

CONSIDERACOES SOBRE MELODIA

O contorno melddico se caracteriza pela progressdo por saltos e mudangas de regido; por vezes
caminha por graus conjuntos, criando uma linha suave. Apresenta trés se¢des que se caracterizam

principalmente por diferentes associagdes de tempos, dindmicas, texturas e timbres.
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CONSIDERACOES SOBRE RITMO

O aspecto ritmico desta pega esta diretamente associado ao melddico. A mudanga constante da
métrica, notas mais longas como ponto de chegada nas frases, e alguns deslocamentos de acenios
métricos, permitem colaborar com ¢ perfil do contorno melédico e uma sutil desestabilidade

ritmica.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A peca apresenta variedades quanto a fextura e ao fimbre. apresenta trechos homofnicos,
heterofonicos , uso de ressonincias e mudancas de registro no mstrumento. A dindmica assume
papel importante, causando mudangas abruptas no discurso musical, intensificando sua
associagdo ao timbre ¢ a altura. Fica claro que o fator dindmica ¢ parte importante no plano da
textura, significantes contrastes ou mudanc¢as de sons, notas de pedal, reverberacio harménica e

uso de diferentes registros demonstram a preocupagio eminente de Santoro quanto ao fimbre.

CONSIDERACOES FINAIS

O compositor utiliza a série dodecafonica de maneira bastante simples. A série de 12 sons
aparece somente na forma Original, apenas 4 vezes, sendo algumas com permutagiio, repeti¢io e
omissio de elementos. As informagSes obtidas pelo compositor quanto aoc emprego do
dodecafonismo deixa claro: “f... fum dodecafonismo a minha maneiraf...] um meio que encontrei

»i32

que pudesse franscrever um pouco mais aquilo que eu sentia. As caracteristicas melédicas

132 SANTOROQ, Claudio. Contando minha vida.
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em grandes saltos, variacdo de dindmica e uso de ressonancias de pedal presentes unificam a pega
em Textura e Timbre. Mudancas da métrica e deslocamentos ritmicos s3o procedimentos
encontrados que geram variedade a pega. Como sintese dos procedimentos composicionais

verificam-se;

« Uso da serie com doze sons somente na forma Original.
« Permutagbes de elementos da série.

« Omuissio de elementos da série.

« Repeticdes de elementos da série.

« Exploracdo melodica e verticalizada da série.

» Emprego de trés se¢Bes articuladas pela textura e timbre,
« Ressonancias.

+ Mudanca de métrica.

3.2.11.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Com estas observacOes, fol possivel aliar analise a interpretagio musical, pois ambas se
enriquecem mutuamente. A analise € uma ferramenta indispensavel para o intérprete; a interacgio
das disposigdes dos elementos musicais, a forma como esses elementos se relacionam entre si, €
que determina a natureza, sio caracteristicas relevantes para uma boa performance. A partir dessa

proposta , € possivel tomar algumas decisdes quanto & performance:

« Deixar em evidéncia a linha melodica sobressaindo-a sobre a linha inferior.

« As entradas na linha inferior deve ser a tempo, observando a pausa que precede.
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Observa que o f do compasso 6 é subito e deve ser realizado no intuito de dar énfase
aos dois intervalos de 4 que aparecem, sugerido também este mesmo intervalo em
ff no compasso 16.

No compasso 10 a linha melodica deve ser executada um pouco mais forte que ©
compasso 9, acompanhando assim a construgio da frase, e se fechando no compasso
seguinte.

Observar a palavra Harm. sobre o compasso 17. Indica que ao executar os bicordes
em ff do compasso anterior sustentando-se o pedal, deve-se abaixar as duas teclas {la
bemol) no grave e médio do instrumento, sem emitir som, em seguida levantando o
pedal e deixando que vibrem apenas os harménicos.

O mtérprete deve observar as indicagbes de dindmica pois elas contribuem com o
contorno melodico na pega.

Observar as pausas - elas remetem a uma situaciio de suspensio.
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3.2.12. PRELUDIO N. 26

Lento

3.2.12.1. ANALISE DA ESTRUTURA

Este Preludio foi composto em 1983 em Brasilia, uma homenagem a Siegfried Gerth. Foi

estreado por Alex Blin, em Mannheim, RFA, em 1983. A figura abaixo permite mostrar sua

estrutura:
Secao Métrica Textura /Timbre Dindmica | Andamento
1% (c. 1-5) C Linear com intervengdes p<>ppp |Lento
acordais. Arpejos, ressonancias.
(c. 5-8) mf, f< >pp
Acordal, pedal registros
(c. 8-12) extremos do piano,mudanca subita |pp.ff, p, f sub | Piu mosso,
da dindmica Ressonancias. <>
(13-16) 5/4.2/4,C |Linear, ressonincias,estrutura de f><,p Tempo I
tercas.Polirritmia.
28 -(c. 17-22) 3/4,C Blocos percussivos Ressonancias. | fff > Poco Piu
3% -(c. 23-27) C2/4 Linear com intervengdes p<> Tempo [
acordais. Arpejos,Ressonéncias.
(c.27-30) 2/4.C ppfmp<>ff
Acordal,arpejos, blocos
(31-35) 2/4,C,5/4 | percussivos, pedal, registros p,<poco, Tenuto
extremos do piano.Ressonancias. >ppp

Figura 26 — Estrutura do Prelidio N. 26.
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A analise demonstra que a pega esta subdividida em trés segBes, articuladas por fextura e timbre.
A primeira e terceira seg¢des, apresentam caracteristicas similares, porém se apresentam em

tamanhos diferentes: quatro e trés segmentos respectivamente.

SOBRE 0 MATERIAL

Através da técnica de analise da “Teoria dos Conjuntos™ foi possivel compreender que o

material empregado nesta peca € formado por 4 conjuntos e suas respectivas variagoes.

Conjunto 1  Variacdes do conjunto 1
{c.1.2)- linha superior {c.3.4.5 — linha superior)
S N N N

H 363
P I a 1 =1

b-
@:‘—i" T = 17 3 — I {F =
(N ——
=

A

v,
¢

4 — ——
\‘E:’ i
[0’1,2,3,4’8’9] W
-

1.1-{0,1,2,3,4,7,10]

'%* Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 neste Capitulo,a p. 89.
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{c.1.2) — linha inferior)
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Fr R #9 = <
1.2-10,1,2,3.4]
{c. 3.4~ linha inferior)
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CLASSIFICACAO DOS CONJUNTOS

O Conjunto 1 € um Aeptacorde com sua forma primaria [0,1,2,3,4,8,9]. Este conjunto aparece
nas duas linhas da peca, e na maioria das vezes tem caracteristica linear e define o contorno
melddico da pega. E o conjunto que mais apresenta variagdes os quais consistem no emprego de:
omissdo e interpolagdo de elementos, subconjuntos, expansdo e verticalizagdo. O vetor intervalar
do conjunto original € <4.3,3,4,3,1>"* havendo maior ocorréncia do intervalo de classe 1,11 e

48.1C1,11 e 4,8%.

O Conjunto 2 ¢ um também um hepfacorde com sua forma primaria [0,1,2,4,5,6,8]. Este
conjunto € o responsavel pela maior diversidade timbrica e de fextura, empregando ressonincias
dos sons, pedal e blocos sonoros, e vozes que caminham em movimentos contrarios. Suas
variagOes consistem no emprego de: subconjuntos, transposi¢do, omissio e interpolagdo de soms,
expansdo e verticalizagdo. O vetor intervalar do conjunto original € <4,4,3,5.3,2>, havendo maior

ocorréncias do intervalo de classe4 8. IC 4,8,

O Conjunto 3 € um octacorde com sua forma primana [0,1,2,3,57.9,10]. Este comjunto tem
caracteristicas harmoOnicas e uma ritmica distinta, oitavas, sextas e tergas, com énfase sobre duas
notas. E o conjunto que menos emprega vanagdes e estas consistem no emprego de: transposi¢do
e extensdo, omissdo e interpolagio de sons. O vetor intervalar do conjunto original ¢

<4.6,5,5,6,2>, havendo maior ocorréncias do intervalo de classe 2,10 e 5,7. IC 2,10e5,7.

A figura abaixo mostra a distribuigdo dos conjuntos sobre a peca:

13 Ver sobre vetor no item 1 deste capitulo a p. 93.
1** Ver equivaléncia na misica tonal no rodapé da Analise do Preliidio N, 20,p. 267.
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Secio Emprego dos conjuntos

17 - (c.1-5) Conjunto 1 justaposto a variagdo 1.1 e sobreposto a
variagdes 1.2 e 1.3.

(c.5-8) Conjunto 2 justaposto a variagdo 1.4.
(c8.12) Variag¢do 1.5 justaposto a variagio 2.2.
(13-16) Variagao 2.3 justaposto a varlaglo 3.4 justaposta as

vanagdes 2.4, 2.5e 2.6.

2% (c. 17-22) Variacdo 2.7 justaposta por e variagdo 1.6.

3*-(c.23-27) Conjunto 1 justaposto & variagdo 1.1 e sobrepostos a
variagdo 1.2 e 1.3,

(¢.27-30) Variagdo 2.1 justaposta as variagGes 3.1 e 1.7.

(c.31-35) Variagdo 1.8 justaposta a variagdo 1.9.

Figura 26.4 — Distribuicie dos conjuntos na peca.

RELACOES ENTRE 0S CONJUNTOS

Os conjuntos apresentam caracteristicas semelhantes, todas as classes de intervalos estdo
representadas nestes conjuntos, observando-se relagdes de contetidos intervalares entre eles.
Também se relacionam pelo fato das formas de variacio utilizarem 0s mesmos procedimentos. A

diversidade é encontrada através da estrutura da textura e do timbre.
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CONSIDERACOES SOBRE O RITMO

O aspecto ritmico empregado na pega apresenta grande diversidade: emprego de quidlteras,
contratempos, vozes que se sobrepde em diferentes contornos ritmicos e grandes mudancgas da
métrica. Estas diversidades ritmicas ndo apresentam relagdes com os conjuntos apresentados,
sendo possivel diferentes conjuntos fazerem uso do mesmo material ritmico. A Figura abaixo

exemplifica estes elementos:

Elementos estruturais ritmicos

Quidlteras (c. 7) 3
T bl 1
:@'_ : — bf' 5
- b ‘;‘/V

1 o b &
Contratempos (c. 10) &- -
_ bo
Iho
%_ -
np g
™ J },
e
b
l?g Ped e
Vozes em diferentes contomnos ' m
299 g =, "i‘ >
ritmicos(c.29) 7 ——  —" — -
= s !
y o . «F 3
Mudangas de métrica (simétrico e C, 5/4,2/4,3/4.

assimétrico)

Figura 26.5 — Elementos ritmicos.
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A variedade no andamento, utilizando terminologias empregadas pelo proprio compositor

contribui para gerar variedade ao tempo: Piit mosso, tenuto, ritardando, Poco Pii, Tempo I.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

A textura apresenta grande variedade: justapde trechos polifénicos e intervencSes da estrutura
acordal, , duas melodias na linha superior acompanhadas por intervalos harménicos de 5, 6™ e
7% (c.28) e emprego de arpejos (c.4 ¢ 25) e linha melddica que caminham em movimento
contrario(c.13). A diversidade #imbrica ocorre através: de melodias que caminham sustentadas
por um pedal, uso das regides extremas do piano, mudanga abrupta da dirximica, blocos de
acordes percussivos e diferentes articulagdes. O conjunto 2 utilizado na peca € o que apresenta
maior diversidade timbrica, porém ha algumas particularidades, por exemplo observa-se que no
conjunto 1 prevalece um contorno melodico, 0 conjunto 2 apresenta ressonancias, vozes que
caminham em movimento contrario € pedal: o conjunto 3 apresenta mudangas ritmicas e énfase

sobre duas notas.

CONSIDERACOES FINAIS

A pega esta estruturada sobre tr€s conjuntos e suas respectivas variagdes que dio unidade a pega.
A diversidade do timbre, da textura e de elementos ritmicos contribuem para gerar variedade.

Como sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se:

» Emprego de conjuntos € suas variagdes.
» Relages de contetdo intervalar e das variagdes da forma dos conjuntos.

« Justaposi¢do e sobreposi¢do do material.
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+ Subdivis@o da peca em trés seges.

« Textura linear e acordal.

» Emprego da métrica simétrica e assimeétrica.

« Ressonancias.

« Uso da dindmica abrangente com mudangas subitas.
- Exploragio do registro grave e agudo do piano.

+ Pedal

» Diversidade ritmica.

3.2.12.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Com estas observacOes, foi possivel aliar analise & interpretacio musical, pois ambas se
ennquecem mutuamente. A analise é uma ferramenta indispensavel para o intérprete; a interagio
das disposi¢des dos elementos musicais, a forma como esses elementos se relacionam entre si, e
que determina a natureza, s30 caracteristicas relevantes para uma boa performance. A partir dessa

proposta , € possivel tomar algumas decisdes quanto a performance:

. E importante ressaltar a linha melodica da peca, com toque legato, cantabile e
eXpressivo.

. E fundamental que o intérprete trabalhe no sentido de projetar os diversos planos
sonoros, contorno melddica, 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 anotagdes da dindmica, pois essas contribuem para a
conduc#o da linha melodica.

O uso do pedal do piano se justifica na conduclo da linha melddica, pelo uso do
sustentando  varias alturas diferentes e em alguns casos tirando proveito das
ressonancias dos sons.

Observar e realizar com precisio a estrutura ritmica adotada na peca. Eles sio
fundamentais para a gerar diversidade, bem como as varia¢gdes do andamento: Piu
mosso, tenuto, ritardando, Poco Pii.

Observar que em varios segmentos, o discurso musical segue dando énfase sobre
duas notas.

A textura apresenta grande variedade, portanto sera importante se o intérprete projete
estes elementos de forma clara, podendo utilizar tipos de toques diferenciados, com
ou sem o recurso do pedal do piano.

Para a execugdo do Poco pii nos compassos 17 a 22, o intérprete deve realiza-los
percussivamente, observando os fff e acentos, seguindo as anotagdes para soltar
determinados sons, deixando a ressondncia de alguns que restaram, sem se
preocupar com o andamento, pois estd colocado uma fermata sobre cada um. No
compasso 22, observar que as notas do acorde da mio esquerda sdo soltas uma a
uma, nos seus respectivos tempos, restando somente a nota do baixo. Este
procedimento da um sentido de extingdo dos sons.

Para realizar uma melhor definicdo do contorno melddico, deve-se no ultimo
compasso sobressair a nota sib do acorde, dando continuidade ao /a do compasso

anterior.
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3.2.13. PRELUDIO N. 27
Andante

3.2.13.1. ANALISE DA ESTRUTURA
Este Preladio foi composto em 14- VII- 1984 em Walbronn, Alemanha e dedicado a pianista

Anna Stella Schic. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Métrica Textura /Timbre Dindmica Andamento

17 - (c.1-12) Sem compasso | Cluster, linear em fmf, ff, < >|Andante
movimentos
escrito. contrarios, pedal, pp.fifp.oop
intervengoes

Meétrica acordais.Ressondncias.

variavel.

2" - (c.13-17) Linear em 7, cresc., fif Piu Mosso,
movimentos
contrarios. Clusters, Tempo I
deslocamento de
registros, pedal.
Ressonincias.

3 -(c.18-30) 12/16 Deslocamentos de 1, <mp, dim. pp | Piu
acentos, ostinatos,
staccatos. mosso,Allegro
Ressondncias.

Figura 27- Estrutara do Prelidio N. 27.

A peca estd subdividida em trés se¢Bes articuladas segundo a textura, o timbre e 0 andamento.
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SOBRE O MATERIAL

O Material empregado apresenta caracteristicas melodicas, harmonicas, de textura e timbre. Pela
analise, pode-se observar que a peca esta organizada com os seguintes elementos :

1- Clusters.

2- Motivos melodicos com variagdes.
3- Fragmento Melddico.

4- Seguéncia melddica por intervalos de quartas.

5- Acordes sobre quartas.
6- Pedal
7- Ostinatos

Os passos seguintes definirio cada elemento encontrado, independente da ordem pré-estabelecida
quanto as consideragdes melodicas, harmonicas e de textura/timbre, pois dessa maneira se torna
possivel definir methor cada matenial. Ao final, cada elemento sera classificado, com base na sua

estrutura, sob os aspectos acima citados.

1- CLUSTERS

Os clusters empregados na 1* e 2° se¢des da pega tém base escalar, e so sustentados pelo pedal
direito do instrumento. As escalas utilizadas sdo diatdnica (sobre as teclas brancas) e por
fragmentos da escala penfaténica (sobre as teclas pretas) utilizadas na seqiiéncia e
alternadamente. Algumas vezes a escala pentatOnica inicia o cluster, em outras é introduzido

pela diatOnica.
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Figura 27.1- Clusters scbre a escala diatnica e fragmento da pentatnica. Compassos 1-3.

Nos compassos 13 a 16, estes clusters aparecem transpostos, no compasso 17 sucedem-se em
progressio sobre 4* ascendentes da escala pentaténica , e finalizando esta se¢fo, em um acorde

JH Neste caso especificamente, a escala pentatonica ocorre somente na linha do baixo.
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Figura 27.3 —Clusters em progressiio de 4™ na escala pentatdénica. Compasse 17,

2- MOTIVO MELODICO E VARIACOES
Nesta peca observa-se um motivo melodico e suas variagdes:
O motivo melodico 1 encontrado na 17 se¢do, no compasso 4, tem como caracteristica principal

uma seqiiéncia de intervalos de tergas em movimento contrario. Este motivo apresenta algumas

variagdes no decorrer da pega e conduz ao centro £b.

Motive 1 Variacoes do Motivo 1

{c4) {c.4- linha superior).

1.1- Mudanca de direcdo e alteracio ritmica.
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{compasso 11)

1.2- Com alteracio de intervalo na linha do baixo e
extensdo do motivo.

{compasso 11)

p X! bé>

P N
. H’Iu_ il SR e -
R e oy i
F_ﬂr I55% )
1
LA
e
e b 7
2 b

1.3« Com mudanca de direcdo, e alteracio intervalar
na linha inferior.

Figura 27.4 — Motivo 1 e suas variaces.

3- FRAGMENTO MELODICO
Este fragmento aparece representado somente uma vez no compasso 6, e € formado por um
contorno melodico em grandes saltos, articulados em meio a dois pedais em F na regido extrema

do piano.
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Figura 27.5- Fragmente melddico. Compasso 6.

4- SEQUENCIA MELODICA POR INTERVALOS DE QUARTAS

Este motivo tem sua estrutura construida sobre intervalos de quartas. Ocorre na 2° se¢iio, no
compasso 13 e realiza uma progressdo ascendente com algumas intervengdes cromaticas. Esta
apresenfado na linha superior e é acompanhado por elementos da escala cromatica ascendente e

descendente. Esta sequéncia conduz ao centro B b.

