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RESUMO

Os quatro epigramas para flauta solo de Claudio Santoro: do manuscrito (1942) a
edicéo (1975)

Os Quatro Epigramas para flauta solo foram compostos em 1942 por Claudio Santoro.
Neste momento, 0 compositor estava engajado em um importante grupo cujo objetivo era a
articulacdo da nova masica composta no Brasil, o grupo Musica Viva. Aluno de Koellreuter,
Santoro utiliza como material a técnica dos dozes sons e efeitos de técnica expandida na
flauta. A pesquisa se propde a investigar as técnicas expandidas e relacionar a utilizacdo de
tais técnicas com outras pecas para flauta solo compostas no século XX além de sugerir
contribuicdes na interpretacdo dos epigramas. O primeiro capitulo tem como foco expor o
contexto histérico e estético do compositor e da obra em questdo. No segundo capitulo os
assuntos séo a relacdo dos epigramas com outras obras selecionadas e uma comparacdo da
edicdo com o manuscrito. No ultimo capitulo foram feitas analises dos quatro epigramas.

Palavras-chave: Quatro epigramas, Claudio Santoro, técnica expandida,
dodecafonismo.



ABSTRACT

Four Epigrams for flute solo by Claudio Santoro: from the manuscript (1942) to
the edited version (1975)

Four Epigrams for flute solo were composed in 1942 by Claudio Santoro. At this time,
the composer was engaged in an important group whose goal was the articulation of new
music composed in Brazil, the Musica Viva Group. Student of Koellreuter's, Santoro uses
twelvetones techniques and effects extended techniques for the flute. This research proposes
to investigate the extended techniques and relate their use to other pieces for solo flute
composed in the 20th century along with suggestions and contributions to the interpretation of
the work. The first chapter focuses on investigating historical and asthetical contexts of the
composer and Four Epigrams. In the second chapter the subjects are the relation of the piece
and other selected works and a comparison of the edition with the manuscript. In the last
chapter an analyzes of Four Epigrams is presented.

Key-words: Four epigramas, Claudio Santoro, expanded tecnique, dodecafonism.
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INTRODUCAO

As obras compostas para flauta, em especial as do século XX, utilizaram novas
possibilidades técnicas no instrumento. Através da busca por uma nova linguagem
musical surgiram diferentes possibilidades sonoras denominadas técnicas expandidas.
Tais técnicas se diferem muito do uso tradicional do instrumento por explorarem do
intérprete outras capacidades além de emissdo de notas com timbre, afinacdo, dindmica
e duracBGes convencionais. Essas capacidades estdo relacionadas ao acreéscimo de
atividade corporal. No caso da flauta, o uso diferenciado da lingua e da garganta, a
capacidade de cantar e tocar ao mesmo tempo e a flexibilidade na embocadura séo

exemplos dessa nova abordagem motora.

Robert Dick, flautista que dedica sua carreira a interpretacdo e ensino da musica
contemporanea, mapeia inumeros recursos de técnicas expandidas em um livro que

funciona como uma bula para flautistas:

Este volume é organizado pedagogicamente. Flautistas encontrardo o
material mais facil apresentado primeiro em todos os capitulos, e cada
capitulo é a preparacdo para 0 proximo. E importante notar que muitos
flautistas devem trabalhar novas sonoridades e técnicas beneficiando a
técnica tradicional. Praticas de novas sonoridades servem para

desenvolver forca e flexibilidade da embocadura. (DICK, 1975, pag V )*

O interesse em averiguar as possibilidades sonoras da flauta se deu em grande

parte pelo contato que tive com obras de um grupo: O Musica Viva. O grupo surgiu por

! Texto original em inglés: This volume is organized pedagogically. Flutists will find the easiest material
presented first in all chapters, to a degree, is a preparation for the next. In this light, it is also significant
to note that many flutists may find working with the new sonorities and techniques beneficial to their
traditional playing, especially in the area of tone development. Quite simply, practice of the new
sonorities serves to develop both the strength and suppleness of the embouchure.



volta de 1939, fundado pelo alemdo Hans Joachim Koellreutter e trazia a intengédo de

divulgar a musica que estava sendo feita naquela época no Brasil e no mundo.

Em 1937 chegou ao Brasil o flautista alemdo Hans Joachim Koellreutter,
fugindo do Nazismo. Desde sua chegada, Koellreutter procurou trazer
para o Brasil a agitagdo cultural que participou ativamente na Alemanha e
na Suica. Fundou no Rio de Janeiro o grupo Musica Viva, em 1939. No
inicio de suas atividades, o grupo reuniu varias personalidades do meio
musical brasileiro com a finalidade de incrementar a atividade musical no
Brasil. (Egg, 2005, pag 60)

A ideia do grupo partiu de um movimento idealizado pelo regente aleméo
Hermann Scherchen?, professor de Koellreutter. Segundo Mendes (2007, p. 2) “mais do
gue uma revista a expressao Musica Viva correspondeu na Europa da década de trinta a
um movimento que objetivava a divulgacao das obras de compositores do século XX.”
Baseando-se neste moldes, ao chegar ao Brasil em 1937, Koellreutter trazia consigo o

desejo de dar continuidade a este movimento.

O grupo Mdsica Viva passou por varias fases rompendo e agregando-se a ideias
e aos compositores. Essa primeira etapa, segundo Kater (2001), “é¢ marcada pela
coexisténcia interna de tendéncias estéticas e ideologicas bastantes dessemelhantes...”
Os primeiros contatos de Koellreutter no Brasil foram com os artistas frequentadores da
loja de musica Pingliim na Rua do Ouvidor. Para Egg (2005) “parece muito estranho
um grupo liderado por Koellreutter ser formado pela nata do Nacionalismo musical —
criticos, musicologos e professores do Instituto Nacional de Musica”, porém, como o
proprio autor observa, “o Unico grupo no qual poderia encontrar apoio ou ressonancia
para ideia de renovacdo era 0 dos proprios nacionalistas que representavam entdo o

modernismo brasileiro.”

? Regente e violista alem&o, Scherchen (1891-1966) se destacou por privilegiar estréias das composicoes
de seus contemporaneos, além de fazer partes de movimentos da musica do século XX.



Na segunda etapa, as divergéncias de ideias em relacdo ao nacionalismo, ao
ensino de musica no Brasil e a valorizacdo de uma nova linguagem composicional
fizeram com que 0s compositores nacionalistas se rompessem com 0 grupo e dessem
espaco para a musica de vanguarda. Nessa fase, Claudio Santoro, Guerra-Peixe e
posteriormente Edino Krieger e Eunice Katunda, alunos do professor Koellreutter,
tiveram participacdo ativa no grupo, apoiando ideias de uma mausica brasileira que
consideravam mais consistente. O Musica Viva, segundo José Maria Neves (1981, p.90)
“[...] se transformaria logo na mais viva célula de renovagdo musical do pais,
contribuindo eficazmente na revisdo dos problemas relacionados com o ensino da
masica (e especialmente da composicdo), com a atividade musical de grupo

(incentivando a formacao de conjuntos de cdmera) e com a organizacdo de concertos.”

O compositor Claudio Santoro foi uma das figuras que toma entdo um posto
importante nessa segunda fase do grupo. Por volta de 1940, o compositor tem seus
primeiros contatos com o musico Koellreutter e confirma entdo sua grande simpatia

com a técnica de dozes sons de Schoenberg:

Lembro-me que quando fui estudar com Koellreutter em 1940 e meses
depois lhe apresentei o inicio da minha sinfonia para duas org. de cordas,
que dava o nome de “Sinfonieta”, e que este perguntou se conhecia
Schoenberg e a técnica dos doze sons, disseram-lhe que ndo como era a
verdade, mas ele ndo acreditou muito porque disse: “isto parece escrito
por quem conhece a técnica dos dozes sons”. (Santoro, [194?] (Entrevista

concedida a Rangel bandeira, ACS)

Essa relacdo musical entre o flautista alemé&o e Claudio Santoro nos despertou
certo interesse. As tendéncias do compositor, mesmo antes do contato com Koellreutter,
eram de usar os doze sons como material, ainda que ainda ndo havia tido nenhum
contato com tal técnica. Segundo Kater (2001, p.107), por volta de 1939, Koellreutter se
expressava ainda ‘“de maneira muito mais direta a via estética adotada por um

Hindemith do que aquela principiada por um Schoenberg.” Através de relatos do



préprio Koellreutter notamos que o interesse da escrita dodecafonica partiu muito mais

do jovem Santoro:

Foi com Santoro que aprofundei meus conhecimentos sobre o
dodecafonismo. Ao contrario do que dizem ndo fui introdutor dessa

técnica no Brasil (Koellreutter. apud: Mendes, 2009 p.23)

E neste contexto de introducdo a técnica dodecafonica e na relagdo com um
professor interessado em difundir materiais que havia trazido da Europa, que Santoro
compde importantes obras para flauta. Acreditamos na hipdtese de que essa relacdo com
a flauta se deu principalmente sob influéncia de Koellreutter, que apesar de se dedicar

aos estudos de composicao trazia consigo a bagagem de um flautista:

Viajei por todo mundo como concertista de flauta. Sou originalmente
flautista. Fiz uma turné com Milhaud pela Europa. Era um grande
compositor e pianista. Devido a minha atividade pela musica moderna,
ele me acompanhou. (Koellreutter 1999. Entrevista concedida a Adriano

Vorobow. Folha mais)

Também hé relatos de seus trabalhos como flautista no Brasil. Segundo Egg,“em
1944, Koellreutter assumiu o posto de flautista substituto na Orquestra Sinfonica

Brasileira, o que permitiu que abandonasse outras atividades profissionais secundarias.”

(2005, p.63)

Minha pesquisa enquanto flautista, apds tracar um breve panorama historico que
abrange a mdsica brasileira do século XX, o grupo Mdusica Viva e a relacdo de
Koellreutter com o compositor Claudio Santoro, se dard a partir de entdo,
exclusivamente em analisar uma das obras do compositor Claudio Santoro: Quatro
Epigramas para flauta solo. Colocamos como foco identificar os processos de técnica

expandida, analisar a obra sob um ponto de vista que colabore na interpretacdo e



averiguar a hipotese de que o compositor conseguiu, com 0 uso de novas técnicas, certa

inediticidade em relacdo a outras obras para flauta compostas no mesmo periodo.

Claudio Santoro nasceu em 1919, na cidade de Manaus e ja em sua adolescéncia
se mudou para o Rio de Janeiro para estudar violino. Foi no Rio que teve seu maior
contato com processos composicionais e também, em 1939, seus primeiros contatos

com Koellreutter.

A musica de Claudio Santoro esteve presente em importantes mudancas

estilisticas que se firmaram ao longo da historia da musica brasileira do seculo XX.

O critico Eurico Nogueira Franga contou a historia das viagens de
Copland ao Brasil: por duas vezes ele teria perguntado qual era o
compositor jovem mais interessante, e em ambas as vezes 0 nome de

Santoro foi o primeiro citado. (Neves, 1981, p.138)

Segundo Neves (1981, p.138) “Santoro foi durante muito tempo o grande
simbolo da nova musica brasileira, tanto como dodecafonista como no periodo
nacionalista.” Partindo da consulta de seu catdlogo de obras °, foram encontradas 15
pecas escritas para flauta, em formagfes que variam de solo, duos, trios até pequenos
grupos de camera. As datas de composicdo das obras se estendem de 1941 (fase
dodecafbnica) a 1984 (fase de maturidade do compositor). Sendo Santoro, tido como
um grande compositor brasileiro e sendo algumas pecas para flauta situadas como obras
de importancia no catalogo do compositor*, esta investigacdo pretende preencher uma

lacuna existente no que se refere a materiais académicos e a divulgagdo de sua mausica.

3 Catalogo retirado do site: <http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/02 flauta.html>Acesso em

26/04/2012.