- ‘ —— i}GA
’j S5 2 e el ba
] t— et _* »— — i’ 1 - e
- Ff -] . y AN 3 O i ==lm
== [ ., —
S

Figura 27.6 — Progressio do motivo sobre estrutura de guartas.
Linha de baixo: escala cromatica.Compasso 13.
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5- ACORDES SOBRE QUARTAS

Este elemento ¢ constituido por sobreposi¢do de quartas com uma segunda acrescentada.'*®
Aparecem na 1° e 2* secBes sempre com valores prolongados, sustentados pelo pedal direito e na

maioria das vezes com grande intensidade sonora.

(c. 910}
= -
Acordes com sobreposi¢io de quartas com uma —f f,’“ L ﬁ ; ?Lf =
LT e e
segunda acrescentada. Y1 e ' oy '
ﬁ Fiid Jm—

Acordes com sobreposi¢io de quartas. (c1h

Quartas harménicas. (c.14)
., I
i
g
I NS
Acordes com sobreposi¢do de quartas. (c.17)
>

Figura 27.7 —~Acordes com sobreposiciio de quartas e com segundas acrescentadas.

3% Para melhor esclarecimento sobre este acorde ver andlise do Prelidio 235,p. 274.




441

6- PEDAL

i37

Nesta pega, o pedal determina o centro”’. A figura abaixo demonstra os pontos de definigdo dos

centros atraves do pedal.

1? segdo — compasso 5-6 Pedal £
1* segfo — compasso 11-12 Pedal E bemol
2* segio — compasso 13 - 14 Pedal B bemol
3* se¢do — compasso 18 Pedal £ bemol
3? secdio ~ compasso 20 - 25 Pedal D
3% secdo ~ compasso 23 Pedal C
3* segdo ~ compasso 29-31 1Pedal £

Figura 27.8- Pedal definindo centros.

Observando-se a condug@o do baixo articulado pelo pedal, obtém-se o seguinte movimento:

{Andante) (piu mosso) (Tempol) (piu mosso) (Allegro)
s
v 1 [
LT ] lb ¢ Ql() f
1 9 10 12) (c13) (€.13-17) (18 19 (20 22 24 31)

Figura 27.9- Pedal conduzindo os baixes.

137 Ver analise do Preludio Tes Yewx N. 1, p. 153.
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7- OSTINATO

A 3* secdo da peca (c. 18-31) € marcada pela presenca de elementos estruturais ritmicos-
melddicos. A repeticio destes sons toma a forma de osfinatos. No compasso 18, um modelo

melddico/ritmico € repetido por dois compassos, permanecendo sem nenhuma alteragio.

g,
it [

=iant

Figura 27.10 - Ostinate ritmico/melddice. Compasso 18.

Grupos de triades em movimento paralelo articulados na linha superior dos compassos 20 a 31,

também assumem o© papel de ostinato na peca. Este elemento acompanba um movimento

croméatico ascendente sobre a linha do baixo.

- >
0 . — s > = b
4 'Y W \ P ) O el
F al i ] H L LY RAY i | L 3
e B e P o P L | e Rl e e
D2 SRR bl S S —
> = = >

Figura 27.11 — Ostinato em triades sobre a linha superior.
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Cada elemento empregado na pega apresenta caracteristicas proprias: melddicas, ritmicas, de

textura e timbre. A figura abaixo qualifica cada elemento em suas respectivas segdes:

Melodico Ritmico Textura e Timbre

Motivos e suas variagdes.(1* secdo) | Ostinato.(3* secdo) Clusters. (1* e 2° se¢Ges)

Fragmentos melodicos.(1% segio) Fragmentos melodicos

Seqiiéncia melodica. (2 segio) Acordes sobre quartas.(1? e 2% secSes)
Pedal.(1%, 2% e 3% secOes)
Ostinato. (3" segdo)

Figura 27.12 - Classificacfio dos elementos utilizados na peca.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Este Prelidio tem 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 pega.
Em consequéncia disso, pode-se dizer que a textura é estratificada’™. A dindmica também é um
fator importante na peca, acompanhando a justaposicdo dos elementos e reservando qualidades

Inerentes a cada um.

13 Segundo Turek: Alguns analistas se referem a esta técnica como estratificagfio. Quando cada elemento empregado
inicia-s¢ independentemente de outros. TUREK, op. Cit,1996,p.353.
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CONSIDERACOES FINAIS

A peca apresenta diversidade quanto ao material empregado. A variedade € alcangada pelo
emprego dos 7 elementos estruturais utilizados de maneira independente, pouco desenvolvida e
com carater proprio. Este procedimento contribui para o processo de estratificaciio na

textura.Como sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se;

» Diversidade no emprego do matenal.

+ Emprego de 7 elementos estruturais com carater distintos: melédicos, harmdnicos,
ritmicos,de textura e timbre.

+ Textura estratificada.

« Meétrica varigvel.

» Subdivisio da peca em 3 se¢Ges.

« Diversidade timbrica.

« Pedal direcionando centros.

« Utilizagdo de Ressonincias.

3.2.13.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO
Este Preludio juntamente com os numeros 1,2,4,18 sdo os mais complexos do ponto de vista da
exigéncia técnica imposta ao intérprete. Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca

sera possivel tomar algumas decisGes com respeito & perfomance
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E importante ressaltar que ao se fazer as mudangas das mdos, nas vérias passagens
em semifusas( como exemplo nos dois compassos iniciais), esta seja realizada de
maneira imperceptivel a0 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 também apresentam
desafios. Sdo passagens rapidas onde as maos convergem vindo de registros opostos
e extremos. Deve-se tomar aten¢io ao emprego do pedal, muitas vezes sugeridos
pelo compositor.

A secdo Piu Mosso exige uma independéncia precisa entre as mios esquerda e
direita. As mdos trabalham o tempo todo em movimento contrario € com uma escrita
bastante cromitica. E importante evitar o uso do pedal para que as linhas sigam
projetadas com clareza e também gere contraste com a sec@o anterior, onde ©
emprego do pedal mais acentuado sugere uma maior preocupacio com efeitos
SOnoros.

Retomando ao Tempo I no compasso 13, com o mesmo material transposto, pode-se
realizar a segunda vez utilizando um meio pedal e em piano, para que se tenha efeito
de um eco, criando um efeito diferenciado e contrastante com o ff do compasso
seguinte.

A seqiiéncia de semifusas executadas com as maos sobrepostas no compasso 17,
apresentam um certo grau de dificuldade na execugiio. Estas devem ser executadas
num movimento continuo, sem interrupcio e principalmente sem que a mudanga das
mios se tome perceptivel ao ouvinte. E deve se também realizar um grande

crescendo até o extremo agudo do piano.
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» O Allegro soa como uma tocata. Deve-se executd-la com precisdo ritmica, com
atencdo na ritmica da mio esquerda. A anotagdo ME e MD (compasso 30}, creio que
anotada pelo compositor, se faz desnecessaria, uma vez que se torma menos
complicado se realizado ao contrario do que se pede: mantendo a mio direita na

execucdo da linha superior.

Esta peca tem como caracteristica principal o emprego de material contrastantes. Isto deve ser
levado em consideracio na interpretacdo final da obra, buscando distinguir cada elemento
empregado: com toques diferenciados, emprego do pedal, andamento e dindmica, compativeis
com o que o compositor sugere. Santoro admite em depoimento’® que “o importante, o que dd
forma a uma obra, o que estrutura uma obra é o contraste. E muito importante, seja li que tipo
de contraste se faca. Entdo, a riqueza que o compositor tem hoje em dia pra trabalhar é muito

grande, porque ele tem os elementos de contraste muito maiores do que no passado.”

%0 Entrevista concedida a Raul do Valle. Ver Capitalo 11, p. 77.



3.2.14. PRELUDIO N. 28

Moderato

3.2.14.1. ANALISE DA ESTRUTURA
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Este Prelidio foi composto em 31-VII-1984 em Brasilia e dedicado & pianista Anna Stella Schic.

A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio

Métrica

Textura /Timbre

Dindimica

Andamento

- (c.1-5)

2% - (¢.6-7)

(c.8-10)

3 (c.11-18)

(c.19-22)

Nio ha métrica

escrita.

Monofonica com

Tessondncia do pedal.
| Tenuto.

Acordal.

| Pedal Ressonancias

Monofbnica.
Arpejos.Pedal. Gestos da
1% secéo.

Contorno

melddico. Pedal,mudanga
de registro.Contrastes de
cor. Blocos sonoros.

Acordal. Pedal. Pausas.
Constrastes de cor e
registros. Blocos
SONOros.

f<

£p, ppp

p>

PP, PPD,
sfz, Tutta forza,

1 1

S pp, rit.

Moderato } _92-100

Piu Lento ] _72

Tempo 1

Piu Lento | _72-80

affretando

Figura 28- Estrutura do Preladio N. 28.

A anilise demonstra que a pega estd subdividida em trés segGes, sendo que a segunda e terceira
apresentam dois segmentos cada. Esta subdivisdo estd articulada pela textura, que justapde

segmentos monofnicos e acordais a uma sutil delineacio melddica na 3% secdo.
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SOBRE O MATERIAL

Através da técnica de anilise da “Teoria dos Conjuntos™

fo1 possivel compreender que o
material empregado nesta peca € formado por 3 comjuntos ¢ suas respectivas variacdes. O

conteado destes conjuntos s3o bastantes similares e foram organizados com base na textura.

Conjunto 1 Variacdes do conjunto 1
{c.1-2) . (c.3)
=1 . .
) be ba be ix P ba =~ . ba g s h!; #; hz
5 % ‘
9 “'} - %llt - E.Lr f . :}u 3
F 41 - ol ;- i .‘—
Y fan 5
9 ) i —
Y - = 1 L‘G -] 1
’-‘Q L — = {}(J = i e T 1 1! 1
Dj 1.1-[0,1,2,3,5,7,8]
{0,1,2,3,6,7,9] (c.14-15)
I o~
Tty g
g : T‘.I ;‘: i;t II q - g q ) ?
CoAny 4.
rp
n 1
%s i T pe—h 2 = H

1.2-]0,1,2.3,4,5,6,9]

Figura 28.1- Conjunte 1 ¢ suas variagdes.

" Ver sobre Teoria dos Conjuntos no item 1 deste capitulo 2 p. 89.
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Conjunto 2

Variacdes do conjunto 2

(5) .4
““:-‘&m
. it '
5 b é’_’"_ i be e g - ’ / =
. i 14 H i P
2= % b= 5
¥ ] b if
(43 ;{)J 1 = E- J e
z : 'yéﬁ:_#:‘ bl =
o

[0,1,2,3,4,5,6,7,9,10]

2.1-]0,1,3,4,6,7,8]

(©.8-9)

o’

0y R ~
5 —
s = 5 #
S
2.2- [0,1,2,5,6,9]
(c.10)
(3

% ~
9 Y ]

e
9

2.3-[0,1,2,3,5,6,9]
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C!@E‘D
I )]

Tulta forza

el
v Jﬁ

o T T e e ———
3 .

2.5[0,1,2,3,5,6,8,9]

{c.13)

anpEl

o

@Gs\:h

[\
A
]
1

agiﬂa
=

2.6 -[0,1,3,4,7,9]
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2.7-10,1,2,4,5,7,9]

{c. 20-22)

0

| _
A =
L&)

1 L % ]

L& ]

AN

Y - T

I

i
",
e
g =
[a

2.8-[0,1,3,4,6,7.8,9]

R

Figura 28.2- Conjunto 2 e suas varia¢des.
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Conjunto 3 Variacoes do conjunto 3
(c.6.7) (c.11y
| |~ :
NS —_——
g T
Pp rpp r
- b

9T
1

A
L
gl

b4 — P
bﬁ— e — 9; - = “ T
k . Fpud s Es = E
o 0y
]
hea
b% — C 3.1- [0,1.4,9]
A : c.12.1%)
+b*.w_za_.§;ﬁ: 12!n b
© e 7 she v fe
E091947598] e 7Y
‘.  bd
s 7 -t - 5
===
Yo
rod b
[s}
" 4 f 2y I
ﬁ“ﬁ:“““i‘;‘*——b'@—_ﬂ'@—"'——'—f
NIY e T 1
o) x

3.2-10,1,4,5,8] - T8

Figura 28.3- Conjunto 3 ¢ suas variacies.

CLASSIFICACAO DOS CONJUNTOS

O conjunto 1 é um heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,3,6,7,9]. Este conjunto apresenta
em sua estrutura caracteristicas ritmico/melodicas: uma linha sinuosa em direcdo ascendente com
notas repetitivas. Predomina a ressonincia dos sons que sdo sustentados pelo pedal direito. A

variacio 1.1 utilizada, consta da substituicdo de alguns sons por outros, sem com isso alterar sua
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caracteristica ritmica. A variacfio 1.2 mantém as mesmas qualidades ritmicas, entrecortadas por
pausas e acrescentadas por sons longos que sustentam o compasso inteiro, substituindo o pedal

direito do instrumento.

O conjunto 2 ¢ formado basicamente pela escala cromdatica [0,1,2,3.4,5,6,7,9,10]. Sua
caracteristica principal € a justaposi¢gio de triades (sem fungfio tonal) que se desenvolvem em
cadeias, formando linhas de arabescos. As variagOes deste conjunto empregam as mesmas

caracteristicas, com reducdo dos elementos.

O conjunto 3 é um pentacorde [0,1,4,5,8]. Tem como caracteristica principal o aspecto timbrico,
onde a textura, a dindmica e o pedal estabelecem efeitos de ressondncias e geram contrastes. A
formagio deste conjunto consiste de blocos sonoros, nos quais a repeti¢io de acordes, sustentada
na maioria das vezes pelo pedal do instrumento, estabelece a rarefacic da sonoridade. A figura

abaixo mostra a distribui¢do dos conjuntos na pega:

Secio Emprego dos conjuntos
1? (c.1-5) Conjunto 1 e conjunto 2 justapostos
22 (c.6-7) Conjunto 3
(c.8-10) Conjunto 2.2 ¢ 2.3 justapostos
3% (c.11-18) Conjunto 3.1 € 3.2 |, conjunto 1.2, conjunto

2.5 e 2.6 justapostos.

{c .19-22) Conjunto 2.7 e 2.8 justapostos.

Figura 28.4 — Distribuiciio dos conjuntos na peca.



454

RELACOES ENTRE 0S CONJUNTOS

Apesar de apresentarem elementos comuns, os conjuntos 1 e 2 apresentam distingdo quanto ao
tamanho e & textura. Verifica-se que o vetor intervalar do conjunto 1 <4,3.42.42>' ¢ do
conjunto 2 <8.8,8.8,7,4> estio representadas por todas as classes de intervalos'®. O conjunto
3 difere dos demais quanto ao tamanho, conte(do intervalar <1,0,3,4,2.0> e textura,

colaborando para a diversidade na pega.

CONSIDERACOES SOBRE RiTMO

No conjunto 1 o compositor adota uma formula ritmica, ficando evidente a relagio entre ritmo

€ conjunto:

f'ifagegagagmn

Figura 28.5 - Ritmo empregade no conjunio 1, {¢.1-3).

O conjunte 2 se caracteriza ritmicamente pela presenca de grupos assimétricos quanto a0 namero
de figuras presentes nos arpejos. Esta assimetria aparece bem exemplificada na variagdo 2.1 ¢
2.2(Ver figura 28.2). O conjunto 3 apresenta os valores mais longos, que permanecem

prolongados pelo pedal direito e ocorrem sempre nos andamentos Lerfo da peca.

142 Ver sobre vetor no item 1 deste Capitulo, 4 p. 93.
3 Ver equivaléncia na musica tonal no rodapé da Anslise do Prelidio N.20, 4 p. 267.



455

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

Observa-se que o material empregado na pega, serve como fundamento para a diversificacéo
quanto a textura € ao timbre. Estes elementos contrastantes aparecem como material
independente e ocorrem simultaneamente durante a pega. Em razéo disso, pode-se considerar que
a textura ¢ estratificada’™. Esta textura estratificada justapde segmentos: textura monofonica,
acordal e em blocos sonoros. O numero de indicaces de dindmica abrangem a gama que vai de
ppp a tutta forza. Ainda no admbito timbre, a peca explora varios registros do piano €

ressonéncias, através do uso constante do pedal direito do instrumento.

CONSIDERACOES FINAIS

Conclui-se que a variedade contida na peca ¢ decorrente do uso de: trés conjuntos e suas
variagdes, de andamentos e dindmica variadas, da textura estratificada pela justaposi¢do de
material, da irregularidade métrica dos compassos e pelo movimento descontinuo. A unidade &
alcancada através do uso continuo do pedal, que explora a ressonincia. Como sintese dos

procedimentos composicionais, verificam-se:

« Emprego de trés conjuntos e suas variagdes
« Textura estratificada.
« Irregularidade métrica.

+ Diversidade timbrica.

1 KOSTKA, Stefan. 1999. Op. cit., p. 237.
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Subdivisdo da pega em trés segdes articuladas pelo andamento e pela textura.
Ressonancias.
Exploracd@o de toda extensdo do piano.

Ritmica associada a formagdo dos conjuntos.

3.2.14.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAQ

. Conhecendo a estrutura e o material empregado na peca ¢ possivel tomar algumas decisdes

quanto a performance:

E importante que se observe a estrutura ritmica/melodica nos trés primeiros
compassos,executando-o com precisdo, para que ndio descaracterize o conjunto.

A pega mantém uma certa flexibilidade em virtude dos arabescos empregados.

A utilizago do pedal do piano € freqiente, praticamente esta sugerida por toda a
pega. Este procedimento explora a ressondncia dos sons e deve ser rigorosamente
obedecido, caso contrario a pecga ficara descaracterizada.

Utilizar tempos rubatos somente na segunda se¢3o nos compasso 11, 12 e 13, pois
esta presente um contorno melddico. Para o restante deve-se ficar mais atento a
precisdo ritmica.

Observar a dindmica, fator importante pois sio elementos contribuintes para a
diversidade da pega.

No Piu Lento do compassoll, executar sobressaindo a voz intermediaria passando

para a linha inferior no compasso 12.
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Dar énfase aos sinais de respiragio escritos na pega, uma vez que eles aparecem em pontos

estratégicos, definindo as secdes.
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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: Lenfo suave e

intimista. A figura abaixo permite mostrar sua estrutura:

Secio Meétrica Textura /Timbre Dindmica Andamento
Unica:
{c.1-2) 4/4 Linha melddica, ey Lento
saltos,pedal de tercas. suave e intimista
(c.3-4) 5/4
(c.5) 3/4
(c.6-7) 2/4 Pedal sobre acorde de | pppp
quartas, prolongamento
melodico em saltos.
{c.8-10) 4/4 Acordal, registro

grave, pedal,
Ressonéncia.

ppp. ppppp; Tit.

Figura 29- Estrutura do Preladio N. 29,
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A analise demonstra que a pega ndo apresenta subdivises em secdes. Pode-se estabelecer no
entanto cinco segmentos dentro desta segdo tUnica, articulados pelo material encontrado. A
expressio Lenfo suave e intimista retratada no inicio da pega, indica a intengdo do compositor e

serve como informagio que possibilita a compreensio da pega.