* Neves (1981, p.99) situa o Quinteto de sopros, a Sonatina a 3 e a Sonata para flauta e piano como
obras de importancia no catdlogo do compositor.


http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/02_flauta.html

Concentrando-nos nos Quatro Epigramas, ndo pretendemos, nesta pesquisa,
estender uma discusdo acerca das fases de Santoro, mas expor sua trajetéria
composicional. A fase dodecafonica exige maior atencdo, por se tratar do momento em
que os Epigramas foram escritos e da relacdo entre o compositor e o flautista e

professor Koellreutter.

Os Quatro Epigramas foram escritos em 1942, Segundo Mariz (1970, p.178) a
primeira audicdo mundial da obra aconteceu em setembro de 1943 no Rio de Janeiro,
sendo interpretada por Koellreutter. Fora a partir das licdes com seu professor em 1941
e dos primeiros contatos com a teoria de Schoenberg da técnica de doze sons, que
Santoro pode aperfeicoar melhor sua linguagem enquanto compositor serialista. Sobre
os Quatro Epigramas , Neves (1981, p.99) tece o seguinte comentario: “E comum a
todas as obras desta fase, o rigor légico da construgdo, o cerebralismo, a auséncia de

concessdes a sensibilidade primaria.”

Koellreutter também comenta sobre essa fase de Santoro em seu artigo sobre a

Mousica Brasileira:

Koellreuter afirma que na obra de Santoro, a musica Brasileira entra em
crise, e define a masica deste compositor como a arte de parte-pris,
intencionalmente agressiva, constante, metalica, de ritmos incisivos,
implacdavel, fatal. E ele conclui dizendo que a musica agora ndo é s6 para

sentir, é também para compreender. ( NEVES, 1981, p.100)

Além deste aprimoramento do compositor com a técnica dos doze sons, notada
ja por seus proprios contemporaneos, nos deparamos com outro fator que traz ainda
outra inediticidade para obra em questdo. No Epigrama IV, podemos citar processos de
técnica expandida bastante ricos e inusitados se levarmos em consideracdo 0 ano em
que foi composto. Gestos como frullatos, harménicos, trémolos além de dois outros
que, se comparado a outras obras para flauta solo, se apresentam como uma grande
novidade. O primeiro em questdo é uma polifonia escrita para um instrumento
melddico. O compositor escreve duas vozes para serem executadas a0 mesmo tempo na

flauta. Na primeira voz um trémolo continuo e na segundo uma melodia descendente
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com acentos que interrompem o trémolo da voz superior. O outro gesto € uma indicagédo
de quase pizz. aliado ao sinal que indica que as chaves da flauta devem ser percutidas.
No Epigrama II, um gesto bastante caracteristico € um glissando acrescido de acento e
frullato. Nos Epigramas | e I, os harménicos, técnica ja utilizada em repertérios

tradicionais, sdo recorrentes.

Tais recursos encontrados nessa obra nos possibilitaram dialogar com outras
obras para flauta solo da mesma época. Uma das obras mais relevantes para o repertorio
de flauta solo é a Density 21.5 do compositor Edgard Varése. Segundo Garcia®:

Neste trabalho Varese explorou a flauta em um caminho completamente
inovador, langando o instrumento a uma nova esfera de possibilidades e
sonoridades. A pega representa um dos mais revolucionarios trabalhos na
literatura da flauta no século XX ao lado de Syrinx (1913) de Debussy e
Sequenza | (1958) de Berio. (Garcia, 2002, p.1)°

Podemos encontrar nessa obra 0 mesmo recurso de chave percutida que Santoro
utilizou nos quatro epigramas. Tal recurso é definido por Dick, que aponta Varése

como precursor da utilizacdo dessa técnica:

Sons percussivos sdo produzidos pela batida de uma ou mais chaves da
flauta e/ou por ataques percussivos de lingua, que geram ressonancias no
tubo da flauta. O mais familiar som percussivo, Key- slaps em notas
Staccato, foi introduzido na flauta por Varése em 1936. (DICK, 1975,
p.129)

> Professor e diretor da Escola de Musica da UFMG, Mauricio Freire Garcia explorou a obra Density 21.5
em sua tese de doutorado: Density 21.5: Beyond Pitch Organization.2002, New England Conservatory,
Boston, EUA.

® Texto original em inglés: In this work Varése explored the flute in a completely innovative way,
launching the instrument to a new sphere of possibilities and sonorities. The piece represents one of the
great revolutionary works in the flute literature en the 20 century besides Debussy’s Syrinx (1913) and
Berio’s Sequenza | (1958).



Porém, uma grande discussdo a respeito dessa novidade foi gerada quando
Garcia, em sua tese de doutorado, encontrou 0 manuscrito original de Density 21.5 e

constatou que:

[...] no compasso 23 o mais inesperado fato ocorre: ndo ha o efeito de
clapping- keys! A peca é aclamada pela introducéo dessa possibilidade de
novo som na flauta, mas isso foi claramente introduzido depois,
rapidamente entre abril e julho de 1946. (GARCIA, 2002, p.80)

Com base nestes dados extraidos da tese de doutorado de Garcia visitamos o
acervo de partituras de Santoro para encontrar o manuscrito dos Quatro Epigramas,
afim de identificar se havia ja neste, o efeito de chaves percutidas. A visita ao acervo de
Claudio Santoro, que se encontra em Brasilia, proporcionou ndo s respostas para
hipbteses geradas como também nos colocou em contato com relatos da senhora Giséle

Santoro e anotag6es preciosas que Santoro fez no proprio manuscrito.

Paralela a toda essa discussdo bibliografica e contextual, utilizaremos como
metodologia uma analise que conduza a uma contribuicdo na performance. As séries de
doze sons serdo analisadas. No entanto, ndo utilizaremos como foco o processo
composicional e sim como tal processo podera contribuir na compreensao e estudo

pratico dos epigramas.

O primeiro capitulo da pesquisa discutira questdes relacionadas ao momento em
que a obra foi escrita. Uma revisdo bibliografica sobre o que ja foi escrito acerca do
grupo Musica Viva através de autores como Carlos Kater, José Maria Neves, Sérgio
Nogueira Mendes, André Egg, Alice Belem Vieira, Josye Durées, contribuira para
compreender e discutir a forma como Santoro desenvolveu a linguagem dodecafénica e

sua relacdo com o compositor e flautista Koellreutter.



No segundo capitulo o foco sera os Quatro Epigramas. Uma pequena introducéo
contendo a etimologia da palavra epigrama, uma relagdo com outras obras para flauta
solo contemporaneas aos epigramas e o resultado da investigacdo do manuscrito da
obra. Com este resultado, sera tracado um dialogo com a obra Density 21.5 de Edgar

Varese.

No terceiro capitulo, através de uma anélise estrutural e formal da obra e a
identificacdo das séries e da analise das técnicas expandidas utilizando Robert Dick,
Pierre Yves Artaud’ e Carin Levine®, a pretende oferecer uma contribuicdo para a

performance dos epigramas.

’ Premiado com o Primeiro Lugar em flauta e musica de cAmera no prémio de Paris, Pierre Yves Artaud é
professor do Conservatorio Nacional superior de Paris e Escola de Musica de Paris. Desenvolveu
pesquisa em técnicas de flauta tradicional e técnicas expandidas. (site pessoal do flautista
<www.pyartaud.com> acesso em 14-12-12)

® Carin Levine é flautista e estudou com Auréle Nicolet e Jack Wellbaum. Sua intensa atividade com
musica contemporanea rendeu um livro sobre técnicas estendidas intitulado “The techniques of flute
Playing publicado em 2002 pela editora Baerenreiter


http://www.pyartaud.com/

1. CLAUDIO SANTORO: DIALOGOS CULTURAIS E
ESTETICOS

Em um contexto de preservacdo das técnicas composicionais herdadas da
Europa do século XIX, podemos situar a masica erudita brasileira no inicio do século
XX. De acordo com Neves, “sob a orientacdo direta de Mario de Andrade” e com
representacdo maxima na figura de Villa Lobos, uma escola nacional foi fundamentada

em cima dos seguintes padrdes:

As normas do tonalismo e as estruturas formais tradigdo classico-
romantica eram aceitas sem discussdo e usadas de modo direto nas
composicdes, obrigando a frequentes deformagbes do material folclérico
original que, ele nem sempre prestava-se a manipulagoes exigidas por tais
principios técnicos. (NEVES, 1981, p.77)

Apesar de grandes compositores terem se destacado neste momento por suas
obras, a musica brasileira de até entdo ndo se arriscava em criar uma nova linguagem

musical:

Falta a musica brasileira deste periodo uma atitude de maior
desconformidade com a tradicdo, com o0s riscos e as descobertas que tal
postura pode acarretar, o que poderia ser definido, em outras palavras,
como o abandono corajoso das técnicas académicas e a busca de novas
proposi¢des estéticas e de novas solucdes técnicas que levam a criagdo de

uma nova linguagem musical. (NEVES, 1981, p. 77)
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E neste contexto, que surge no Brasil um importante grupo que se propde a uma
inovacgdo na masica que havia sendo produzida até entdo. Pode-se dizer, que a ideia do
grupo Musica Viva brotou do contato de Koellreutter com seu professor Sherchen.

Kater afirma que:

Como se sabe, os esforgos de Scherchen foram desde cedo consagrados a
divulgacéo e melhor compreensdo da musica nova — de todas as épocas -,
cabendo a ele as primeiras audi¢cbes de obras fundamentais hoje
totalmente incorporadas a literatura contemporénea [...](KATER, 2000,
p.45)

Também ao falar sobre Koellreutter, Neves coloca a importancia deste contato
que este teve com Scherchen: “Chegando ao Brasil, Koellreutter trazia uma solida
bagagem musical recebida especialmente de Kurt Thomas e de Hermann Scherchen, de
quem foi discipulo direto e assistente”. (NEVES, 1981, p. 84)

Foi de Scherchen a ideia de um movimento criado na Europa em 1933 com o
nome de “Musica Viva” e que resultou também em um peridédico musical que editou em
Bruxelas de 1933 a 1936°. Ao desembarcar no Brasil em 1937, o flautista e regente
Koellreutter, apés uma tournée artistica pela América do sul'’, trazia consigo ndo s6
toda a bagagem musical e cultural adiquirida na Europa, mas também um desejo de
trabalhar no Brasil a nova linguagem composicional que até entdo ndo havia sido

explorada sistematicamente no pais.

Para uma melhor compreensdo dos processos composicionais de Claudio
Santoro sera tracado um pequeno roteiro das fases do grupo Mdsica Viva, ja que no
inicio da carreira, este foi 0 grupo em que o compositor esteve inserido ativamente,

contribuindo com suas obras e almejando a divulgacdo de uma nova linguagem musical.

° Kater (2002, p.45)
Neves (1981, p.84)
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1.1 As fases do grupo Mdsica Viva

Podemos identificar na bibliografia revisada a respeito do grupo Musica Viva,
certa coincidéncia nos limites temporais e estéticos que delineiam as rupturas e
abrangéncias no decorrer dos anos de existéncia do grupo. Para uma melhor
organizacdo do texto utilizaremos a proposta de Kater que divide o histérico do grupo

em trés momentos.

O primeiro momento é marcado pelos contatos iniciais de Koellreutter com o
meio musical brasileiro. Através de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, o professor e
flautista que havia acabado de chegar ao Brasil, foi apresentado aos artistas
freqiientadores da Pinguim™.