SOBRE O MATERIAL

Através da técnica de analise da “Teoria dos Conjuntos™* foi possivel perceber que o material

empregado nesta peca € formado por 3 conjuntos e suas respectivas variagdes:

Conjunto 1 Variacdes do conjunto 1
«2)

1) TN ba

5 A e ——
Ha G —— '71" RS i !

;';V Y ¥

—
rpp 3
. 4 53 # /’
ry g \f/

|
1

TS e 1.1-[0,1,2,3,6,7,8]

[0,1,2,3,6,7]

143 Ver sobre Teoria dos Conjuntos ver item 1 deste Capitulo, 2 p. 89.
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1.2-[0,1,3,4,7.9]

€7

b

Rt

N>
-
L o

q?

1.3-[0,1,2,3,6,7,9]

Figura 29.1- Conjunto 1 e snas variages.
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Conjunto 2 Variacdes do cenjunto 2
{c.34) {€.5)
;,/‘H\‘i #Q &
,; = =2 = —— #5 -
?:% ¥ FEW) g -
-4 A ——
3] or
e 3
T
R %
ISR : g , 3
K ’ Ty —
o
)
l"m\) [t %fﬂ : = — = 9
3] i :@ - m— e -t
PR Ed = =
{0,1,2,4,5,7,8]
2.1-{0,1,4,5,7,8,10]
(c.8.9.10)
yit.
e
. m\\
0 = -
t i % %fy’ I"' ,E:Eﬁl H; _{i
g Y 7 b2
 — v
Q} = Y ; b+ ¥~ .3 M T ;‘j’ £
2.2-[0,1,2,4,6,8,9] 2.3- [0,1,2,4,6,8,9]

Figura 29.2- Conjunto 2 e sua variagfes.
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CLASSIFICACAO DOS CONJUNTOS

O conjunte 1 é um hexacorde com sua forma primaria [0,1,2,3,6,7]. Este conjunto aparece nas
duas linhas da pega, realizando um contorno melddico em saltos. As variagdes utilizadas
ocorrem sob o aspecto ritmico, mas também por omiss3o, interpolagdo de sons e expansio do
conjunto. Verifica-se a presenga de um pedal de tergas e de acordes sobre quartas nas variagdes.
O vetor intervalar deste conjunto original é <4,2,2,2.3,1>"* | havendo maior ocorréncias nos

il Sl Rt |

intervalos de classes 1,11, IC 1,11.1¥

O conjunte 2 é um heptacorde com sua forma primaria [0,1,2,4,5,7,8]. Este conjunto aparece
com mudanga na métrica e também realiza um contorno melddico por grandes saitos. As
variagdes utilizadas ocorrem sob o aspecto ritmico, por omiss3o, interpola¢io e extensiio do
conjunto. A variacfie 2.2 e 2.3 apresenta uma estrutura acordal enfatizando as duas linhas da
peca sobre a regido grave do piano. Tanto o conjunto original como suas variagdes {(exceto 2.1) se
estruturam sob um pedal. O vetor intervalar do conjunto original é <4,3,4,4 42> havendo
148

ocorréncias iguais nos intervalos de classes 1,3, 4 e 5.

A Figura abaixo mostra a distribui¢do dos conjuntos sobre a pega:

145 yer sobre vetor no item 1 deste capitulo,a p. 93.
7 Ver equivaléncia na mésica tonal no rodapé da Analise do Prelidio N. 20, p. 267.
4% Estes intervalos sdo equivalentes na musica tonal & 2m,3m,3M,47,51,6m e 7M.
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Secéo anica Emprego des conjuntos
1° segmento (c.1-2) Conjunto 1 justaposto ao conjunto 1.1.
2° segmento (c.3-4) Conjunto 2
3° segmento (c.5) Variagdo 2.1
4° segmento {¢.6-7) Variagdo 1.2 justaposta a varagdo 1.3
5° segmento {c.8-10) Variagdo 2.2 justaposta a variagio 2.3.

Figura 29.3 — Distribuiciio dos conjuntos na pega.

RELACOES ENTRE 0S CONJUNTOS

Os conjuntos e suas variagdes articulam cada segmento da peca. Todas as classes de intervalos
estdo representados nestes comjuntos, porém ndo se observam relagbes quanto ao conteudo
intervalar: o hexacorde (conjunto 1) apresentam maior ocorréncias na classe de intervalo IC 1,11;
enquanto o heptacorde (conjunto 2) tem freqiiéncia iguais nas classes 1,34 ¢ 5. Um fato a ser
observado € que os dois conjuntos apresentam o frifono em sua constituicdo. Pode-se no entanto
atribuir alguma semelhanga entre os conjuntos quanto a sua estrutura: a linearidade apresentada
sobre saltos, a permanéncia de um pedal e a utilizagio da mesma regido do instrumento(exceto
para as variagbes 2.2 € 2.3), além de caracteristicas ritmicas similares, por exemplo o emprego de

quialteras. Estes procedimentos colaboram para unificar e gerar variedade 3 peca.
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CONSIDERACOES SOBRE MELODIA E RiT™MO

Os dois conjuntos utilizados na peca apresentam um contorno melddico com énfase em grandes
saltos sustentados por um pedal. Cada conjunto e variagdes articulam um segmento, bem como
pode-se observar a mudanga da méfrica em cada um. A mudanga ritmica empregada nas
variagdes dos conjuntos aliada a mudanga da métrica, colaboram para a variedade na peca. A
utilizagdo do ritmo mais lento na variagdo 2.2 e 2.3 no final da pega, criam um senso de

cadéncia. A unidade de tempo permanece mantida sobre a seminima.

CONSIDERACOES SOBRE TEXTURA E TIMBRE

As caracteristicas timbricas apresentadas sfio comuns entre os conjuntos utilizados na peca: pedal
e saltos sobre o contorno melddico, e a dindmica permanecendo em ppp e pppp, integralmente, O
conjunto 2 cria uma certa variedade timbrica quanto aos demais, ao utilizar uma estrutura acordal
sobre a regio grave do piano, porém mantendo o mesmo pedal como elemento timbrico comum.

A ressonancia dos sons empregados na variagio 2.2 e 2.3 também ¢ outra caracteristica timbrica.

CONSIDERACOES FINAIS

A peca ¢ uma miniatura constituida de apenas dez compassos, apresentando dois conjuntos e suas
variagdes como material utilizado. A umdade e a variedade sdo alcangadas pelo emprego dos
conjuntos e suas variacdes, que enfatizam aspectos diferenciados quanto a textura e ao ritmo; a

dindmica permanece inalterada em toda a peca. Os dois conjuntos sio o material de
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desenvolvimento da peca e articulam cada segmento. Os conjuntos 1 e 2 apresentam nimero

iguais de variagdes. Como sintese dos procedimentos composicionais, verificam-se:

Emprego de dois conjuntos e suas variagdes

« Justaposigdo do material dos conjuntos.

» Conjuntos e suas variagdes articulando cada segmento.
« Secdo Gmica com cinco segmentos.

« Relagdes estruturais entre 0s conjuntos.

« Emprego da métrica simétrica e assimétrica.

¢« Meétrica variavel.

3.2.15.2. SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Conhecendo a estrutura ¢ o material empregado na pega, € possivel tomar algumas decisdes

quanto a performance:

» Para ressaltar a intengdo de Lento, suave e intimista indicada pelo compositor no
inicio da peca, deve-se buscar uma sonoridade legato, cantabile ressaltando a linha
melddica mesmo que escrita em ppp.

. Manter a mesma sonoridade durante toda a peca, tendo o cuidado de dar
continuidade ao contorno melddico, apesar dos saltos.

« Observar a escrita ritmica, este é responsavel pela diversidade.

« O uso do pedal do piano coincide com cada compasso.
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» A dificuldade da pega estd no controle da sonoridade: ressaltar um contorno

melodico sobre uma estrutura acordal em uma dindmica que permanece inalterada

em ppp.

« Observar que a data de composigio deste Preladio ( janeiro de 1989) ocorreu dois

meses antes do falecimento do compositor.
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3.2.16. SINTESE

Os elementos estruturais ocorrentes nos Prelidios do Periodo Retormo ao Serialismo podem ser

sintetizados:

. KElementos Estruturais .~

- - Prelidios Nitmeres -

Acordes com sobreposi¢do de quartas e

16

quintas

Acordes de 7" ¢ 9% 21
Blocos Percussivos 26-28
Cadéncias 17-21
Células ritmicas 21-28

] Conjuntos ¢ suas variagSes

11-12-18-19-26-28-29

Contratempo

11-26

Elementos da escala cromatica na linha
do baixo.

11-12-16-17-21

Elementos da escala modal 16-17-21

Motivos e suas varia¢des 16-17

Mudanga Métrica 12-26-29
Ornamentagées 21

Ostinato 17

Pedal 12-18-21-24-26-28-29
Perfil melddico 22-23-24.28-29

Polirritmia e Quialteras

18-19-23-26
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Relacdo cromatica mediante

21

Ressonéncias 11-13-16-18-19-22-23-24-
26-28-29

Serial dodecafonico 22-23-24

Textura acordal 11-12-15-16-26-28-29

Textura estratificada 27-28

Textura Heterofonica 24

Textura Homofbnica 19-24

Textura linear-melodia com
acompanhamento

16-17-18-21-26

Textura monofdnica

23

Textura polifénica

12-15

Figura 29.4- Sintese dos elementos estruturais dos Prelitdios do Periodo do

Retorno ao Serialismo,
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CON CLUSAO
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CONCLUSAQ

O estudo analitico dos 34 Preludios para piano de Clandio Santoro torna possivel um
conhecimento mais aprofundado da obra, de forma a demonstrar a coeréncia estrutural da
composi¢io e permite acompanhar a trajetoria musical do compositor. De 1946 a 1989, periodo
de composi¢io dos Prelidios, quatro fases se mostram claramente delineadas e a proposta é
verificar a linguagem utilizada em cada fase, procurando estabelecer semelhancgas e diferengas
entre os materiais e técnicas empregados, e como estes se interagem. Considerando os Prelidios
do primeiro, Periodo Dodecafénico, pode-se verificar que o compositor adotou a série como
elemento organizador da obra, utilizando-a vertical e horizontalmente, apenas partes da série e
como Motive de uma fmvencdo. Observa-se também que nesta fase, o compositor procura manter
uma estrutura formal: A B A’ B’ para o Preludio I e para o Preludio N. 2 recorre ao processo
contrapontistico da Invengcdo. Este procedimento ndo 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 sérre livremente, de maneira muito simples, sem utilizar muitas
transposi¢des ou inversdes ou empregando uma série de trés sons somente. Comparando os dois
periodos de composi¢do, apesar de sempre ter adotado a série livremente, de maneira ndo

ortodoxa, pode-se observar que o compositor manteve um maior rigor na primeira fase.

O segundo, Periodo de Transi¢do, estd marcado pela busca de uma nova linguagem que estivesse
de acordo com seu posicionamento ideolégico. Portanto, abandona o dodecafonismo e procura
estabelecer uma nova linguagem, mais acessivel e com ideais nacionalistas. Os Preltdios 3, 4 e 5
desta fase fazem referéncia aos elementos nacionalistas: escalas modais, melodias em tergas,

algumas células ritmicas, e a mengdo Danca Rustica. Ja o Periodo Nacionalista ¢ de inteira
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absor¢do deste embasamento nacionalista. Os Preludios Tes Yeux revelam elementos estruturais
caracteristicos na musica popular brasileira, bastando observar os tratamentos melddicos,
ritmicos € de sonoridades empregados: melodias modais liricas e expressivas, sincopas,
preferéncia 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 preocupacio do compositor em escrever musica brasileira sem a
subordinagdo a processos folcldricos. Encontram-se caracteristicas particulares da musica
nacional brasileira no tratamento das linhas melédicas, harménica e ritmica, porém 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 técnica ndo tradicional.

O Periodo Reforno ao Serialismo revela um compositor maduro e ao mesmo tempo eclético,
delegando um grau maitor de liberdade quanto ao material utilizado. Porém, apesar de usar
elementos comuns aos Prelidios antecedentes, observa-se que o compositor se preocupa com o
som e seus resultados. A evolugio dos Prelidios para piano esti marcada pela seletividade do
som ¢ suas conseqiéncias. A percepcio do timbre especifico exige do intérprete, além do
conhecimento, sensibilidade na escolha do toque. Em muitos Preludios, o compositor foge da
caracteristica mais conhecida ¢ aceita do som, po sentido da palavra, para buscar um som mais
duro, mais percutido, muitas vezes utilizando longos pedais e criando uma nova concepgéo de
sonoridade. Em outro, estabelece rarefacdo da sonoridade, extinguindo o timbre através de
processo que visa o desaparecimento sonoro naturalmente (como exemplo, Prelidio 26). Muitas
vezes a ligadura empregada tem fungfo timbrica, visando a ressondncia de um determinado

desenho. A diversidade dos elementos empregados estruturam a obra e € através dos contrastes
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entre estes elementos que o compositor trabalha no sentido de dar forma (por exemplo, Preludio

N.27).

O tratamento de estrutura, melodia, ritmo, textura e timbre esta relacionado 3 escolha do
material formado pelos Motivos e suas variagOes e pela organizagio dos Conjuntos e suas
variagdes. Os Prelidios do Periodo Retorno ao Serialismo empregam Conjuntos e Motivos em
sua formagdo, porém apenas um Preludio (N. 20) do Periodo Nacionalista emprega Conjuntos. O
Motivo passa a ser predominante nos periodos de Transicdo e Nacionalista, mas também ocorre
no Retorno ao Serialismo, ficando ausente somente no primeiro periodo. Estes comjuntos
formadores dos Preludios sdo pentacordes, hexacordes, heptacordes e octacordes, sendo
exceciio apenas para o Preludio N. 19, que apresenta 6 pequenos conjuntos (fricordes e

tetracordes).

A caracteristica encontrada nos Preludios para piano ¢ a presenga de diferentes técnicas de
composi¢io nos varios periodos, porém ¢ possivel encontrar o emprego de elementos estruturais

comuns em todas as fases de composi¢do:

1- O uso fregiiente de intervalos de 4%, algumas vezes em sequéncias melodicas ou

produzindo acordes com sobreposigdes de 4%

2- Intervalos harmdnicos e melodicos de 7*° € 9% | incluindo suas inversdes, amplamente

utilizados no periodo Nacionalista, nos Preludios 7es Yeux.

3- Difusio de um idioma cromadtico utilizado em diferentes intenges: como condugio da
linha do baixo, no emprego dos conjuntos, ou com caracteristicas timbricas.

4- TFreqiiente exploragio de todo o registro do piano.

1
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5- O pedal é um elemento marcante em todos os periodos, determinando cerntros,
conduzindo os baixos, preenchendo espagos vazios com 0s mais diferentes tratamentos,
ou como elemento estrutural da pega.

6- Células ritmicas e ostinatos séo elementos encontrados em todas as fases; a polirritmia,

bem como mudangas na méfrica estdo mais acentuadas no tltimo periodo.

A fextura encontrada nos Preludios € diversa. Em todos os Periodos empregam-se diferentes
texturas, as vezes utilizando mais de um tipo em uma peca. Porém ¢ bastante evidente o emprego
de uma linha melddica 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¢do timbrica nesta fase.

O andamento predominantemente empregado tem indica¢do para tempos lentos, com excegéo de
alguns Allegros e Moderatos, o que contribui para unificar os Prelddios. Este procedimento
unificador pode servir como argumento para uma performance, o de atribuir um sentimento

nostalgico a estes Preludios.

QOutro fator importante analisado nos Prelidios é a presenca marcante das respiragGes, fermatas,

suspensdes, pausas, dimensionado o universo do compositor, ac que o intérprete deveri manter.

Embora os Preludios para Piano de Claudio Santoro possam ser considerados como miniaturas
despretensiosas, é possivel se descobrir um grande prazer em executa-los, além de, no seu
conjunto, proporcionarem o conhecimento das principais linhas do percurso musical do

compositor. Compreendem sua fase atonal/dodecafonica, passando por um perfodo de pesquisas e
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transicio, e se firmando em uma linguagem nacionalista, para depois retornar com mais
maturidade e consisténcia as primeiras idéias. Santoro deixou um grande conjunto de obras a ser
pesquisado e uma rica heranca musical de diferentes estilos. Resta nos a tarefa de propagar seu
nome e seu trabalho como o mustico brasileiro que merece ser lembrado acima de tudo, pelo seu
valor e nio por razdes puramente historicas. Neste sentido, este estudo foi desenvolvido com o
objetivo de estimular novas pesquisas sobre a musica contemporinea no Brasil e contribuir com
execucgdes deste repertdrio. Que esta pesquisa sirva de estimulo para outros examinarem o rico

repertorio de Claudio Santoro.
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ANEXO 1 — CARTAS DE CLAUDIO SANTORO A CURT LANGE (1942- 1989)

Acervo Curt Lange — UFMG — Belo Horizonte- MG

1- Rio de Janeiro 7 de junho de 1942,

“Caro Dr. Lange

Peco desculpas primeiramente pelo meu siléncio prolongado, mas o motivo bem o sabe, minha
vida tem sido apertadissima, trabalho o dia e noite sem quase descanso e sem quase tempo, sem
tempo algum para compor. Isto traz um grande pesar para mim, pois sem compor ndo vivo. E
uma vida animal, 5O tenho esperangas que oficialize o Conservatdrio mas até agora nada, so as
responsabilidades estdo aumentando. Felizmente encontrei o Trio mas estou esperando tempo
para fazer umas correcdes e depois enviar-the-ei. Em todo o caso a Sonata para piano seria
preciosissimo e jd estd copiada. Quero que depois de vé-la envie ao Carlos Paz, para ver se ele
pode executar. Tecnicamente ndo tem dificuldades, me mande sua opinido sincera pois s¢ deste
modo poderei tirar proveito. Peco-lthe também a firmeza de pedir ao Carlos Paz que me envie
suas impressoes sinceras sobre as cousas que lhe emviar. O Koellreutter ira executar meu
Quarteto de sopros em Sdo Paulo, esta é uma de minhas tltimas composi¢des. nunca mais soube
nada a respeito da subvengdo que o governador do Amazonas prometeu para editar minhas
obras. Escreva-me a respeito. Aqui no Rio s6 dei um exemplar da minha sonata para o Dr. Lopez
e para alguns colegas violinistas, espero ainda os 150 exemplares que faltam. Digo-lhe também
que ndo se faz propaganda nenhuma. As casas de misica ndo 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. Ndo era necessdrio que criticasse,

! 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 ndo se importa com minha musica, mas niao 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 é todo contrdrio aos meus ideais artisticos. Por hoje

¢ 56, espero que esfeja passando bem. Um forte abrago.”

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 composicoes. Pode crer que fiquei
sensibilizado e grato e sempre serei pelas gentilezas que lhe tem proporcionado. Recebi ontem
alguns exemplares da sonata, estd otima, ndo imagina como fico contente e emocionado.
Também agradeco pelo o que fez a respeito da edi¢do da sonata, tudo por sua bondade, pois ndio
merecia tanto. Por enquanto ainda ndo recebi nofticias do Amazonas sobre o dinheiro que
prometeu sobre o tal Departamento Amazonico. Daqui do Rio ja escrevi para Manaus, porém
ndo recebi resposta até hoje. Dr Lopez falou-me que desejava possuir a colegdo das obras
editadas pela Interamericana, pediu-me mesmo que lhe escrevesse nesse sentido, falou também
sendo puder enviar que pagard. Bem por hoje é 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 sobre assuntos referentes a sua missiva de 13
de janeiro n.11.086. Eu ja lhe escrevi a primeira resposta sobre alguns assuntos. Na segunda era

para revisar sobre o enviando da Sonata para piano. Estou ansioso para receber resposta, pois
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até hoje ndo sei nem se recebeu, ndo me lembro bem se respondi a respeito da quantidade de
exemplares que desejo possuir, so recebi 50 e ndo 100. Conforme escreveu-me, pode me enviar
quantos ainda desejar e achar necessdarias 50 ou 100, o que quiser. A respeito da Sonata , numa
casa de musica especialmente para violino, pediram um exemplar da minha Sonata para enviar
a uma pessoa que havia pedido por carta, eles desejavam saber os precos, mas ndo pude lhes
informar, mesmo porque ignoro o plano de vendas, efc. Desejava saber e com urgéncia
detalhadamente a respeito dos precos [...] escreva-me por favor a respeito com urgéncia. Sobre
a Casaf... Jeasa muito séria, ja ld estive umas 10 ou 12 vezes s6 pra tratar do assunio editorial e
ainda ndo consegui falar com o Sr. Gustavo. Estive conversando com os donos de outras casas
de musica e eles me avisaram que a casa [...] ndo fard nada muito menos propaganda e
divulgacdo, eles querem cousas que dé dinheiro e ndo interessa o resto. E assim sdo todas as
outras casas de musica. Em todo caso continuarei fentando, porque ndo envia uma carta a casa
explicando o quamio grande alcance cultural e mesmo comercial que aos poucos tera a Editorial
e envie umas 10 ou 15 edicdes com tabelamento mais ou menos dos outros paises e o preco para
isso de propaganda caso sejam vendidos, e peca outrossim que distribua a outras casas do
género melhor situadas e conceituadas, também ndo exigindo das mesmas nenhum compromisso,
talvez com isso se consiga alguma coisa. Proponho acompanhar fudo passando pelas casas de
musica e pedindo a colegas que também passem perguntando sobre a edicdo para mostrar-thes
o imteresse pela editorial. Isso talvez contribua com alguma coisa incentivando-os. O que acha?
Agora sobre outro assunto, a respeito do Luis Cosme, estive com ele e expliquei-the tudo muito
bem, mas ele falou-me que ndo acha muita possibilidade em arranjar porque o livro nio tem
departamento de divulgacdo de musicas, poréem como ha pouco fez uma excecdo, e comprou
alguns exemplares de tratado de harmonia ndo sei de quem, ndo me ocorre o nome no momento,

talvez possa fazer outra excegdio comprando alguns exemplares da suas obras jd editadas pela
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Editorial. Eu me lembrei que propusesse comprar 10 exemplares de cada obra editada, com isso
Ja ajudaria bastante, ndo acha? Qual seria o preco? (O Cosme quer que vd em sua casa e quer
também estreitar as relagbes comigo. E bem interessante e concordei com ele plenamente, Ji
estou melhor de uma gripe que tive com uwma inflamagdo na garganta que nem podia me
alimentar. Hoje é o primeiro dia que ndo tenho febre, continuo copiando o Trio, como sabe hd a

falta de tempo. Por hoje é s6, ja lhe tomei bastante tempo.”

4~ Rio de Janeiro, § de fevereiro de 1943.

“Desejava saber de fato, 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 disposicdo do instituto.Mas vou saber o certo. Muitas pessoas escutaram a
radiagdo pela BBC da minha sonata, porém 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. Quanto a minha futura participacdo estou indeciso para
escolher o que deveria editar. Desejo uma sugestdo de vossa parte,0 que me sugere? Conhece
minhas iltimas composicdes excluindo o Quinteto de Sopros e a Toccatta para piano solo, as
invengbes a duas vozes para piano solo, Concerto para Violino e Orquestra de Camara ainda
ndo terminado e o Irio para cordas que viu s6 parte quando esteve aqui, mas que jd esid
terminado, esperando apenas tempo para copiar e enviar-lhes para ter sua opinido, assim como
estas coisas novas. Ienho também um Divertimento para Flauta, Viola e Cello, assim como 4
Fpigramas para flauta solo que enviei ao Carlos Paz. Quanto as outras composigdes, o senhor
conhece, como por exemplo a sonata para piano que hd pouco esteve com ela. Aguardo sua
opinido. Desejo-lhe embora tarde, um ano cheio de grandes realizagdes e felicidades para toda

suq 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 Arlindo
nascido em 25 de dezembro do ano passado. Felizmente tudo foi mais ou menos bem, estando
agora para nossa felicidade correndo normalmente. O garoto ja gosta de musica e tem umas
mdos que prometem. Respeitosos cumprimentos a sua senhora e um forte abrago.”

Cldudio Santoro.

5- Rio de Janeiro 27 de novembro de 1944.

“ Agora uma noticia que lhe vai agradar bastante. Fui contemplado com uma mengdo de honra
no concurso dos FEstados Unidos com o Quarteto. Foi a unica mengdo de honra que recebeu o
Brasil, os jornais tem comentado bastante, ndo sei se outro sul americano receberam, pois os
telegramas so falavam em meu nome. Recebi no dia seguinte apos publicacdo nos jornais, dois

telegramas diretamente de Washington com os seguintes dizeres:

Mpr. 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 2/28

‘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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Ndo imagina o que tem acontecido aqui no Rio depois disso, todo mundo dirigentes se chega a
mim convidando para entrevistar, etc. (O Luis Heitor quer fazer uma andlise das minhas obras
para publicar, o Lurico Franca perdeu duas horas para ver meu quartefo e conversar a respeito
comigo, tendo publicado uma pequena nota e vai escrever ainda outra vez. Os representantes da
Musical Corrier tiraram fotografia e tiraram também uma fotocopia do telegrama que é pra
escrever na Integra para publicar na Revista [...] com uma nota a respeito. Recebi a proposta
para entrar SBAT, Sociedade Brasileira de Autores Teatrais. Esta sociedade quer firmar contato
imediatamente para ficar como representante, a fim de cobrar meus direitos de autor em todo
mundo. Eles mandar editar o Quarteto que foi premiado, porém ndo quis ainda resolver nada a

respeito de edigoes sem consultar-the.”

6- Rio de Janeiro 7 de abril de 1946.

“Carissimo Lange

“Hoje foi um dos dias que mais do que os outros sentimos sua falta e de todos vocés, pela razdo
seguinte: apesar de ndo acreditar na execucdo da minha obra “Impressoes de uma Usina de
Aco”, ela foi hoje executada e regida decor por José Siqueira, apresso-me, portanto ainda hoje,
com todas as emogoes, que nem pode calcular a lhe transmitir com pormenores ¢ ocorrido.
Disse que hoje mais do que nunca senti sua falta, porque vocés haveriam de ter ficado muito
satisfeitos com o sucesso, modéstia a parte, e participado dele, porque isto é fruto também dos
seus esforgos quando aqui esteve. Nos lembramos muito de vocés, e Carlota e eu conversamos a
respeito: - como estariam hoje safisfeitos os amigos sinceros Langes. Basta-lhe dizer que a obra
Joi 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. O Villa-Lobos estava

emtusiasmadissimo a ponto de declarar para todo mundo ‘é 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 possivel, tanto na primeira vez, como no bis. Foi
uma pena vocé ndo 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 nada fazia por mim. Hoje Szenka quer executar e até o Eleazar pediu partituras
minhas para ele executar. Ndo ¢ incrivel? Vamos ver se o Villa faz agora alguma coisa, porque
estou numa situac@o que nem pode avaliar, estou praticamente arruinado, basta lhe dizer que
este m"s para pagar as contas da comida, tive que fazer mais um empréstimo na Sinfonica,
porque nem para isso o dinheiro deu, enquanto isso creio que terei que aceitar um lugar que me
ofereceram no (Cassino para tocar no palco num show vestido com uma fantasia, bancando o
palhaco, pode-se dizer para ndo deixar a familia passar fome. E. mesmo sem limites a situacdo,
mas nos aplausos que fui chamado vdrias vezes, pensava na proposta do cassino que no
intervalo um colega dizia pra mim: ‘isto é a mdaxima prostituicdo para vocé’. Mas que fazer, se

4

para alimentar a familia ndo had outra cousa. Bem deixemos as coisas tristes.’

7- Rio de Janeiro, 26 de novembro de 1946.

“Continuo as tentativas para fazer esse pedido para ganhar a bolsa de Paris. [...] Esta semana
firmei um contrato com a casa Ricordl para administrar minhas obras de orgquestra, e
possivelmente no proximo ano editar alguma na Iwdlia. Eles cobram aluguel do material de
orquestra, cada vez que for executada. A Ricordi me da 80% do que cobra de aluguel. Estou
esperando resposta de minha ultima carta onde fazia uma contraproposta. Escrevi hd dois dias
um Preludio para piano, dedicado ao pianista mexicano Fausto Garcia de Medeles, ele pretende
executar em seu segundo concerto que vai 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 apresentagdo da masica 1946,e do seu sucesso) depois ele diz:  “Hoje fiz
apresentacdo da minha marcha para a direcdo do PCB, foi aprovado e todos gostaram muito.
Serd portanto a marcha oficial do partido, fiquei muito satisfeito com isso e agora passo a ser
um compositor popular. Que dird o Luiz Heitor? MUSICA 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 é o Renato de
Almeida, esta mesmo entusiasmadissimo com nosso movimento, considerando como de maior
relevdncia no meio musical. [...] Recebi carta do Medeles em programa de Havana onde ele
executou o meu Preludio N. 1 para piano no seu concerto. Também uma entrevista dada na
Venezuela me faz referéncias muitos boa a meu respeito. Quanto a meu negocio com Paris, por
enquanto ainda ndo foi decidida, mas espero na proxima carta lhe dar noticia concreta a
respeito. Mando-lhe somente trés criticas que tenho duplicadas, mas todos os jornais falaram
sendo uma das mais interessantes o da madame D or do Didrio de Noticias que disse ser minha
musica revoluciondria, bolchevista, anarquista,etc. Gostei muito. Ela como boa burguesa ndio se

sentiu muito bem owvindo minha musica.”

9- Rio de Janeiro, 15 de abril de 1947.

“Meu caro amigo Lange

Creio que positivamente estou esquecido. O que foi que aconteceu? Vocé ndo me escreve, ja esta
¢é a 3° carta que ndo tenho resposta. Estou ficando enciumado pensando que tenha sido preterido
por outros. Como amigo sei compreender que tem um milhdo de coisas para resolver, mas fico
sempre pensando que talvez esteja sendo esquecido pelo bom amigo. Espero que tenha recebido

minha iltima carta, onde contava sobre a primeira execucdo da musica 1946 para orquestra de
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cordas pela OSB, com um 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 devido as leis de imigracdo no pais, ndo me era permitida a entrada na dita terra. Parece
atré que sou um Criminoso e meu crime era apenas ter idéias contrdrias aos interesses de alguns
individuos que estdo controlando o governo e ainda dizem que este pais é democrdtico. Pobre
povo que estd nas mdos de alguns aventureiros. Agora em compensagdo estou com uma prova
oficial que eles tem leis antidemocrdticas, sdo um bocado burros esses representantes desse pais.
Que acha que devo fazer, devo ou ndo publicar esse documento? O que acha? Estamos com
trabalho por causa do congresso que o partido estd realizando. I'ui nomeado delegado para
defender uma tese que apresentei sobre a contribui¢do que os musicos do partido tais como
executantes e compositores poderdo dar na Iluta contra o imperialismo, em defesa da
constitui¢do, e por uma arte que seja dirigida ao proletariado e no inconformismo a burguesia,
enfim uma arte que tem o maior sentido revoluciondrio, o sentido de Marx, para que possamos
no nosso proprio ferreno e dentro de nossas proprias possibilidades, contribuir na luta pela
emancipagdo do proletariado. Sei de um cientista do bairro que havia ganho uma bolsa para os
EUA a convite da Fundacdo Rockfeller, custou mas acabou seguindo para ld apesar de ser
secretdario do PC do Uruguai. Isto quer dizer que esta lei é uma farsa. O nosso Niemeyer,
arquiteto foi convidado para fazer um edificio da ONU é membro da PCB, também foi, que diabo
ha ou ndo a lei! Se naturalmente ndo ir a Franga, tentarei novamente ir a América, neste caso
poderiamos talvez, se concordar fazer um barulho por ld, por intermédio 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 preocupagio na bolsa de Faris, eram quase 500 pedidos tinha alguns
empistolados do nosso governo e sdo apenas 20 bolsas. Quer dizer que vai ser um pouco dificil.
Vamos esperar para depois falar. Meu pai encontra-se aqui no Rio, e tenho conversado com ele
a respeito. Cré que para resolver o problema financeiro, melhor seria dar uns concertos de
violino em Manaus, mesmo porque eu teria que levar as criancas para ld, a fim de ficar com
meus pais, porque no Rio, os pais de Carlota ndo querem tomar esse encargo. Tudo isso dificulia
um pouco a nossa viagem acarretando despesas que poderiam ser evitadas se Hvessem Os
parentes aqui no Rio com mais compreensdo para estas cousas. Mas como bons burgueses ndo
gostam de serem incomodados, nem querem a responsabilidade de tomar conta das criangas.

Espero que pelo menos a Sinfonica faca alguma coisa.”

11- Rio de Janeire 10 de maio de 1947.

“[...] na reunido da Academia, - nio sei porque razdo o Villa foi tocar grande parte de sua
opereta que fez nos EUA, e que tive que aturar pelo espaco de mais de uma hora de grandes
‘charopadas.” Que musica, uma salada de valsinhas vagabundas com alguma cousa de ambiente
indio, com escalas pentaténicas, misturada com um pouco de Ravel e por vezes um pouco do
proprio Villa, com raras idéias ritmicas e interessantes e também harmonicas para loco cair
num banal a toda prova. Ele com certeza ndo gostou da minha cara, cada vez que gparecia uma
combinacdo politonal e polirritmica, ele olhava sorridente para mim como quem diz, - vé que

ritmo atonal, enfim uma brincadeira com toda a corte rendendo homenagens, etc.”
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12- Rio de Janeiro, S de junho de 1947.

“[...] a grande novidade ¢ que embora ndo sendo oficial, sei por sido chamado na embaixada da
Franca que tirei a bolsa para Paris. Estou muito confente porque fui um dois primeiros
colocados e escolhidos por pessoas francesas, que se guiaram pelo dossié, agora comegam as
complicagbes que espero resolvé-las. A bolsa é s6 para mim, e ja falei com Siqueira para
resolver 0 meu ordenado durante o tempo que estiver em Paris para sustentar Carlota. Fui
convidado pelo Camargo Guarnieri que estd encarregado na secdo do Brasil para enviar obras

de camara e sinfonica para o festival de musica internacional de Veneza.”

14- Rio de Janeiro, 11 de junho de 1947.

“Respondo-ihe sua ultima carta de 31 do més passado. Espero que tenha feito boa viagem, nos
aqui, muito atrapalhados com a temporada, e também com a procura de apartamento para
morar, porque ndo podemos continuar assim como estamos. Iomara 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 vocé ai. Disse que
quando viu a sinfonia teve vontade de executd-la no Chile, mas como a obra é muito dificil por
ser muito linear, pediu para tocar primeiro uma mais simples que é o caso da Musica para
Cordas. Quer reger aqui mas sera dificil na OSB. Quero ver se consigo com a Orquestra do
Teatro Municipal que foi nomeado como diretor o maestro Burle Marx. Seria interessante que
vocé recomendasse o maestro Scherchen para o Burle Marx imediatamente, porque ele abriu
assinatura para uma série de concertos com a Orquestra do Teatro. Creio que convidou o
Castro, o maestro Scherchen pretende fazer um otimo programa além de executar as nossas
obras, do Koellreutter , do Guerra e da minha. Recebi de presente da Associate Music Publition

dois livros de composi¢éo de Hindemith, estou agora aguardando que eles mandem o contrato
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porque jd enviei os materiais da orquestra. Envio-lhe mais uma crénica do imbecil do Eurico.
Até agora ndo foi publicada sua resposta. Até agora nada resolvido com a embaixada da
Franga, falei com Siqueira da orquestra continuar pagando meus ordenados, mas parece que
ndo had dinheiro e ndo sei se poderei embarcar, mesmo tendo a bolsa. Falei tudo isso com
Renato Almeida com quem estive para mostrar alguﬁs trabalhos meus, ele falou que vai ver o
que pode fazer. Tinha sido convidado para ir ao Congresso da Juventude Democrdtica em
Praga, mas eles pediam auxilio financeiro, e nosso governo por essa razdo, creio que fracassard.
Renato falou que o governo devia criar um cargo de discotecdrio ou coisa parecida no seu
conservatorio, para ajudar os jovens compositores como eu, que precisam de lugares onde
trabalham pouco para produzir mais na sua profissdo. Mas isso séio coisas de falagdo. Escreva-

me contando as novidades.”

14- Rio de Janeiro, 30 de julho de 1947.

“Caro amigo

Apesar de ndo ter respostas de minha ultima que lhe enviei para a embaixada do Uruguai no
Chile, escrevo lhe esta para dar as novidades. Recebi oficialmente o convite do governo francés
para gozar uma bolsa de estudos em Paris. Naturalmente a bolsa é muito reduzida e pedi um
auxilio da orquestra, o que me garantiv o Siqueira que serd concedida. Com isso eu terei o
suficiente para viver com Carlota os 10 primeiros meses que permanecerei na Franca. Como
bem sabe, tudo farei para ficar alguns anos em Paris, caso consiga arranjar alguma coisa para
viver nem que seja tocando em um cabaré ou coisa privada. Enfim, farei o que puder. Quero que
me ajude nessa tarefa, nesta aventura que eu pretendo realizar. Pego o favor no que melhor
puder fazer com recomendacdes, eic. Ficareli muito grato, além disso desejo seus conselhos

sobre este projefo no que Se refere aos estudos que devo fazer la 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 Sdo Paulo, tenho composto alguma cousa, estou acabando uma 2° Sonata para
Cello e Piano, para um violoncelista amigo meu espanhol, que estd contratado na orquestra e
que setembro ird dar um concerto em Buenos Aires, onde tocard essa sonata bem como nos EUA
e na Franca na proxima temporada. Como foi o Chile, aqui tudo mais ou menos. O Eduardo
Guarnieri levou pra Sdo Paulo minha usina de aco, e que parece pelas crificas e por pessoas

amigas que obteve bastante sucesso. I assim, so obtém sucesso quem ndo presta, enfim.”