Ali assiduamente se encontravam Brasilio Itiberé (jovem compositor e
professor do conservatdrio), Octavio Bevilacqua (critico musical de O
Globo), Andrade Muricy (escritor e critico musical do Jornal Comércio),
Alfredo Lage (membro da alta sociedade e primeiro aluno de Koellreutter
no Brasil), Werner Singer (maestro alemao, refugiado no pais). Egydio
(também compositor) e o préprio Luiz Heitor, entre outros. (Kater, 2000,
p.49)

Nessa fase integradora, Koellreutter buscou se apoiar em artistas que
tradicionalmente ja estavam engajados com o meio musical brasileiro, apesar da

discrepancia de ideias a respeito do nacionalismo e das técnicas de composicao:

! Luiz Heitor Cérrea era chefe da se¢io de Musica da Biblioteca Nacional ( Kater, 2002, p.48)

12 Loja de musica localizada na Rua do Ouvidor- RJ freqlientada por musicos e intelectuais da época.
(Kater, 2002, p.49)
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Para nds que conhecemos os desdobramentos musicais do pais na década
de 1940, parece muito estranho um grupo liderado por Koellreutter ser
formado pela nata do nacionalismo musical — criticos, music6logos e
professores do Instituto Nacional de musica. No periodo, essa associacao
era mais que natural. Koellreutter chegou ao Brasil ainda muito jovem
(22 anos), mas ja com uma formagdo humanistica e musical que
certamente o distinguia, com experiéncia de atuacdo num meio cultural
muito mais agitado que o brasileiro. J& participava, na Europa, de
atividades em favor da musica contemporanea e pretendia continua-las no
Brasil. Ao chegar, trazia uma boa experiéncia como instrumentista e
contatos mais préximos com a mdsica recentemente produzida na
Europa. O Unico grupo no qual poderia encontrar apoio ou ressonancia
para ideias de renovacdo era dos proprios nacionalistas que

representavam entdo, o modernismo brasileiro. (EGG, 2005, p.61)

Nas primeiras publicacGes da revista Mdsica Viva ndo era mencionado nada
sobre nacionalismo brasileiro. Certamente Koellreutter ndo queria tocar neste ponto
delicado que comprometeria a opinido de muitos integrantes do grupo. Segundo Neves
(1981, p.90) “Em comum, todos eles tinham apenas o desejo de prosseguir estudos e
discussdes sobre os problemas da estética e da evolugdo da linguagem musical.” O
mesmo observa Kater (2000, p.50) ao dizer que “nessa primeira etapa, integradora por
exceléncia, ¢ marcada pela coexisténcia interna de tendéncias estéticas e ideoldgicas

bastante dessemelhantes, tal como se manifestam na constitui¢do original do grupo.”

Através disso, notamos que este primeiro momento se tratou muito mais de uma
disseminacdo das ideias de Koellreutter no meio musical brasileiro que, até entdo, era
formado por compositores nacionalistas que se utilizavam das técnicas composicionais
advindas da tonalidade e estruturas formais européias do século XIX. Essas ideias se
resumiam em trés frentes de acdo: formacdo, criacdo e divulgacdo da musica brasileira

em especial a masica contemporanea.

Koellreuter, além de flautista, dedicava sua vida ao estudo de composigédo e ao
chegar ao Brasil teve como primeiro aluno, o jovem compositor Claudio Santoro.

Posteriormente, Guerra-Peixe, Geni Marcondes, Eunice Katunda, Esther Scliar, Edino
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Krieger entre outros jovens compositores. Koellreutter trazia consigo diferentes
técnicas de composicdo, que ainda ndo havia sido difundida no Brasil e que atraia tais
compositores. A técnica dos dozes sons foi um marco para 0S novos compositores
atuantes no Musica Viva, pois entrava em conflito com a linguagem tonal utilizada

pelos nacionalistas brasileiros da época.

Ao criar este interesse em introduzir na musica brasileira uma nova linguagem
musical, que colocava em cheque a tonalidade e estruturas formais até entdo
estigmatizadas pelos compositores nacionalistas, o grupo Mdsica Viva, através do
Manifesto de 1944, esclarece e pontua sua definitiva ruptura com a corrente

nacionalista.

Com o compromisso claro de “apoiar a criacdo musical contemporéanea e a
afirmac¢ao de que a “nova musica ¢ o reflexo e o retrato de um mundo novo que se cria”
(Neves, 1981, p.94), este segundo momento do Mdsica Viva interessa-se entdo em
divulgar as obras dos jovens compositores que, através de uma producao experimental e
renovadora, ja ndo usavam mais a tonalidade como apoio composicional. Essa
atitude,colocava a nova musica como um reflexo de uma sociedade que ja ndo se

enquadrava mais nos padrées do século XIX.

O Terceiro momento do grupo, em 1946, é marcado pela publicacdo do
Manifesto de 1946 com o titulo de Declaracdo de Principios. Este manifesto, apos dois
anos, define ndo somente a postura estética do grupo como também envolve a discussdo

de problemas sociais e econdmicos relacionados a arte.

Neves aponta 0s cinco pontos basicos deste manifesto:

A musica como produto da vida social; a misica como exemplo de uma
cultura e de uma época; a necessidade de se educar para nova musica; a
concepcao utilitaria da arte; a postura revolucionaria essencial. (Neves,
1988, p.94)

 Neves (1981, p.90)
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E a partir deste manifesto, “este grande painel de ideias, verdadeiro mural de
intencdes da modernidade musical brasileira, que retrata com perfeicdo os engajamentos

assumidos”, que ocorrerdo no grupo abalos consecutivos até sua a ruptura final.

1.2 Claudio Santoro: relagdes do compositor com o Musica Viva

Koellreuter foi um ponto de interseccdo entre as fases do grupo Musica Viva e as
fases composicionais de Claudio Santoro. Ele foi um professor de composicao influente

para as obras de Santoro e contribuiu efetivamente nas escolhas estéticas do compositor.