15- Rio de Janeiro, 13 de agosto de 1947,

“Caro amigo, acabo de receber sua segunda carta. Muito lhe agradeco o apoio demonstrado em
suas cartas a respeito de minha viagem a Paris, que alids apesar de decidido, corre grandes
riscos por falta de dinheiro. Imagine que o dinheiro que contava como cerfo para passar em
Paris com a Carlota, que era o0 meu ordenado da sinfénica, esta em tdo grave situagdo
financeiras que ndo acredito que solucione em tempo de poder contar com esse auxilio. E quase
dramcdtico a situacdo como pode ver, Arnaldo Estrela é muito amigo, esta cavando pra ver o que
se arranja, ou pelo meu lado virando e mexendo, mas com poucas esperangas. Camargo
Guarnieri escreveu um memorando pedindo assinaturas dos mais promenientes musicos do
Brasil enderecado a Guggenheim solicitandp que seja concedida a transferéncia da minha bolsa
para Paris, alegando que ja ouve um precedente que é o caso de Carlos Chaves que gozou sua
bolsa no Meéxico. Terminei a 2° Sonata e esta dedicada a Ernesto Chanco. Camargo esteve no
Rio ouvindo minha gravagdio da muisica 1946 para Cordas , ele gostou muito e vai executar em
Sdo Paulo. De Paris terei tempo para lhe contar cousas muito engracadas que tem acontecido.

Um forte abrago.”
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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 apresentagdo para as pessoas que poderdo me qjudar
na Franca e outros paises na Furopa. Como sabe quero ver se permanego alguns anos em Paris,
se puder, farei enfim, o possivel para isso. Quero ver se estudo regéncia e trabalho composicdo
com Nadia Boulanger, em todo caso poderei mudar de idéia quando la chegar. Vou numa
situacdo apertadissima em matéria de dinheiro mas prefiro arriscar a ficar vegetando. Esta
semana tive algumas execugdes, minha 2° Sonata para Cello e Piano executada pelo meu amigo
violoncelista num recital, sabado foram minhas pecas 1946 para Piano e domingo um regente
tcheco executou alids, com muito sucesso minha musica 1946 para Cordas, levou a partitura
para executar em Praga. Copland esta aqui e assistiu a execucdo para cello, quando terminou
ele me falou: magnifica! Enviarei uma copia para vocé, como sabe estou atravessando uma crise
financeira ferrivel e esta é a razdo porque ndo tenho enviado copia das minhas miusicas e
partituras. Estou torcendo para que se realize seu desejo de ir a Paris, assim teremos ocasifio de
nos encontrarmos e poderei mostrar todos meus trabalhos. Meu endereco é provisoriamente

¥

para correspondéncia. Espero suas noticias, um grande abraco.’

17- Rio de Janeiro, 15 de setembro de 1947,

“Caro amigo

FEsta é apenas uma despedida do Rio, enfim consegui alguns auxilios porque eu movimentei tudo
que esteve a meu alcance. De Paris lhe contarei tudo. Bem, pode calcular como devo estar

atarefado ndio podendo por este motivo ser muito extenso. Espero que me envie as cartas de
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apresentacdo que me prometeu para este enderego que é de um amigo francés que lhe falei em
cartas passadas. Seguirei dia 23 no Croix, estou deveras contente com esta saida, procurarei
explorar no mdximo. Quero ver se posso também visitar 0s outros paises para isso conto com
seus conselhos e se possivel com suas recomendagbes. Sem mais por hoje, recomendo a todos os

seus. Receba um forte abrago.”

18- Paris, 24 de outubro de 1947,
“Meu caro amigo Lange

Estou ha 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 século XVIII, perto do boulevard Saint
Germain, mas ndo convém mandar a correspondéncia para cd e sim para o endereco abaixo, que
é a residéncia de um amigo francés, pois espero mudar-me para um que possa fazer a cozinha,
para ser mais barato. Estamos pensando baixo porgue o que dispomos ndo da por enquanto,
para ndo passar fome comemos no que hd de mais barato. De certo ndo é bom falar dessas
coisas por enquanto, so tratei de instalacdo e registro para racionamentos.[...] Ndo perdendo
naturalmente o saldo de outono onde vi coisas magnificas dos jovens pintores franceses, [...].
Grande métier e uma grande sensibilidade na forma e no colorido, e ainda outros como [...].
Estive na Unesco a pedido da Ms Lauer que segue amanhd para o México. Aguardo suas cartas

[...] Um forte Abraco. Claudio.”

19- Paris, 5 de janeiro de 1948,
“ Caro Lange

Esta creio que é a terceira ou quarta carta que lhe escrevo tendo apenas recebido uma de Porto

Alegre de sua parte. Em todo caso qual as novidades, primeiro contarei 0 que se passa no
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ferrenc artistico para depois as lamurias. Continuo trabalhando quase todos os dias até 4 horas
da madrugada, fora o que fago durante o dia quando ndo saio. Pela primeira vez na minha vida
tenho um piano comigo alugado, um FPleyel de armadrio e bem bonzinho, pago 700 francos por
més. Mas ndo sei se poderei agiientar com a vida como estd e o que vou contar depois. Estudo
por isso todos os dias um pouco de piano, microcosmos de Bela Bartok que é facil progressivo e
é musical, enfim, tomo conselhos com Nadia Boulanger uma vez por semana, onde de la ela
atualiza minha obras e da conselhos muitos uteis e discute bastante comigo. £ uma mulher
admiravel,  que cultura, que simplicidade, suas aulas sdo wm manancial de tudo, estética
musical com exemplos que ela da ao piano desde Bach até Stravinski, etc. Além disso ela fala de
filosofos, citando escritores, pintores, etc, enfim tenho aprendido muitas coisas e seus conselhos
sdio muito uteis, principalmente quanto a “forma’” que ela é rigorosa. Quanto a expressdo ela me
deixa a vontade, gostou muito da Sinfonia N.2, e de muitas coisas. Trata-me com muita
distingdo, dizendo que de fato sou um compositor e artista, que ndo tem diuvida. Apresenta-me a
muita gente imporiante, ndo como seu aluno: ‘ele ja é um compositor, um artista, esta apenas
tendo umas discussbes comigo’. Veja que modéstia, 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 ja estdo todos prontos, pois ele dirige
a Orqguestra Nacional e a Rddio Difusdo Francesa. E assim tenho conhecido muita gente
importante do meio musical, todos me tratando como maior distingdo possivel. Quanto as obras
vai a lista: escrevi aqui em Paris uma terceira Sonata para Violino e Piano, uma Sonatina para
Piano solo, uma peca para Canto e Piano-baixo, com versos de Aragon em francés, chama-se
Marguerite. Um Trio para oboé, fagote, um Ballet. O primeiro movimento da 3° Sinfonia que
estou trabalhando atualmente, ja comegado, 3 Prelidios 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 trdagica que ja fiz. Fui
ha muitos concertos com pessoas na faixa de 40 anos, e confesso que nada me interessou, ouvi o
Honegger, Sinfonia Littrgica, obra muito boa no sentido dele, ndo fossem para novos caminhos.
E o velho Honegger em plena maturidade, porém muito dramdtico. Creio que devemos reagir,
nos da juventude contra esta tendéncia super ‘expressiva’ sem porém cair no exagero do ‘sem
expressdo’, de alguns dogmdticos. A Técnica dos doze sons me resta como complemento de um
todo, ndo posso porém ficar amarrado. Creio mais na imaginacdo livre estruturada pelo
intelecto cultivado, e ndo no intelecto estruturado que cultiva o ‘exterior’, ndo o ‘interior’. A
musica apesar de tudo ainda é uma arte, ‘que ndo dispensa a ciéncia’ e ndo uma ciéncia que
dispensa a ‘emogdo controlada’, enfim a arte. Ela deve partir de uma chamada interior, ndo de
uma vontade exterior, a arte para ser real é preciso que ela diga alguma coisa, pois o contrdrio
serd estéril e ficticia, sem o pé na realidade. Ndo se aborreca com minhas idéias. Agora quero
que me responda sobre o que pensa a respeito, minha vida tem sido de estudo e trabalho,
concertos, exposicies magnificas,efc., quanto a parte material um desastre, estou vivendo horas
terriveis, pois até hoje Siqueira ndo pagou meu cunhado dinheiro que prometeu, ndo posso viver
com o que tenho da bolsa. Os ultimos francos acabaram em uma semana, no mdximo e ndo sei
como serd. Ja escrevi aflitissimo a este respeito. Sei que a organizagdo recebeu uma subvengdo
da prefeitura de agosto e até hoje ndo tive noticias da familia, avisando que recebeu o dinheiro.
Tem feito frio e onde moro é tdo umido que as paredes estdo sempre molhadas. Além disso, ndo
se pode comprar coisas de Id, pois é caro e o dinheiro é contadissimo. Ndo posso escrever muito,
Jfreqiientemente porque o dinheiro ndo da para os selos. Como vé o panorama ndo é dos mais
belos, além disso saudades das criancas, e nem sei quando poderei vé-los. Néo hd dinheiro para
mandar busca-los, depois a vida aqui estd cada dia mais cara, gostaria de ficar mais um ano ou

ver se posso ir na proxima temporada gozar a Guggenheim. Penso porém que é inutil, ndo
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deixardo entrar, ndo haveria um meio de conseguir receber o dinheiro da Guggenheim . Vocé
ndo poderia dar um jeito nisso? Ia salvar minha situacdo por um tempo. Sei que eles deram a
Carlos Chagas para gozar no proximo Meéxico, portanto ja ha um precedente, além disso poderia
alegar minha situacdo de pemiria aqui em Paris, quem sabe nem que fosse uma forte, qualquer
causa, lei por exemplo, se fosse pra la poderia refirar alguma cousa para viagem, quem sabe um

titulo disso, vocé conseguiria?

Nota- ndo compreendo porque até hoje ndo recebi uma linha do Koéllreutter, apesar de ja lhe

escrito duas longas cartas, vocé sabe alguma cousa?

20- Paris, 19 de marco de 1948.

“Escrevo-lhe para contar as novidades. Felizmente ¢ apesar de ndo ter o Siqueira ou a OSB,
feito o que me prometeu, fui vivendo daquele jeito. E agora mais ou menos esta sanado com o
prémio que recebi esta semana da Fundagdo Lili Boulanger de Boston, FUA. Recebi o prémio
em 1948 que todos os anos é dado para um compositor jovem. Fui o candidato de Nadia e o juri
além dela, era composto de Stravinsky Koussevitsky, Copland e Piston,. Foi uma grande emocdo
porque ignorava tudo e constituiu uma verdadeira surpresa. A Nadia estava ainda mais contente
que clamava palavras muitos simpdticas, o prémio era de 350 dolares, ndo é muito, mas a
distingdo era maior. Agora as novidades artisticas, a Tripitiqué realizard um concerto de 7 de
abril da sala da Fcole Normal de minhas obras de camara tocadas em quarteto. Quanto ao
trabalho continuo com aulas de regéncia e tenho me sentido cada vez melhor e desembaracado,
o velho mestre Bigot, acha que devo me dedicar a esta arte dificil pelas qualidades demonstradas
( modéstias a parte). Dia 14 do proximo més realizaremos concerto com a Orquestra do

Conservatorio e vou reger em publico pela primeira vez. Estou animado. Terminei a 3° Sinfonia



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 2° Sonatina para piano, termino neste més 2° Ballet em trés atos, e a Fabrica. Na
Suica vai ser executada a Musica 1946 para Cordas por um jovem regente. Escrevo também
concerto para Piano e Orquestra. Pretendo ir a Praga por ocasido do Festival em maio. Villa-
Lobos esta por aqui e rege domingo no concerto Uirapuru. Fez uma conferéncia desastrosa na
Soubormme sobre folclore. Ndo digo nada, porque fui o unico que teve a coragem de ndo lhe
cumprimentar apos a conferéncia, e ele marcou isso e andou danado da vida. Até que depois
Arnaldo arranjou as coisas e ele acabou me convidando para um almogo no seu hotel. Estamos
muito bem de novo. Por favor ndo fale isso a ninguém pois ndo convém arrumar barulhos, sei
que o Estado de Sdo Paulo, jornal paulista publicou um fterrivel artigo sobre este assunto. Por

hoje é sO, me responda sobre seus projetos.”

21- Paris, 8 de maio de 1948,

“Caro amigo,

Primeiro quero protestar por ndo responder minhas cartas, ignoro o motivo do siléncio e espero
que esta seja levada em consideragdio. Aproveito a maquina de escrever de um amigo, para lhe
bater um pouco extensa como é de nossa habitude. Aqui vou indo na luta cotidiana entrando
cada vezr muais no meio, conhecendo jovens interessantes, elc, passarel a contar
retrospectivamente o que tenho feito. 1~ Como sabe ganhei um prémio de Lili Boulanger
Foundation de 350 dolares onde fui candidato de Nadia Boulanger e o jiri era composto de
Koussevitsky, Copland, Fiston, Stravinsky e Nadia Boulanger. Foi o que veio me salvar do
naufrdgio econémico em que estava metido, pois a OSB como sabe estd muma complicaco e até

hoje ndo me enviou nada do que me prometeram. Minha bolsa termina em julho e eu ndo sei o
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que fazer, voltar agora tem vdrios inconvenientes, inclusive de que poderia aqui aproveitar
Sicando mais um ano. Depois ha a questdo da minha situagdo politica que vocé ndo ignora e que
minha familia escreve dizendo que ndo devo seguir agora por hipotese alguma, o que bem
compreendo a razdo, sou bem conhecido e as coisas estdo cada dia pior. Seria portanto duplo
suicidio se tivesse que voltar, o artistico e o fisico, mas como me arranjar aqui na Europa é que
ndo sei. Responda urgente dando sugestes. Existe ainda o problema das criangas que no caso
de me arranjar aqui tenho que manda-los buscar. Quanto as atividades artisticas, cursei o curso
de diregdio de orquestra no Conservatorio mas ndo pude fazer exame porque fui convidado para
o Congresso de Compositores de Praga, e como sabe, é mais importante pra mim, do que um
simples diploma, mesmo que seja do Conservatorio de Paris. Além disso devo fazer uma
conferéncia durante o congresso e abordarei o problema que muito interessa além das
Jacilidades que poderei obter ld para apresentar minhas obras, etc. No dia 7 do més passado a
sociedade Tripitiqué realizou um concerto das minhas obras de cdmara incluindo as 6 pecas
para piano, 1° Sonatina para Piano e a Sonata N.3 para violino e piano 1947, e Quarteto N. 2.
As obras de piano e violino foram executadas por Arnaldo Estrela e Maurici lacovino. Foram
todas as obras muito bem executadas e antes houve uma apresentacdo pelo musicélogo francés
que chama Sergio Mourex. O saldo da Ecole Normal estava quase completamente cheio, e de um
publico interessante desde o mais jovem compositores franceses até o mais velho como Florent
Smith. Além disso havia um mimero imenso de compositores estrangeiros tais como hungaros,
americanos e argentinos, suecos, italianos, ingleses, etc, enfim, ndo poderia ser melhor.
Infelizmente havia pouca critica devido a primeira representacdo de Petruska de Stravinsky na
Opera, mas tive muito gentil, que como toda critica em toda parte do mundo, ndo podia deixar
de dizer besteira,como por ex, achar a minha 3° Sonata para violino e piano as vezes com certo

rigorosissimo dodecafonico, quando justamente esta obra que foi escrita aqui em Paris, ndo estd
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escrita na técnica 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, € nio
pareciam com as obras dos jovens dodecafonistas franceses. Outro musicologo achou que era a
primeira vez que ouvia uma obra escrita nesta técnica, que tinha uma expressdo diferente, com a
resolugdo de certos problemas, como o problema harmonico. De fato, eles aqui estdo ainda na
Jfase de copiar Alban Berg e Weber, e ndo procuraram como nos no Brasil, delatar as
possibilidades dessa técnica. Vocé vai estranhar muito com as minhas novas obras quando os
vir e ouvir, minha 3° Sinfonia da qual muito gosta Nadia e Darius Milhaud, ¢ bem diferente de
tudo que escrevi até hoje. Tenho abandonado a técnica dos doze sons depois que cheguei em
FParis pra tentar uma nova expressdo, embora ndo queira dizer com isso gue abandonei a
técnica dos doze sons definitivamente, aqui ha um grupo bem grande de dodecafonistas, dos
quais o mais importante creio ser Sergio Nig, mas no geral sGo eles muito sectdrios e
escolasticos, tenho tido discussdes bem interessantes com eles e principalmente com o francés
que foi educado em parte na Alemanha e que se chama Louis Saguer, que ao meu ver é 0 que
melhor conhece misica de todos eles, mas ndo ¢é dodecafonista, embora conheca todas as
técnicas muito bem, inclusive Hindemith, etc. A musica que faz é bem feita, mas creio que uma
preocupagdio técnica exagerada da parte dele prejudica um pouco a expontaneidade caindo
quase num certo academismo. Tenho assistido aos concertos do clube de Sae uma realizacdo da
Radio muito interessante onde se toca as obras jovens e depois se discute. Uns metendo o pau e
outros defendendo. Toca-se tudo, as opinides é que me decepcionaram um pouco porque sendo
musicisias de nome que vio ld para discutir, dizem muitas bobagens sobre os problemas da
musica contempordnea. No geral a reagdo as obras dodecafonistas é enorme, assisti por
exemplo, Roland Manoel dizer cada besteira sobre a técnica dos doze sons que mostra uma

ignordncia ndo permitida nos dias de hoje. Pode-se ndo gostar, mas deve-se saber por que,
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enfim o movimento € intenso e interessante, terho ido a teatro e assistido a grandes cldssicos e
tambem os modernos. Os concertos tirando os promovidos pela Orquestra da Radio sd@o muito
rotineiros, tocando Beethoven, Wagner até enjoar. Os concertos de Tripitiqué € que no geral sdo
interessantes, tive outro dia com Clark, presidente da SINC. Fui apresentado pelo Luis Heitor,
por uma razdo muito inferessante, desculpe a pouca modéstia, ele estava almocando com Luis
Heitor onde estava presente o Estrella, assim que me contaram, e depois do almogo o Arnaldo
Eistrela comegou a tocar uma porcdo de coisas do Villa, do Camargo, etc, e ele claro que ndo
dizia nada. Quando Arnaldo comecou a tfocar minha Sonatina que escrevi em Paris, ele
levantou-se e tomou logo interesse dizendo que queria me conhecer,etc. De fato eles marcaram
uma reunido onde ele esteve com a senhora que também é compositora e ficou muito interessada
pelas minhas obras, pedindo para enviar para Londres a cdpia de vdrias. Um regente suico
(Dezarzens) vai tocar minha miisica para cordas em Lausanne. A se¢do de musica de camara da
Radio depois de examinar meu primeiro quarfeto me preveniu que foi programado para o
primeiro dos tinicos quatro concertos de musica de camara que promove todas as temporadas e
serd em outubro, 9 e 10. Dizem eles, que devido a importdncia da obra, que ndo quiseram
somente radiar, mas também dar conhecer em publico. A minha segunda Sinfonia a quem Ilhe é
dedicada vai ser executada pela Orquestra da Radio, por um dos melhores regentes atuais. Regi
em publico més passado, com a orquestra do Conservatdrio, pretendo me dedicar wm pouco a
direcdio 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 dé a bolsa que tenho direito para Paris. Fra bom escrever também explicando
minha situagdo aqui, afetiva e economicamente, e fambém o que tenho feifo praticamente para
reforcar. Explicando também que ndo é culpa minha ndo poder entrar nos EUA, efc. Aqui existe

uma casa de musica nova que se interessa principalmente pelas obras que ndo tenha as outras
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casas, falei da sua editora e deixei exemplares para ver se interessam. Creio que sim. Vocé néo
gostaria de enviar uma carta para ficarem como representantes? 4 casa é muito concorrida pois
fica do lado da sala de concerto do Teatro Champs Elysées. Eles fazem exposigoes, etc, ja falei
com eles sobre o caso, que 1al? Quem é seu representante? Como vdo todos os seus? Abragos,

receba um forte abraco .Claudio.”

22. Paris, 13 de setembro de 1948.

“Meu caro amigo, foi com grande satisfacdo que recebi sua carta de 12 de agosto. Ja estava
pensando que ndo se lembrava mais de mim e que o amigo de longe ndo contava ma;s. Enfim
recebi noticias suas e estou muifo satisfeito. Escrevo-lhe esta as pressas porque esiou quase de
partida para o Brasil, sim para o Brasil, enfim meu lugar é ld e ndo pela Europa. Temos muito
que fazer e existe grandes projetos , um deles é ver se fico uns dois anos no norte, isto é Recife,
por exemplo, a fim de estudar seriamente o nosso folclore e formar uma série de estudos
profundos sobre a origem modal de nossa musica, quais as leis que inconscientemente a regem,
colher tudo que puder para ver se organizo um livro sobre as bases de construclo da nossa
musica, como formagdo melddica e dai partiv para wum possivel liviro sobre contraponto e
harmonia. Quero ver se assim preparo as bases de um estudo sobre a composicdo em nosso pais.
Creio que nossa misica comeca amadurecer e exige algo que venha de encontro as nossas reqis
necessidades e ndo ficarmos elernamente sujeitos as escolas francesas, alemdes e italianas.
Naturalmente que isto é trabalho para muitos anos e para isso precisarei possivelmente de um
lugar que me permita trabalhar nesse sentido. Ndio serd facil, bem eu sei, mas ¢ uma idéia que
quero ver se concrefizo, 0 que acha? Se puder enviar resposta rapidamente mande para Paris no
seguinte endereco. [..] Parto para Itdlia por 8 dias, e devo depois tomar 0 navio que parte dia 14

de outubro dagui. Nada consigo com Mr Moe sobre meu dinheiro? Se eles conseguissem pagar,
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poderia ficar uns anos rabalhando sossegados sem preocupagdes, pois iria para a fazenda.
Como vai Maria Luiza e as criangas? Vocé ndo pode avaliar como tenho sofrido saudades de
Carlota, ela me faz uma falta incrivel. Passamos um ano de lutas, mas foi também um ano de
muita felicidade, e a luta nos uniu ainda mais, porque [..] e ndo sei como agiientar tantos dias
ainda. Se ndo der fempo de responder emvie para o Rio no nosso endereco. Receba um forte

abrago.”

23- Fazenda, 5 de setembro de 1949.
“d/c professor Eduardo Grau

Sem compreender seu siléncio, lembrei me de escrever por intermédio de nosso amigo comum
Eduardo Grau para saber de suas noticias. Estou na fazenda vivendo por enquanto aqui, ndo te
escrevi antes por fer a minha situagdo fterrivel, quase trdgica. Ndo se assuste, contar-lhe- ei.
Depois que voltei da Europa, o que me arrependo muitissimo, dei muitas entrevisias e escrevi
alguns artigos. A imprensa me recebeu regularmente bem, embora omitindo alguns detalhes das
minhas atividades na FEuropa, principalmente sobre minha atuacdo nos congressos de Praga,
etc. Ai depois que o pessoal se apercebeu as razdes ideologicas de meu novo rumo estético,
fiquei sozinho. Mas creio que vocé muito bem me conhece para saber que a luta comegava a
travar e que, apesar de ser drdua e de ter todo o meio contra mim, ndo era motivo para recuar.
Foi assim que soube por amigos que iniciariam uma campanha de siléncio contra mim, tinico
meio de apagarem meu nome do movimento musical do Brasil . Andei de poria em porta sem
saber o motivo, justamente pedi ao Villa- Lobos que cumprisse sua promessa de dar meu lugar
no Conservatorio, pois haviam 5 vagas. Fste embrulhou e disse na minha cara que ndo serviam
as vagas para mim porque ndo conhecia o programa do seu conservatorio, como se a musica

que ele ensinasse por ld fosse diferente do resto do mundo. Tenho porém a ressaltar o tratamento
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dispensado a mim por Murici, que falou ao proprio Villa mais de uma vez insistindo para que
me desse o lugar ou qualquer outra cousa. Mas nada, depois foi a OSB, que tendo mudado de
diretoria, esid no momento o almirante da esquadra, ndo me quis dar o lugar nem de ensaiador
da orquestra , pois agora o Lleazar ¢ prima dona e ndo mais ensaiador, embora continue
recebendo seus gordos honordrios. 4 unica coisa que me ofereceram era a quarta estante dos
primeiros violinos. Ora, depois de ter feito curso muito bom de regéncia, no Conservatorio de
Paris, trazendo dtimas referéncias de meus mestres, inclusive a prova de haver sido convidado
para reger a orquestra do conservatorio em publico, etc, nada disso servindo para me darem o
lugar que era sem pretensdo, pois desejava com isso adquiriv  métier , pois haveria ouira
possibilidade apelei para que me submetessem uma prova regendo wmas das sinfonias de
Beethoven ou Mozart, ou o que quisessem e dessem naturalmente tempo para preparar ¢aso ndo
conhecesse a obra. Ndo pedia para ser o regente, e sim apenas o ensaiador, mais nada. Entdo so
havia a situagdo de voltar para a orguestra, isto para mim seria muito deprimente, como bem
podera imaginar, e ndo aceitei. Vim entdo com Carlota, muito desiludido e triste, descansar um
pouco na fazenda para refazer a saude perdida em Paris durante o ano de fome e frio que
haviamos passado com tantos sacrificios e que, apesar de tudo tenho saudades, que resolvemos
ficar por uns tempos enquanto ndo aparecer algo para minha carreira em algum grande centro.
Arrendei a fazenda do meu sogro estamos trabalhando no campo produzindo leite com criagdo
de vacas, e outras cousas, enguanio vou escrevendo minhas obras, estudando, pensando,
trabalhando e mantendo contato com meus amigos europeus, que nio se esquecem de mim e vio
executando minhas obras. Este ano ja tive execucdo dos meus dois Quartetos, cousas para piano
e a Radio Francesa me escreve pedindo o material da minha terceira Sinfonia, porque foi
escolhida pelo comité de leitura da Radio para ser executada. Além disso recebi

correspondéncia encorajadoura de uma Nadia Boulanger, etc, na Suica tocam minha musica
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para cordas, na Tchecolosvaguia , Polonia, Londres na BBC executam obras, etfc. Enguanto isso
em meu pais ndo executaram até hoje, sequer uma pequena obra. Vocé bem me conhece, vocé
sabe que ndo sou deste que vive pedindo para ser executado, a unica pessoa boa e forno a
repetir, que se inferessa um pouco € Murici, quer que va para a Orquestra do Municipal
enquanto ndo arranjo outra coisa melhor e me aconselhou as Ondas Musicais, um bom
programa radiofonico existente no Rio para que fizesse um concerto de minhas obras. Além
desse, somente Camargo Guarnieri que escreveu uma carta convidando para reger um concerto
de minhas obras em Sdo Paulo. Ndo resolvi, porque estou com um pouco de receio de dirigir
obras dificeis como sdo as minhas, e o meu metier ainda é pequeno para enfrentar dificeis
cousas, pois gosto de fazer as cousas bem feitas como vocé bem sabe, mas estarei indo este més
para Sdo Paulo, e ndo tinha ido ainda por falta de dinheiro, pois nem possuo para copiar o
material da Sinfonia pedido pela Radio Francesa. Estou vendo se arranjo de qualquer forma.
Mas estes problemas ndo sdo nada, em comparagdo com meus problemas espirituais, esses sdo
sim importantes para mim, embora eu os tenha em mente ndo estdo ainda resolvidos. Meti numa
tarefa dura, isso serd objeto de uma futura carta, pois desejava mais do que nunca conversar
pessoalmente com vocé e mostrar meus ultimos trabalhos. Abandonei o dodecafonismo e o
atonalismo, sendo por isso uma dura tarefa de reconstrucdo técnica embora o problema estético

de conteudo saiba bem o que fazer. Estou praticamente so.”

24- Fazenda 20 de outubro de 1949.

“Recebi com muito prazer sua carta do més passado depois disso nada mais. Quanto a suas
preocupacdes em saber porque estas transformacOes artisticas? Para mim tem muita logica e
sdo a unificagcdo das idéias e o meio ambiente que elas transformaram. Para mim ndo passa de

uma longa e por vez penosa evolucdo, trazida pela luta interna dos acontecimentos de uma
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época provocada pela culfura mais intensa dos problemas filosoficos contempordneos. O
amadurecimento de certas idéias que a principio ndo eram claras, e com o continuar dos tempos
e o conhecimento melhor de cerfos problemas fundamentais estéticos e praticos, foram aos
poucos transformando como ndo podia deixar de ser, a expressdo e a manifestacdo criadora.
Antes de partir para Paris ja mantinha certas duvidas a respeitos da minha propria maneira de
criar que ndo me satisfazia, procurei escrever algumas obras tais como a Sonata N.2 para cello
e Quarieto N. 2 para Cordas, bem como a Musica para Orquestra de Cordas foram tentativas
nesse sentido. Em Paris comecei a mudar ainda mais, em cada obra numa evolucdo muito
rdpida, tanto que minha propria tese no congresso de Praga, ja foi uma repulsa de minha parte
pelas proprias idéias até agora professadas. Nesta época, fazem parte minha Sonata N. 3 para
violino e piano, a Sonata N.3 para piano solo, as Cangdes para baixo piano, e a obra mais
importante que ¢ a Sinfonia n. 3 para grande orquestra e que ¢é 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 Prémio Lili Boulanger FFound de
Boston, e que ganhel como o primeiro sul-americano a receber esta bolsa em dinheiro para
escrever uma obra. Estas obras que cito acima foram escritas em Paris e todas elas enguanto
tomei aulas com Nadia. Escrevi depois do Congresso de Praga vdrias outras obras, inclusive
pecas para piano, jd todas com forte sentido caracterizado pela musica de meu pais, tais como
Ballet, a fabrica que estd com o I ato acabado e o II por acabar. Além dessas obras inicio um
concerto para piano e orquestra chegando ao Rio e para fazenda por questdes que ja estd 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 também para ser
levado em fteatro lirico, entitulado ‘Zé Brasil.” O assunto ¢ de Monteiro Lobato, de cunho

puramente social. Nesta obra estou de fato conseguindo algo que ha muito procurava, embora
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ndo me dé por safisfeito, como sempre, procuro fazer dpera popular, mas ndo popularesca,
criando todos os temas e ndo me aproveitando do foiclore. Creio que a criacdo temdtica sempre
tem que ser propria e apenas o cardter deve ser popular. Como se fosse um compositor popular,
mas que intelectualize a obra, porém ndo a ponto de desfigura-la. Este é meu principio, a obra
deve ser uma finalidade, portanto funcional e para isso é preciso que os nossos objetivos sejam
atingidos, pois o contrdrio ndo estariamos realizando uma obra de sentido verdadeiramente
realista. Com isso ndo quero dizer que se va escrever sambas, mas que o cardter popular do
presente esteja caracterizado, ou por meio psicologico ou emocionalmente dentro do sentir
daqueles a quem se teve a intencdo de criar, o povo. Positivamente pelo caminho que me
encontrava anteriormente, ndo era posstvel chegar la, por isso abandonei os meios de
sistematizagdo até entdo empregados por mim e procuro outros que possam melhor servir ao
conteudo novo usado agora. Como sabe fiz um curso de regéncia em Paris e quero ver se
arranjo qualquer coisa dentro dessa carreira. Regi em publico a orquestra do Conservatorio
acomparthando o concerto para violino e orquestra. Tenho o atestado do Fugene Bigot que foi
meu mestre no Conservatorio Nacional de Paris. Camargo Guarnieri prometeu- me um lugar de
regéncia no coro popular do teatro Municipal de Sdo Paulo, caso venha a efetivacdo do corpo de
artistas deste teatro que deve ser para logo, ndo acredito muito que isso saia, mesmo que se der
ndo poderei viver com o que pagam, pois € apenas 4000, que representa quase nada. Para lhe
dar uma idéia, 56 de apartamento terei de pagar 2500 a 3000 cruzeiros, a vida aumeniou umas
4 ou 5 vezes depois que vocé foi embora. Além disso, o Murici que poderia arranjar um lugar
para mim na orquestra do teatro municipal do Rio, mas dai seria para tocar violino,f...]
acontece que voltar a tocar na orquestra, seria um pouco deprimente pra mim em frente qos
colegas, como bem poderia imaginar, pois conhece bem o meio. O que acha que devo fazer?

Mande uma resposta sincera, além disso preciso estar no Rio ou em Sdo Paulo, apesar de serem



meio acanhados, sdo sempre um pouco melhores que a fazenda. Tem ainda o problema das
criangas que precisam ir para o colégio no ano que vem o mais velho vai fazer em dezembro 7
anos. Quanto ao que pagam no municipal, poderiamos rever, mas ndo creio que ndo poderia
compor porque o trabalho no teatro ndo é de brinquedo, dperas, bailados, sinfonica, etc. Vocé
estd bem a par do movimento, além disso terei o problema psicologico que todo mundo diria que
nada adiantou eu ir a Paris para voltar na mesma situacdo. Sabe que meus Quartetos serdo
tocados este ano em Paris, tanto o primeiro como o segundo? Também a minha Sinfornia N. 3
serd executada pela Radio Difusdo Francesa pela melhor orquestra que ha em Paris atualmente.
Esta obra foi escolhida pelo comité de literatura da Radio e recebi comunicacdo que pediram
que enviasse o material para orquestra. Em Londres cantaram na BBC uma das minhas cangdes

3

¢ alguns dos meus Preludios para Piano. Escreva me logo. Abracos a todos.’

28- Fazenda 26 de dezembro de 1949.

“Algumas belas palavras para desejar um feliz 1950 a todos da familia. Ndo recebi até hoje
resposta de minha alfima carta aguardando ansioso suas palavras. Ganhei mais um concurso,
com minha Sinfonia N. 3 escrita em Paris, recebi uma bolsa 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 direito, e ld permanecerei pelo menos uma ano.Um abraco.”

26- Fazenda , 7 de marco de 1950,

“Caro Lange, sua carta de fevereiro 15, como sempre nos trouxe muilo prazer, como sempre,
neste mar de desilusdes e sacrificios. Nem sei como dizer e como comegar expor tudo isso.
Quanto a parte financeira, nem é bom falar, porque as dividas sdo tdo grandes que nem sei

como vou sair de tudo isso. Bem para dar uma idéia a vocé, imagine que faz um ano que a Rddio
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Difusdio Francesa me pede material da minha 3° Sinfonia, e ndo posso enviar por motivos
economicos. Parece incrivel, mas é a inteira verdade. Estive em Sdo Paulo fazendo conferéncias
sobre as novas diretrizes da musica, somente um treino estético, enfim sobre o realismo. Fui
convidado com tudo pago, inclusive passagem, etc, sendo ndo poderia ter ido. Foi muito
concorrido e obteve uma grande repercussio, realizei também dois debates sobre 0 mesmo
assunto com assisténcia de intelectuais muito interessados em...enfim foi muito interessante. |...]
Estou trabalhando numa opera para marionetes intituladas Zé Brasil, assunto social escrito por
Monteiro Lobato, alias, uma de suas ultimas obras. Estou pela primeira vez realizando um
trabatho que ficara bem popular, pois é esta a intengdo. Trabalho com motivos todos pessoais,
mas baseados no nosso folclore. 4 obra tem uma pequena orquestra, coro e trés solistas, baixo,
baritono e mezzo soprano.Quanto acs EUA é muito dificil pois vocé sabe que ndo me deixardo
entrar, o mais interessante seria eu voltar mais uma vez para Furopa. Tenho uma bolsa do
Berkshire Music Center que ganhei com este wltimo concurso, lentarei obter o visto embora
fernho quase certeza que ndo me dardo. Em Sdo Paulo estdo trabalhando com amigos para que
va trabathar por la, inclusive o Camargo que tem se mostrado muito meu amigo, estd querendo
ver se me pde como maestro do coro do Teatro Municipal, seria muito interessante, além disso
alguns amigos paulistas estdo interessados em arranjar algo para mim. Veremos. Lstou também
em vista de escrever musica para alguns filmes, vamos ver se sai algo. Caso nada disso resolva,
creio que lterei que voliar a tocar na orquestra, para poder estar na cidade, onde possa por o
garoto no colégio, pois ja faz 7 anos e ndo pode mais perder tempo. Enfim se tudo fracassar
creio que farei tudo para ir embora desse pobre pais que esta cada vez pior. Bem receba um

abraco, felicidades.”
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27- Rio de Janeiro, 27 de julho de 1950.