O encontro de Santoro e Koellreutter se deu por volta de 1940. O jovem
compositor encontrou uma forma melhor de compreender e aplicar a linguagem que ja
vinha utilizando antes mesmo de conhecer a técnica dos doze sons, através de
Koellreutter. Este ainda ndo utilizava a técnica dodecafbnica em suas obras, ele se
expressava “de maneira muito mais direta a via estética adotada por um Hindemith do

que aquela principiada por um Schoenberg” (Kater, 2001, p.107):

Durante um pouco mais de um ano ele recebera aulas diarias de
Koellreutter, adquirindo notavel técnica de escrita e abertura estética que
fardo dele o primeiro compositor brasileiro a empregar corretamente a
técnica dodecafénica. (NEVES, 1988, p.99)

Sobre o dodecafonismo no Brasil, como dito anteriormente, Koellreutter néo
introduziu tal técnica na musica brasileira. Através do interesse de Claudio Santoro, que
ja se utilizava deste procedimento, o professor apenas contribuiu com a divulgacgéo e o
aperfeicoamento da utilizacdo dos dozes sons, ja que havia chegado ao Brasil com

materiais e conhecimentos a respeito da musica dodecafonica européia.
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A adocdo da técnica dodecafénica pelos integrantes do Musica Viva,
uma das a¢fes que distinguiram e caracterizaram 0 grupo, ndo ocorreu
por uma convicgao estética de seu mentor, mas esta diretamente ligada

ao interesse pessoal de Santoro pelo assunto. (MENDES, 2009, p.23)

1.3 As fases estilisticas de Claudio Santoro

O Musica Viva esteve presente nas duas primeiras fases composicionais de
Santoro e, certamente, a ruptura com o grupo, contribuiu para as mudangas de estilo que

se acarretaram nas proximas fases estilisticas do compositor.

Na abordagem das fases encontramos, em linhas gerais, as obras de Santoro
divididas em quatro fases: Serialismo dodecafénico (1939-1946), Transicdo (1946-
1948), Nacionalismo (1949-1960) e Retorno ao serialismo (1961-1989). Mesmo que
nossa pesquisa ndo se interesse em discutir profundamente essa diviséo, e se limite
apenas a uma exposicdo das fases, vale citar como fonte bibliografica a pesquisa de
Mendes™. Seu trabalho propde a divisdo da Gltima fase — retorno ao serialismo - em
mais duas fases: Avant-gard (1966-1977) e maturidade (1978-1989). Apesar de dividir
em pequenas fases individuais, Mendes também propGe uma percep¢do macroscopica
da obra que delineia o dodecafonismo, a transicdo e o Nacionalismo como uma primeira
etapa; o Retorno ao serialismo e a Avant-gard como uma segunda etapa; e a fase de
maturidade como o momento em que o compositor Claudio Santoro utilizou todos os

materiais e ideias ja trabalhados em outras fases.

No decorrer de quase cinco décadas, a musica de Claudio Santoro sofreu
alteraces no processo composicional. O préprio compositor delineia suas mudancas

através de suas correspondéncias:

Como deve estar informado fui dodecafonista até 1946. Com raras

excec¢des toda minha producdo até esta data, esta dentro dessa técnica e se

' Tese de doutorado: O Percurso estilistico de Claudio Santoro: Roteiros divergentes e conjuncao final.
Defendida por Sérgio Mendes Nogueira em 2009 pela UNICAMP.
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ligava a uma concepcdo estética formal. Dai em diante ha um periodo de
transicdo e pesquisa, até 0 momento em que me afirmo dentro da corrente
realista da musica utilizando uma técnica moderna, mas sem fugir as
caracteristicas  ritmico-melddicas da nossa musica  nacional.

(Santoro,1956)(Correspondéncia a Apleby,Associagdo Claudio Santoro)

A fase dodecafonica (1939-1946) foi marcada pelo contato com o musico
Koellreutter e 0o engajamento do compositor com o grupo Mdusica Viva. O papel do
grupo era bastante chamativo principalmente para 0s jovens compositores, como
observa Carlos Kater (2000, p.51): “Se, no entanto as sociedades existentes realgavam o
virtuose e o concerto, Musica Viva assume a diferenciada finalidade de ‘divulgar o
compositor e sua obra, principalmente a contemporanea’.” Foi neste momento que
Santoro compds seis de suas obras para flauta, talvez pelo fato de seu professor
Koellreuter ter sido flautista®®. Entre elas estdo os Quatro Epigramas para flauta solo e a
sonata para flauta e piano composta em 1941, que é considerada por Neves (1981,

p.99) “a melhor realizagao do compositor dentro da nova técnica composicional.

O periodo de transicdo (1946-1948) é marcado pela ruptura de Santoro com o
grupo Musica Viva. Segundo Kater (2000, p.83) “a textura turva que vai permeando as
relacOes internas do grupo produzird — a partir do descompasso entre o engajamento de
tendéncia partidaria liderado por Santoro e a filosofia imprimida por Koellreuter ao
movimento- a radicalizacdo de pontos de vista, estudrio original do processo
desagregador do nucleo.” A participagdo ativa de Santoro no 2° Congresso
Internacional de Compositores e Criticos musicais em Praga, 1948, marcara
definitivamente sua posicdo em favor de um nacionalismo progressista, tomando uma
posicao estética de carater universalista. Data-se deste periodo uma Unica composicao

com flauta: o trio de flauta, clarineta e fagote.

A fase nacionalista (1949-1960) foi um momento no qual Santoro optou por uma

simplificacdo da linguagem para atingir as massas. Datam-se deste periodo poucas obras

© Neves (1981, p.105) “[...] (nota-se de passagem a enorme quantidade de obras para flauta dos
compositores ligados ao ‘Musica Viva’, lembrando que este era o instrumento de Koellreuter [...]"
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do compositor, sendo nenhuma delas para flauta. Nessa época, Santoro voltou suas
energias para a pesquisa. Segundo Vasco Mariz (1921, p.74) “a necessidade de rever
sua maneira de escrever, de estudar mais detidamente a masica folclérica brasileira, que
nunca havia merecido grande atencdo sua, reduziram a duas apenas as obras terminadas
em 1949/50 [...].”

E na sua fase de maturidade, denominada por ele mesmo de retorno ao
serialismo, (1960-1989) que foram compostas mais sete obras para flauta. Certo de que
suas fases anteriores foram fundamentais e que este desejo do novo enriqueceria
nitidamente o desenvolvimento estético-musical de suas obras, Santoro aventurava-se

novamente pela busca de um novo caminho.