“Somente hoje foi possivel responder sua carta de 27 do més passado. Minha vida nesse més
ficou completamente transformada com uma verdadeira chance que se apresentou em minha
vida e que me sai ao que parece muito bem. Estava na tupi rddio trabalhando na Orquestra
como violinista pois tinha saido da fazenda onde ndo podia mais continuar, devido a quesido
econdmica e também porque as criangas precisavam ir para o colégio. Fui al 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 experiéncia. O assunto é o seguinte,
sdo historias célebres de criancas que sdo radio-teatralizadas e teria eu que fazer a musica do
Sfundo como musica de filme. Tendo aléem disso que musicar dois corais, para coro misto a 4
vozes, mas de estilo puramente infantil, que ndo fugisse ao cardter, efc. Deu-me inteira liberdade
e eu aceitei o trabalho, no dia da radiacdo o sucesso foi enorme, toda direcdo de radio presente
disseram. No dia seguinte fui chamado pelo divetor que me entregou mais um programa também
de meia hora, ofereceu-me um contrato de 10.000 cruzeiros. Naturalmente que figuei até sem
saber o que faria pois estava ganhando 4000 cruzeiros além de pedir que aceitasse o contrato e
ficasse escrevendo musica em minha casa. Claro esta que ndo aceitei os dez mil, pedi mais, entdo
estamos por assinar por estes dias por 12000 cruzeiros mensais. Os jornais tem falado dos meus
programas em série, imagine vocé que ndo sabia que podia fazer o que estou fazendo, tenho
grande trabalho, pois sGo duas partituras em média de 40- 50 pdginas cada uma por semana,
mas estou pegando treino e em 4 dias fago as duas. Ja que estdo querendo me dar mais uma pra
fazer, até contrato para filme ja estou recebendo. Enfim parece que desta vez vou endireitar a
vida, cousa alids que era bem justa, pois ndo era normal que ficasse tocando o dia inteiro para
sustentar a familia. Imagine que nos primeiros quinze dias trabalhei dia e noite, pois tocava

também na sinfonia e sO podia dispor de duas madrugadas para escrever a partitura de
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experiéncia. Nunca tinha escrito neste género e estou gostando do trabalho, tudo isso esta me
dando um metier formiddvel, Imagine que neste més e meio ja compus 16 corais, quero ver se um
dia mandarei um disco para que conheca meu estilo atual. Outra cousa, aquela carta que me
pediu para assinar, creio que seja necessdrio fazer um modificacfo, para isso enviei de novo

com a correcdo pois agui me preveniram contra os contratos americanos. {...]”

28- Rio de Janpeiro, 14 de marco de 1952,

“Bem, contarei agora algumas coisas de minha vida. Tenho escrito nestes ultimos tempos alguns
filmes e também partituras musicais assim como concerfo para piano e orquestra que pretendo
estrear este ano na OSB. Escrevi também 3 pegas 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 miisica do fundo para Rdadio que
sou obrigada a escrever. Tenho praticado bastante na diregdo da orquestra e além de ter regido
concertos na OSB, dirigi a orquestra quase diretamente na Radio, inclusive um programa sério
onde tem uma orquestra de cordas, realizando concertos de Haendel, Corelli e Bach e algumas
obras modernas como a sinfonia para cordas de Honegger, efc. Se tiver alguma obra para
cordas interessante que ndo tenha muitas divisas pois esta minha orquestra da radio é mais de
cdmara do que propriamente sinfonica. Li a Revista Estudos Musicales que tem me mandado e

tenho apreciado alguns artigos.”

30- Rio de Janeiro, julho de 1952,
“Somente hoje foi possivel responder sua estimada carta de 3 de abril. Mas crea-me, sempre
estou lembrando embora ndo me sobre com freqiiéncia tempo para escrever aos amigos. Carlota

e os 3 garotos vdo bem, a ultima Leticia é a mais levada das 3, parece que também dard para a
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musica. Carlos jd esta no piano, estudando com Heitor Alimonda e ele tem me falado que tudo
que da para o garoto, ele imediatamente vai lendo e que ndo encontra dificuldades, tem um
otimo ouvido e bom ritmo. Vamos ver se ainda dara para alguma coisa. A Sonia comegou o
ballet mas devido ao hordrio do colégio ndo pode continuar, no proximo ano penso colocd-la no
violino. Minha vida continua a mesma como escrevi na ultima carta, escrevi 2 partituras para
gravagles de historia infantil, estou com contrato para escrever a musica de um novo filme.
Felizmente aumentou o meu trabalho na Rddio e ndo tive tempo ultimamente para compor.
Como deve ter sabido minha partitura de Canto de Amor e Paz foi executada em Salzburg pelo
Orguestra de Viena nos Festivais da Senc e também a mesma partitura foi executada em Praga
nos festivais de maio. Possivelmente serd executada em Roma por Carlos Zeche. Minha ida a
FEuropa transferi para o fim do ano e devo ir a Praga, Itdlia, Polénia, Franga, Suica e Inglaterra.
Possivelmente dirigirei concertos neste paises. Atualmente estou completamente barrado da
OSB, desde que o Eleazar tomou posse como diretor artistico dessa orquestra. Imagino que ndo
gostou pelo fato de ter defendido publicamente alguns miisicos, que por sinal bons miisicos, pelo
fato dele ter arbitrariamente colocado-os para fora da orquestra. Alids, ele tem feito uma
temporada mediocre, dos piores que tivemos, criando um ambiente de terror enfre os musicos
que estdo odiando, além de so permitir a entrada nesta orquestra de seus bajuladores.Vocé me
conhece muito bem, e sabe que ndo sou destes de estar pedindo e bajulando. Em outubro serd
realizado pela academia um concerto de obras minhas, onde apresentarei minha ultima Sonata

para violino e piano, cello e piano e algumas obras para canio e piano.”

30- Sao Paulo 22 de julho de 1953.

“Caro amigo Lange
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Esta carta fem por fim participar o meu novo endereco aqui em Sdo Paulo, onde fui obrigado
pela circunstdncia vir residir. Como sabe estive na Furopa em tournée indo até Unido Soviética
onde vdo editar e gravar fodas minhas obras. Os soviéticos gostaram muito de minhas
partituras e por essa razdo querem que volte para reger e apresentar minha ultima Sinfonia a 4°

que eles muito apreciaram mas que ndo estava ainda concluida. Voltando da Europa sofri uma
perseguicdo e fui posto para fora da Radio onde frabalhava e ganhava o meu pdo e da familia.

Vim para Sdo Paulo por ter obtido um contrato com uma nova companhia cinematogrdfica que
me coniratou por um ano, tenho além disso outros filmes em vista para realizar e continuo
escrevendo minhas partituras com mais fempo, pois ndo tenho obrigagdo 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 até muito bom, porque me obrigou a sair da Radio que ja
ndo estava me fazendo muito bem. O cinema sempre é um pouco melhor pq pode se fazer uma
boa misica, por exemplo, hd meses atras escrevi uma partitura para filmes de crianca sobre um
conto de Monteiro Lobato, o Saci, aproveitei a maior parte da partitura para uma suite infantil
de meia hora. Como Vvé, estou na terva de Camargo, e espero que tudo corra bem por aqui. As
criancas € que estdo um pouco atrapalhadas por causa da mudanga de colégio, etc. Sua familia

como vai?”

31- Sio Paulo 5 de agosto de 1955,

“Cheguei ha quase um més, mas como ndo tenho parada entre Rio e Sdo Paulo, somente agora
comego colocar a correspondéncia em dia.  Estou voltando de uma tournée pela Europa de 7
meses onde regi concerios com grande sucessos, ndo somente como regente mas também como
compositor. Regi varios concertos na Tchecolosvaquia, Polonia, Roménia, Unidio Soviética, regi

as principais orquestras desses paises e também em pequenas cidades. Deveria reger em Berlim,
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Leipzig, Dresdem e Budapest, mas como precisava estar de volta neste més passado no Brasil,
cancelei estes concertos e transferi para a proxima temporada onde ja tenho comntratos para
Geneve, festival de Straburgo, Budapest e vdrias cidades da Alemanha democratica. Serd
estreada um Ballet de minha autoria no grande teatro de Moscou, meu sucesso em Moscou e na
Arménia, 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
sinfonia com coros e quase todas as minhas obras estdo sendo editadas. A primeira serd a
Sinfonia N. 4 com coros, as criticas foram muito boas e todos os grandes compositores se
expressaram de maneira elogiosa em favor de minhas obras. Ganhei também muito dinheiro so
na Unido soviética mais de 5 mil dolares fora os outros paises. Naturalmente gastei muifo
porque fui com Carlota, e toda tournée e so as passagens de avido que foram pagas em dolares,
pode imaginar o que ndo foi. Além disso tive que sustentar a familia, tendo ficado minha mde
com as criangas, tive que enviar dolares ganhos nos meus concertos. O fato é que até hoje estou
vivendo com o dinheiro ganho. Tem naturalmente alguns objetos para vender, porque nem todo
dinheiro se pode trocar em moeda corrente neste lado do mundo, mas compramos peles para
Carlota, e objetos de ourives, efc, e mesmo que fomos roubados nuns 100 mil cruzeiros de
mercadoria que traziamos, ainda estou me arranjando. Aqui no Brasil a eterna inveja é ainda
agora mais, porque a repercussdo que teve minha tournée foi enorme. Eleazar de Carvalho que
me prometeu convidar para reger alguns concertos na OSB até agora ndo me deu respostas,tem
uma promessa de convite para o Chile. Quanto ao que me pede da cancdo, posso enviar e me
dard muito prazer, tenho alguma cousa em estilo muitc dramdtico no mais lirica bem
influenciada pela nossa misica popular e que até foi cantada na BBC. Um dia terei a ocasido de
contar essa maravilhosa tournée que realizei. Recebi muita musica com materiais completos com

3

autorizacdo para reger e gravar,obras de Schostakovich, Prokofiev, Kachaturiam e outros.’
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33- Sio Paulo, 18 de outubro de 1955,

“Situagdo financeira muito dificil, ninguém foz nada para ajudar, ao menos proporcionar
ocasido. Os pontos chave da miisica estdo na mdo de cafajeste, de canalhas de toda espécie, eu
ndo preciso dizer a vocé que esid farto de saber. Temos que agir como uns principiantes, agindo
igualzinho como se nada tivesse feito. Esta é a realidade, tal ponito que terei que enviar a familia
para casa do sogro no fim do ano e seguir para Europa sozinho a fim de cumprir contratos com
Geneve, Paris, Budapest e Alemanha. Voltando sera a mesma coisa, terei que sacrificar o estudo
do meu fitho 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 ndo existem mais. Tenho convite e

estou quase aceitando, ainda ndo decidi por causa do problema da lingua para as criangas.”

33- Rio de Janeiro 20 de novembro de 1956.

“Vocé me pergunta sobre minha vida. Nunca sofri tanta perseguicdo artistica como neste ano
que se finda. Gastei forcas preciosas para uma luta contra os cretinos, ignorantes e invejosos e
canalhas que controlam a vida musical neste pals. Vocé sabe que ndo me submeto a pessoas
ignorantes, existe um grupinho na OSB que ndo é nada, nem musicalmente, nem politicamente,
mas que devido a incompeténcia e sqfadeza de outros conseguiu se apoderar da organizacdo
exigindo um beija-mdo que ndo participo e que luto abertamente contra, ndo me submetendo a
esta corja, por isso fizeram uma guerra surda, porque eles sabem da minha honestidade e que
estando la denfro ndo compactuaria com a safadeza e a mediocridade. Embora vocé deva
imaginar que seja por questOes politicas, este estd superado pois tinha o apoio do proprio
ministério que fez que conseguisse ao final entrar como maestro substituto da OSB contra a

vontade de cafajeste que é o Eleazar e do grupo que os apdia por eles se submeterem a sua
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safadeza de que é um dos responsdveis. Depois de estar la dentro este imbecil do Eleazar nio
programou nephum concerto pra mim e ndo esteve quase no Brasil, evitando de falar com o
Camargo para pedir que isso acontecesse. Macomunado com este grupo deixou ordens para que
nem sequer pisasse na orquestra. Imagine vocé que sendo contratado da OSB essas pessoas que
negam inclusive enfradas para assistir os concerios, o Camargo Guarnieri agiu como grande
amigo, entdo vendo a safadeza comigo, cedeu dois de seus concertos para mim a fim de que
pudesse reger. I'izeram entdo tamanha trapalhada que s¢é consegui reger na Radio gravando os
programas. A orquestra foi otima e apesar de ndo tomar a meu favor abertamente comentaram
com Camargo minha competéncia de regente. Digo mais uma vez que ndo ¢ politica porgue
estou com o diretor musical da Radio ministério da educacdo e organizando para o Itamaraty
ministério das relacbes exteriores uma série de long plays de wmusica brasileira, todos
supervisionados e organizados por mim. Alids vocé precisa tomar conhecimento dessa iniciativa
que ¢ a primeira que se faz de maneira tdo importante no Brasil. Apesar de ndo receber nada
por esse trabalho, quis realiza-lo com sacrificio do meu proprio trabalho de manutencdo para
mostrar que ¢ possivel se fazer alguma coisa séria e honesta neste pais. Minha situacdo é ruim,
ha promessa do governo para melhorar minha situagdo na Rddio. Veremos o que sera. Tenho
concertos na Europa, mas com a situacdo como estd , ndo animo muito em ir pra ld. Compus
antes de vir para o Rio uma Sonata para o piano N. 3, que 0s 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 elernas dancas. Também conseguir
nesta obra alguma causa nova. Neste sentido, bem como o quarteto de cordas n. 4 que também
tferminei pouco antes da sonata. Nestas duas obras bem como a Sinfonia N. 5 comega uma nova
Jase, em que os elementos nacionais deixam de ser internacionais para passar a uma

transfiguracdo ndo somente pessoal, como também de plano superior, e que se possa dizer: isto é
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uma sonaia que pode ser colocada no plano internacional da criagdo contempordnea, mas deve
ser de autor brasileiro. Esta penetragdo da esséncia das nossas caracteristicas de povo, que se
cristaliza como cultura propria, creio, é um ponto importante para nos criadores e que devemos
passar dessa fase que foi necessdria de pesquisa, para entrarmos no plano das idéias e do
pensamento criador mais profundo. Néo sei se vocé esta de acordo comigo, ndo quero entrar em
detalhes que uma simples carta ndo permite, mas se estiver por aqui, teremos ocasido de falar
sobre o assunto.Nada me respondeu sobre as possibilidades de concerto em Buenos Aires,
Montevidéu e Chile, onde eu gostaria muito de fazer uma lournée como diretor de orguestra,

levando naturalmente a muisica brasileira.”

34- Rio de Janeiro, 1957.

“Gravamos musica de canto e piano, quartetos, estou organizando pecas minhas do Camargo.O
Camargo foi muito meu amigo neste ano e tem demonstrado um grande interesse pela minha
carreira e falando pra todo mundo muito bem da minha obra. Tornou-se um grande amigo

EEs

meu.

35- Leipzig, 19 de setembro de 1957,

“Caro Lange, sua ultima carta foi respondida mas ndo obtive nenhuma depois desta. Meu caro
amigo, a vida nestes ultimos 6 meses foi realmente cruel e ao mesmo tempo maravilhosa. Toda
minha existéncia curta mas de luia e desenganos e tristezas e grandes altos e baixos nunca foi
tio profundamente acentuada em seus antagonismos do que nestes ultimos tempos. O que
aconitecey nestes ultimos tempos ainda antes de sair do Brasil, uma parte vocé conhece, a luta
didria contra inimigos que usavam armas indaceitaveis para os meus principios, a falta de

lealdade dos colegas, o desejo de me destruir como artista, era uma cousa incrivel nos ultimos
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tempos. SO queriam me qjudar na base de ceder principios de consciéncia, que um homem de
cardter jamais poderd ceder. As ofertas dos Guinles, eram tentadoras, mas minha consciéncia
ndo permitia. Esperel que o reconhecimento de minhas qualidades e capacidades depois de
comprovadas na base de muito trabalho e sacrificio fossem um dia reconhecidos pelos poderes
publicos de minha fterra, mas apesar de homens como Camargo Guarnieri, atestarem o
reconhecimento de minhas possibilidades e ltarem por meu lugar no sol, para mim nada foi
feito. O lugar da orquestra como maestro com tanta luta e sacrificio consegui no ano passado,
este ano me foi tirado. Somente quando o ministro soube que ficaria na Europa, resolveu dizer
que quando voltasse, talver arranjaria algo para mim. Ora, caro Lange, niio poderia acreditar
em promessas tdo problematicas todo o nosso tempo, inclusive a incompreensdo de minha
atitude como homem na minha propria casa, incompreenses que um dia falaremos
pessoalmente. Resolvi entdo me aventurar na Furopa ja que algumas possibilidades se
apresentavam para mim e citarei algumas. Por exemplo estou em Liepzig gravando para a Radio
vdrias obras brasileiras, inclusive a minha Brasiliana em 3 movimentos, a do Camargo e do
Villa Lobos. Além disso a editora [...] estd interessada na edicdo do meu Concerto N. 1 para
piano e orquestra, minha 5° Sinfonia além de outras obras de Camara. Como Vvé, isto representa
um passo realmente grande para minha carreira, pois esta editora é uma das mais famosas da
Europa, como bem sabe. Além disso serfo executadas minha obra sinfénica, 5° Sinfonia e
Concerto para piano em Roma, Londres. FEstou em negociagdes para dirigiv possivelmente na
proxima temporada em Mildo, Londres, Amsterdd e Géneve . Fui convidado pelo Teatro Kirov
em Leningrado para escrever um Ballet o que estou fazendo, o que sera encenado nesta cidade
durante o proximo ano. Seguirei daqui para Sofia onde vou dirigir alguns concertos, estou em
negociacdes para dirigir a Orquestra da Rddio Nacional de Paris, além disso a Unido Soviética

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 5° Sinfonia e o Concerto para Piano e Orquestra, mas nem
tudo esta realizado e a luta aqui é drdua, mas as possibilidades muito maiores que no Brasil,
onde era escurracado e ndo era reconhecido. Mas os problemas maiores é a manutengdo da
Jamilia, que s6 no Brasil era dificil, aqui continua sendo, pelo menos no momento em que estou
comecando e que as promessas ndo estdo todas cumpridas. Leguei a minha mulher toda minha
obra e todos os meus direitos e ela exigiu que desse tudo o que conseguisse até o fim da minha
vida. Prometi dar uma pensdo de seis em seis meses de acordo com o que fosse ganhando agui,
mas ndo hda nenfuma compreensdo da parte dela nesse sentido, e a exigéncia que me faz é como
se eu estivesse nadando em dinheiro. Caro amigo, fudo que ganhei e pude converter em divisas
até agora enviei para eles, mas ficou procurado a origem. Quantas vezes fiquei no Brasil um ano
sem trabalho, porque agora depois de 6 meses ter enviado 1000 dolares, e deixado dinheiro além
dos meus direitos de editar edi¢des, estas ja estdo exigindo apenas o que ndo estdo na minha
altura. Nestes ultimos 3 meses que nada vi na Furopa, comi uma vez por dia, ninguém na minha
Jamilia se interessava pela minha arte e pela minha carreira, a unica coisa que desejavam era
manter o nivel de vida, que no momento ndo tinha condicdo de dar. Toda temporada no ocidente
Jja estava programada, e me prometeu alguma coisa para 3 de 8 de 59. Ora nada tenho aqui alem
dessa gravagdo, que é minha unica de minha carreiva na Alemanha e que depende dela um
contrato para a proxima estagdo. Parece que ficaram contente com meu trabalho, vocé sabe que
ninguém em 4 meses conquista a Europa. Este é trabalho para muitos anos, especialmente se
vem com unicos recursos do que os artisticos, no Brasil ndo querem saber de nada. Pedi o
divorcio a Carlota e ela negou, apesar de ter rompido comigo todo o contato, manda o sogro
escrever cartas ofemsivas, onde sou taxado de canalha pra baixo. Cartas essas que recuso
sistematicamente. Até as criangas _foram mefidas nesta historia, mas caro Lange, estou disposto

resistir a tudo e cuidar da minha arte. Ndo voltarei ao Brasil a ndo ser com o meu nome bem
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firmado na Europa e se fracassar pior fara pra mim. Talvez vocé ndo verd mais o meu nome.
Ndo podia mais suportar a vida que levava no Brasil, com a incompreensio, desde a casa ao
trabalho, era demais. Um homem resiste uma pressdo até certo ponto, tomei esta afitude pra
ndio perecer. Pelo menos se aqui fracassar, serd aqui na Europa e ninguém podera dizer que ndo
tentei tudo, vocé sabe que comecei com 12 anos minha carreira de musica, portanto tenho 23
anos de luta, de trabalho honesto na minha profissGo . Ndo cedi aos convites para ganhar
dinheiro facil, como o radio comercial porque ndo podia prostituir aquilo que era o mais puro
impulso de minha alma, a minha arte que tanto amo. Minha vida de sacrificios foi em vio na
minha patria, porque vocé sabe que ndo sou homem de cortejar os poderes publicos nem os
capitalismos da minha terra. Por isso recusei as ofertas dos Guinles, um artista é um todo
indissolivel. Seu cardter ¢ muito importante para as idéias que ele quer imprimir na obra que
cria cada dia. Caro Lange, ndo quero que proceda como fizeram todos meus amigos no Brasil,
que se portaram como indignos da minha confianca, todos tomaram partido da Carlota,
procedendo como umas comadres, cortei com todos eles, tenho ainda dois amigos na Furopa a
quem dedico toda minha confianga. Sdo pessoas humanas e compreensivas, muito me gjudaram
moralmente neste momento de crise tdo profunda da minha vida. Estas pessoas sdo duas almas
gémeas que além de conhecer minha arte, consideram-na a unica coisa importante na ntinha
vida, por isso ndo estou completamente so embora viva ido longe de mim. A minha familia no
Brasil, a tinica coisa que exigiam era minha volta ndo tendo nada que fazer no Brasil. Ora esse

egoismo eu ndo podia mais me sacrificar como sempre o fiz.”

36- Sophia, 11 de novembro de 1957,
“Meu caro Lange, recebi sua amdvel carta de 6 de 10, quando vejo que mais de um més levou

para aqui chegar. Aqui ainda estou e fico satisfeito em saber que vocé compreendeu o meu
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problema, ¢ a primeira pessoa que analisou exatamente a situacdo porque, ndo somente
conheceu o meio como a mim também, afinal de contas nossa amizade vai pelos 17 anos, ja é
alguma coisa. Apesar de ter superado a crise mais aguda na luta entre meus sentimentos e
razdo, meu instinto de artista e meu coragdo, posso hoje trabalhar sem todavia deixar de pensar
e sofrer um pouco a separacdo dos fithos. Tenho trabalhado muito estes tiltimos tempos, escrevi
uma nova Sonata N. 5 para violino e piano, estou escrevendo um novo quarteio N.5, uma nova
Sonata para piano solo N.4, e terminando a 6° Sinfonia que falta apenas a instrumentacdo pois
todo esquema estd pronto em quatro movimentos. F para distrair de vez em quando uma nova
cangdo, s0 nos ultimos dois meses escrevi umas quinze cangdes novas, coisa estranha,
antigamente escrevia ido poucas cangdes, hoje se quiser posso escrever cada dia novas cangaes.
Se ndo escrevo mais é por preguica de escrever porque ideéias ndo faltam. Como vocé pode ver,
estou trabalhando como um louco, nada sei por enquanto da vida, pois aguardo a decisdo do
convite para ir a Leningrado onde devo escrever um Ballet que serd montado no teatro Kirov, o
mais importante. Tinha também um convite para montar em Weimar um Ballet, mas creio que s¢
depois do Leningrado. Claro que providenciarei o envio das partituras e discos para vocé assim
que puder, falarei as editoras e naturalmente quando puder e tiver materiai, regerei estas obras
do século XVIII de Minas Gerais. Mandarei sempre pelo casilla foda correspondéncia. Fico
satisfeito que va continuar esse plano no Brasil. Tenho grandes planos de criacdo para o futuro
incluindo este Ballet, e estou escrevendo uma opera. Aqui do lado do socialismo, a musica e a
arte é cousa muito imporiante e a gente se sente como homem util a sociedade, e niio como nos
paises capitalistas: uns marginais. Da minha parte so retornarei a minha patria depois de

¥

realizar algo por agqui, caso conirdrio prefiro viver na Africa. Um abraco. Seu amigo Santoro.’
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37-Brasilia, 9 de fevereiro de 1963.

“Quanto ao ministério do prof. Darcy, o reitor, so em 65 estdo interessados em fazer o
departamento de musica. No momento eu organizo apenas curso de apreciagdo e de iniciacdo
musical. Gostaria de reger minha 7° sinfonia no festival e pode me por em contatc com outros
compositores que deve regé-los. O governo brasileiro estd interessado em me enviar qo
estrangeiro para organizar os festivais de musica brasileira que deverei fazer nestes proximos
meses em NY. Vou fazer o possivel pra estar no Rio neste 2 de abril durante sua passagem de

navio para conversarmos mais varios assuntos de interesses comuns.”

38- Géneve, 25 de agosto de 1963.

“Meu caro Lange, estou em Geéneve depois de uma viagem pelos EUA em missdo oficial de meu
governo e da universidade de Brasilia organizando a difusdo da musica brasileira junto as
Universidades Americanas. Aqui na Europa estive em Bonn com o dr. Ferdinandi que me falou
do festival, que parece estar bem encaminhado para maio. Estou vendo se fico na Europa até Id,
naturalmente voltando aos EUA para cumprir a programacdo que organizarel para outubro e
novembro. Naturalmente tudo isso esta dependendo do nosso ministério como concordar com a
verba que pedi, caso confrario voliarei dentro de 3 meses para Brasilia. E vocés como vdo?
Quanto a seus planos estou por aqui vendo se arranjo dinheiro para nossa escola de musica na
Universidade de Brasilia para ver se comega funcionar na segunda semana de 64, tendo varias
cousas prometidas por parte do governo alemdo e outros de governos e entidades. Vocé pode me
dar alguma indicagcdo de alguma entidade aqui na Europa que nos podera ajudar com
professores, discos, livros ou mesmo dinheiro. Como desejo ficar até maio gostaria de aproveitar
minha estadia e reger alguns concertos, e apresentar minhas obras a pessoas e maestros que

possam executar. Vocé poderia ajudar neste sentido? Por favor escreva para este endereco. Em
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Paris foi apresentado em primeira audicdo a 6° Sinfonia com a Orquestra da Radio Difusdo
Francesa, regida por 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 técnicas
basicas. Para o proximo ano 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 7° Sinfonia. Fm
seguida devo ir aos EUA reger a minha 8° Sinfonia em primeira audicdo mundial. Mande
noticias. Claudio.”

40- Brasilia, 7 de novembro de 1964.

“Lamento que temha se dirigido diretamente ao reitor. Vocé poderia ter conversado comigo
sobre todos os assuntos. O departamento de musica devera um dia se tornar uma faculdade de
musica.”

41- Alemanha, 27 de setembro de 1971,

“Hda muito tempo ndo tenho noticias suas. Como vai, e a familia? Estou na Alemanha hoje
estabelecido com uma boa posigdo. Sou professor de regéncia dirigente e de matérias tedricas.
Estou muito conceituado e prestigiado, alem disso assinei um importante contrato com Tonos
editora da Damstadt que esta interessada em toda minha obra, ndo somente nas obras de
vanguarda, mas também da producdo do periodo dodecafonista 1940-47 e do nacionalista. Dai
surgiy interesse pelas cangdes e da Sonata para violino solo, obras editadas pela editorial

cooperativa cuja direcdo era sua. Por esta razdo pedi que me retribuisse os direitos de editar



estas obras com essa nova editora. Peco o favor de me responder urgentemente pois desejo
editar esta obra até o fim deste ano. Mande cartas sobre o que tem feito, estamos muito contentes
e nos sentimos muito bem na Alemanha. E o povo mais gentil da Europa e onde ainda a musica

tem um lugar realmente importante. Um grande abrago™.

42~ Alemanha, 2 de janeiro de 1976.

“Resta desejar a vocé fodos um feliz 76. Tive tanto que fazer e viajar, além de um ameaco de
enfarto em Brasilia, fadiga e emocdes fortes, além de muito trabalho que me impediram
respostas na carta de 28 de junho. Estive depois de 6 anos no Brasil para reger duas vezes, em
mar¢o em Sdo Paulo e junho no Rio, a convite de O GLOBO. [...]Tudo na minha terra é assim.
Se la estivesse, estaria morrendo de fome, mas como estou aqui na Alemanha professor,ninguém
tem muito a ver, que figue por lg. Vocé tem razdo, a musica ld ndo tem sorte, sai de uma mdo
safada para outra. Personalismos e mais personalismos. Sei que por agqui também, sofro 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 estidio
eletronico na minha casa, e que nenhuma Universidade no Brasil tem. Além de por podido ao 50
anos comprar meu primeiro piano agui na Alemanha. Meus filhos se educando recebendo
influéncia de uma cultura milenar, que so com muito esforco eu conseguiria por ld. Sou muito
grato aos amigos Alemdes, apesar de ter alguns que fazem guerrinha provinciana que ndo me
atinge, e afinal sou um estrangeiro onde respiro liberdade. Posso criar e ser tocado e ser tocado.
E se mais nio fago, é porque nio sou destes escaladores que vivem escrevendo e pedindo
concertos em todas partes, alem de ndio ter jeito para isso ndo tenho tempo. A preocupacdo com
minha pesquisas, e novas obras que tenho feito, dois trabalhos meus feitos no meu estudio seréo

apresentados em Regenshm. Trabalho no ciclo Brecht na lingua alemd que serd apresentada
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aqui na Alemanha. Pena ndo ter ouvido minha Cantata Elegiaca, com versos de Cambes que
regi no rio. Fui convidado pelo governo aqui para dirigir um concerto na Beethovenhall e
propus minha cantata e Alteracdes Assintoticas, para grande orquestra. Regerel em fevereio em
Manheimm um programa de Mozart, Haydn, Beethoven. Tenho aqui grandes amigos como nunca
tive no Brasil, realmente amizade profunda e respeito, o que falta na nossa terra. Acabo de ser
convidado por uma enciclopédia da Suica que publicara 3 volumes sobre 800 personalidades da
Alemanha para incluir minha biografia, assim sendo eu estou sendo assimilado pela nova patria.
Pena vocé ndo conhecer minha obra dos ultimos 10 anos pelo menos. Minha morada em Berlim
em 1966/67 foi de grande importdncia e uma nova fase se desenvolveu em minha producdo que
agora ndo é tdo extensa, mas intensa em profundidade e reflexdo. Moro num pequeno dorf, 6000
habitantes, o clima é bom, e o povo simpdtico. Se vier a Alemanha nio deixe de me visitar.

Lembrancas. Um grande e afetuoso abrago da Gisele e Claudio. ”

43- Brasilia, 25 de junho de 1986.

“Meu caro Curt Lange. Com prazer li sua carta do més 6 corrente. Seria muito gentil da sua
parte vir ouvir 0 meu Réquiem para Juscelino Kubisichek, me favia muito feliz, a primeira serd
dia 22 de qgosto, dia em que faleceu a 10 anos atrdas, o presidente Juscelino. Vou ver se a
comissdo te mandaria uma passagem para vocé. Vocé vir para a Universidade, realmente seria
muito bom para nos, mas os salarios mais altos de titulares sdo baixos para o custo de vida, ndo
chegam a 1000 dolares. Mas a vida estd carissima, com o congelamento dos saldrios ndo hd
perspectiva de aumento, a unica possibilidade par vocé, seria a Universidade de Brasilia, onde
poderia criar o curso de musicologia talvez com uma equipe. Meu filho de 20 anos esta de férias,
vindo de Moscou onde cursa o conservatorio naquela cidade, entusiasmado com o ensino. Gisele

nossa filha estd na Bulgdria, minha filha é concorrente no concurso nacional de Verona. Era



bom que vocé ficasse um pouco em Brasifia para conhecer a minha obra, que vocé desconhece
na quase totalidade. Minha opera Alma sera estreada em Lisboa no Teatro Sdo Carlos na

s

proxima estacdo. Espero vé-lo por aqui. Abragos o amigo Claudio.’

44- Brasilia, 14 de setembro de 1988.

“Meu caro Curt Lange

Uma carta enviada para o Aparecido veio a minha mdo. Como deve estar a par, o governador
deve estar saindo e espero que com ele leve o Marlos Nobre que ele trouxe pra cd, ndo sei ainda
porgue. Este semhor que é odiado pelo meio musical no Brasil foi posto pelo Aparecido na
Diretoria Executiva da Fundacdo Cultural e tornou a minha vida um inferno. E a pessoa de pior
cardter que enconirel em todos os meus anos de existéncia. Cortou as verbas da orguestra,
homologou o concurso realizado em margo até hoje, corta datas de concerto e tira a orguestra
do local de ensaio do featro porque sua mulher desejava estudar piano. Esta mulher dominava a
Jfundagdo enfrentando nas mdos todos os postos. Mandou comprar o carro mais caro por ela ser
produtora, pois ndo era do seu agrado o que lhe era reservado. Apesar do governo ceder uma
casa para morarem, ficavam em suite presidencial no hotel gastando durante 10 meses, a média
de um milhdo por més ,etc. Uma corrupgdo total. Quis inventar inquéritos contra mim, logo eu
que ndo fenho nada, nem apartamento, nem casa, em anos aguardando que vd embora. Minha
temporada ficou completamente esfacelada, nunca recebi noticias sobre minha ida a Caracas,
para reger e executar meu Réquiem.[...] Sabe de alguma coisa? Como vai a vida por
ai? Aguardo noticias suas. No ano que vem, em novembro completo 70 anos. Terminei minha ]3°

Sinfonia, um ciclo de cangdes, escrevo uma nova Sonata pra piano. Um grande abrago.”
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45- Brasilia, 25 de marco de 1989.
Narra uma grande revolta contra Marlos Nobre. Diz que esta cheto de convites em homenagem

aos 50 anos de composicio, e diz na carta a Curt Lange:

“Vocé é 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, Manheinn, Genebra, Moscou,
efc, fardo concertos para me homenagear. Gostaria de obter algumas palavras de vocé, neste
ano dos 70, sua opinido sobre minha obra e minha pessoa, de lutador, etc, vocé conhece bem
minha vida. m Lima serei homenageado no Festival que se realizard e regerei um concerto dia
11 de agosto, estarei por la a partir de 4 de agosto, vou estrear meu Concerto para viola e
orquestra. Na casa de Brahms em Baden-Baden escrevi minha 14° sinfonia. £ pena que o
Aparecido sustenta esse canalha do Marlo, porque é parente do Sarney, estamos vivendo num
mar de lama, corrupcdo, etc, por isso esse sujeito se sustenta, faz parte da corrup¢do. Um

¥

grande abraco, seu velho amigo. Claudio Santoro.’

46- Um cartiao com data 1° de janeiro de 1989.

“Estou de novo, como todos os anos na Alemanha, na casa de minha filha Gisele que é bailarina
do teatro de Manheinn. Como sabe, nossa familia gosta muito da Alemanha e aqui temos nossos
melhores amigos. Estou enviando para ser publica a carta a vocé, como singela contribuicdo aos
seus 85 anos. Como sabe fago 70 anos este ano e um convite presidido pelo ministro José
Aparecido estd promovendo festejos com minhas obras. Possivelmente ird em cena minha Opera
Alma. Quem sabe vocé vira para assistir. Serd que poderd promover alguma manifestacdo ai
com execugdo de obras e o Réquiem? Fm agosto estarei em Lima para o Festival onde serei

homenageado e regerei obras, inclusive acompanhar o 1° Concerto para Viola e orquestra de
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minha auioria. Quando ird ao Brasil?Um grande abrago e muitas felicidades para 1989 de seu

velho amigo.Claudio.

DUAS CARTAS DE CURT LANGE A CLAUDIO SANTORO.

18 de setembro de 1942,

“Impressoes sobre a sonata: Fu tenho lido com toda atencdo a sua sonata, que ja estd nas mdos
do Paz. O trabalho supera a vdrios que vi em sua casa, em geral me agrada pois, sua precisdo e
claridade destacando a ritmica do primeiro movimento. Ritimica que aborda também nos outros.
A economia no segundo e a dramdtica do terceiro, encontro que faz muifo bem escrever
constantemente, tal qual é seu temperamento. [... [Creio que o Paz fara leal a obra com muito
prazer, e eu te felicito pois, com a sinceridade de sempre. Pode tomar vocé esta manifestacdo

como veridica e estimulante para suas futuras atividades. ”

CARTA DE CURT LANGE A JOHN SIMON GUGGENHEIN MEMORIAL FOUNDATION.

“Q panorama da criagdo musical na América Latina, nos que os compositores jovens respeitam,
tem a qualidade muito pobre. Sem analisar os motivos quero manifestar que entre os talentos
legitimos cada vez mais raro, se encontra Cldudio Santoro, cuja criagdo tem sido atentamente
observada por mim desde 1940. Ele é um legitimo talento, uma poderosa manifestacdo em meio
musical ainda em formacdo 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 inferessando cada um somente por si mesmo, existindo por
um outro lado uma falta total pra conhecimento da interpretagdo da musica de outros paises,
especialmente contempordnea, Santoro estd vivendo um periodo de verdadeira tortura, e sua
necessidade é conhecer intimamente os outros meios e oportunidades mais importantes destes

meios.”

7 de junho de 1946.
“Vocé nio ¢ homem de estudos escolasticos. Vocé é de assimilacdo unicamente. Nao se precisa
de gente para ensinar, mas sim para olhar, conversar e consultar” (Se referindo ac desejo de

Santoro em conhecer Hindemith, Koussevitsky, Copland, Harris e Schoenberg).
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ANEXO 2- PARTITURAS MANUSCRITA E POEMA DOS PRELUDIOSN. 1 EN. 2.

Pertecentes a Série 13 Cancdes de Amor.

EM ALGUM LUGAR

Claudio Santoro

Vinicius de Moraes

Deve existir
Eu sei que deve existir
Algum lugar onde o amor
Possa viver a sua vida em paz
E esquecido de que existe o amor

Ser feliz, ser feliz, bem feliz.
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OUVE O SILENCIO

Claudio Santoro

YVinicius de Moraes

Cala
QOuve o stléncio
Ouve o siléncio
Que nos fala tristemente

Desse amor que ndo podemos ter

Nio fala
Fala baixinho
Diz bem de leve um segredo

Um verso de esperanca €m nossg amor

Niao, oh, meu amor!
Canta a beleza de viver!
Sauda o sol e a alegria de amar

Em nossa grande solidio.
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