Tenho escrito varias coisas e estou mudando meu estilo. [...] Voltei um
pouco ao serialismo, embora, sempre a minha maneira.lsto € , nunca de
maneira escolastica nem dogmatica. Como vocé sabe nunca me prendo a
dogma.[...] Creio que minha experiéncia nos Gltimo anos foi muito
interessante, mas este meu espirito de sempre pesquisar,em busca de
novos caminhos, novos materiais, fez-me esperar um pouco e refletir para
esperar criar novas obras. (Santoro,1962) (correspondéncia a Bruno[?],

Associacdo Claudio Santoro)
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2. A PROPOSITO DOS EPIGRAMAS

Os Quatro Epigramas para flauta solo foram compostos em 1942 por Claudio
Santoro. Neste momento, o compositor acabara de entrar para o grupo Musica Viva,
logo apds tomar suas primeiras aulas de composicdo com Koellreutter. Encontramos
referéncias a respeito dos epigramas em diversos autores. Alguns confirmam a data e

outros pdem em cheque a data de composi¢ao:

Neves situa a obra no periodo de 1942. Podemos confirmar isso ao ler o seguinte
trecho: “A producdo de Santoro neste periodo’® é especialmente grande, mostrando

grande verdade de solucdes aos problemas composicionais.” (NEVES 1980, p.99)

O mesmo ocorre com Mariz, que cita no proprio texto a data de composicao:
“De 1942 salientamos ainda a Sonatina a trés, noviclassica, os Quatro Epigramas para

flauta solo, e a Toccata, para piano solo.” (Mariz 1970, p.70)

Ao analisar os Quatro Epigramas em um de seus artigos, Mendes observa que:

Ocupando-se de apenas trés transposicGes da série, 0 compositor preferira
ndo incluir nos Quatro Epigramas para flauta solo [sic], peca de 1942,
passagens livremente concebidas e independentes da ordenagéo original,
mas se restringird a imprimir transformacGes, mais amenas ou mais
severas, a cada um dos oito segmentos dispostos no primeiro movimento.
(MENDES, 2007 p.5)

O que coloca em dudvida tal data é uma entrevista que Santoro concedeu e que se
encontra no Acervo Claudio Santoro:

¢ Este periodo aqui se refere as obras do ano de 1942 citada no pardagrafo anterior.
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A primeira obra escrita nesta técnica (a minha maneira) foi a entdo
publicada Sonata p/ Violino Solo. Obra em que procurei com a
dodecafonia dar ao violino as mesmas possibilidades de uma oculta
polifonia das Partitas e Sonatas de Bach. As obras mais importantes da
época sdo a Musica 1943 p/Piano e Orquestra, o 1° Quarteto 1941, a 22
Sinfonia 1945. A 12 Sinfonia p/ 2 org. de Cordas é obra de estudante e
precisaria revé-la. Outras obras menores mas que marcam uma época sao
Quatro Epigramas p/Fl. solo 1941, 3 Stlcke para Clarinete solo 1942, a
Sonatina para oboé e piano 1941, as Quatro Pecas p/ piano 1942 e as
Seis pecas 1946, o trio p/ Cl. e Cello dedicada a J.C. Paz, em 1946,
Musica de Cémara 1946 publicada no Boletim Latino Americano
publicado por C. Lange. Outras obras de Camara foram escritas mas nédo
resistem a minha critica como o Quinteto de Sopros, a Sonata p/ Cello,
Violino e Piano, Flauta e Piano etc. (Santoro, [194?7]) (Entrevista

concedida a Sérgio [?], Associa¢do Claudio Santoro)

Outra fonte importante que encontramos sdo citagdes do proprio Santoro em
relacdo ao processo de composicao dos Epigramas. Essas consideracGes foram feitas em

cartas trocadas com Curt Lange'’. Em sete de Julho de 1942, Santoro escreve:

A Ultima cousa que fiz foi um Epigrama para flauta solo que Koellreutter
executard pela segunda vez em S. Paulo por estes dias. Compuz [sic] um
segundo Epigrama com a mesma série da primeira e enviarei a Kollreuter
Talvez ainda amanhd. (Apud: Vieira 2006, p.20)

Ao que parece, Santoro escreveu separadamente cada Epigrama e mesmo suas
estréias aconteciam de acordo com o término de cada um deles. Em cinco de fevereiro

de 1943 temos o0 seguinte trecho:

Y Através de dados de Moya (2011, p.1), Franciso Curte Lange nasceu na Alemanha em 1903

mudando—se para a América Latina em 1923. Formou-se em Arquitetura pela universidade de Munique.
Foi pesquisador da musica Latino America e em especial da musica Brasileira. Foi incentivador e mentor
de varios compositores do grupo Musica Viva.
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Quanto a minha futura participacdo estou indeciso para escolher o que
deveria editar. Desejava uma sugestdo de vossa parte. O que me sugere?
“Conhece minhas ultimas composi¢des excluindo o “Quinteto de sopros”,
a “Tocata para piano solo”, as “Invengdes a 2 vozes para piano s6lo”, o
“Concerto para violino e orquestra de cimera” ainda ndo terminado — € 0
Trio para cordas que viu sO parte quando esteve aqui, mas que ja esta
terminado, esperando apenas tempo para copia-lo e enviar-lhe para ter
sua opinido, assim como estas outras cousas novas. Tenho também um
“Divertimento para Flauta, Viola e Cello” assim como 3 epigramas para
flauta solo que enviei ao Carlos Paz. (Apud: VIEIRA 2006, p.22)

Santoro fala nessa carta sobre trés epigramas. E a Unica fonte que encontramos
do quarto epigrama foram os esbogos dos manuscritos que aparentemente datam do ano
de 1942.

2.1 Reflexdes sobre o termo epigrama

O termo epigrama teve origem na Grécia. Segundo uma consulta no artigo de
Alexandre Agnolon “o termo ¢ formado a partir da preposi¢do grega epi, “sobre”, e
gra/mma, “marca grafica”, “coisa escrita”, epigrama, portanto, € substantivo neutro
derivado de epigrafo, “escrever sobre”, “inscrever.” Seu antigo significado se resume a

breves inscri¢des feitas em tamulos:

A palavra, originariamente em grego, nomeia entdo inscri¢cGes
especialmente tumulares, a indicar a identidade de quem estd ali
sepultado (por natural engenho de seus primeiros autores, a fala narrativa
do texto é frequentemente a propria lapide); e votivas, a apontar o Deus
para o qual se destina certo objeto, a identidade de quem faz o voto e para

que o faz. E a ja& referida brevidade advém, evidentemente, da
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necessidade de o discurso adequar-se as exiguas dimensGes de seu
suporte material. (AGNOLON, 2009, p.2)

Leite (2008, p.48) fala que a propria etimologia da palavra epigrama deixa clara
a sua origem: a inscricdo em pedra. Segundo a autora, 0s epigramas gregos mais antigos
que chegaram até nos sdo inscricbes em potes — um em uma jarra € outro em uma cuia.

De um carater estritamente pragmatico, cujo uso € restrito a circunstancias
especialmente fUnebres e votivas, 0s epigramas passaram rapidamente a uma funcgéo
literaria. A esta funcdo literaria € que atribuimos o fato do epigrama deixar de ser
grafado somente em timulos ou objetos votados a um Deus e a partir dai, ser grafado

em papel:

Para que 0 epigrama se convertesse em género poético era necessario que
0 seu suporte material deixasse de ser a pedra tumular ou o objeto votado
a um Deus; e sua fruicdo, por seu turno, ndo fosse mais determinada pela
realidade da morte ou das praticas rituais, mas, agora na qualidade de
poesia, se subordinasse a mimesis. Embora seja muito dificil determinar
com precisdo 0 momento exato deste desenvolvimento, ou mesmo quem
teria sido o primeiro a fazé-lo, é certo, todavia, que os poetas gregos do
século IV a.C. e os helenisticos do seguinte foram o0s responsaveis por
desprender o epigrama de sua condi¢do de “inscrigdo” e, enfim, converté-

lo em género de poesia. (AGNOLON, 2009, p.13)

Com tal evolucéo, essa conversdo ao género poético passou a imprimir algumas
caracteristicas peculiares aos epigramas. Leite (2008, p.49) descreve este género como
“leve, de ocasido” ja que, transferidos das pedras tumulares para os papéis, 0S temas

tratados agora, eram temas cotidianos:
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No epigrama literario, portanto, a circunstancialidade da inscricdo
derivou em preferéncia por temas cotidianos — um convite para jantar, um
bilhete para um amigo, um agradecimento por um presente recebido,
felicitacbes pelo aniversario de alguém, uma breve mensagem por
gualquer razdo, uma piada suscitada por um assunto do momento; todos
estes sdo temas possiveis para um epigrama, que se torna assim um
género leve, de ocasido. (LEITE, 2008, p.49)

Vale salientar também outras caracteristicas importantes relacionados ao humor

dos epigramas:

As caracteristicas mais importantes que determinardo de vez a apreensao
do género epigramatico para a tradicdo posterior, como a agudeza e seu
carater picante, jocoso e amilde acerbo, ingredientes que dependeriam
também, segundo diversos autores, de sua unidade béasica (Cf.
SULLIVAN, J. P., 1999, p. 79), consolidar-se-d0 no periodo helenistico.
(AGNOLON, 2009, p.4)

O dicionéario Aurélio da lingua portuguesa também nos da como definicao: 1-
Poesia breve, satirica, satira. 2- Dito mordaz e picante. Notamos que tais defini¢bes
especificam os dois momentos discutidos pelos autores acima, onde o breve se relaciona
com 0 momento em que o0s epigramas tinham funcdo de comentérios em tamulos ou
todos aos deuses e ja a satira, o picante, se identifica com as caracteristicas dos

epigramas quando a este foi acrescentada uma funcao poética.

Tais definicOes certamente podem ser relacionadas com os Quatro Epigramas de
Claudio Santoro. A questdo do breve é bastante explicita se olharmos pelo ponto de
vista da extensdo da peca, tanto a escrita como a execugdo. O Epigrama | possui apenas
quatro sistemas escritos e apesar de o andamento ser Seminima = 50 seu tempo nédo

ultrapassa a 1 minuto e quarenta segundos. O mesmo ocorre com o Epigrama Ill. Sete
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sistemas que duram aproximadamente 2 minutos. Os movimentos rapidos, Il e IV

Epigramas, também s&o um tanto quanto breves em sua execucao.

Sobre o satirico e picante, podemos voltar nossos olhares para 0s gestos musicais
e enxergar neles o humor dos epigramas poéticos. Em todos o0s epigramas encontramos

dois gestos contrastantes que se dialogam:
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Figura 2- Santoro, Epigrama I. Gesto com quialteras de semicolcheia.

Percebemos o humor ao notarmos dois gestos tdo contrastantes no Epigrama |
como constam as figuras 1 e 2. O que o dicionario Aurélio da lingua Portuguesa diz
“picante” pode ser compreendido na partitura, quando Santoro insere uma contradi¢do
entre 0s gestos. Em meio a notas de longa duracdo, uma agitacdo composta de quialteras

de semicolcheia (figura 2) é acrescentado.

Meno |d:12]

Figura 3- Santoro, Epigrama 11
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Figura 5- Santoro, Epigrama 11
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Figura 6- Santoro, Epigrama 11

No Epigrama Il percebemos claramente o contraste entre estes dois motivos
estruturais. Podemos novamente relacionar estes motivos tdo curtos a brevidade dos
epigramas, quando estes ainda tinham funcdes de inscricdo em pedras. Além disso, o
humor que o motivo nas figuras 3 e 5 contém, através das notas em pianissimo staccato
entre pausas de colcheias, podem se remeter ao que Leite (2008, p.49) caracteriza como

“leve, de ocasido.”

2.2 Os epigramas em perspectiva

O histérico das obras para flauta solo pode ser encontrado nas bibliografias de

Cassia Carrascoza Bomfim®® e Julia Larson®®. Usaremos tais pesquisas para situar os

'® Defendeu seu Mestrado na USP em 2009 com a dissertacéo: A flauta solista ha msica contemporanea
brasileira: trés propostas de analise técnico-interpretativas

' Dissertacdo defendida em 1990 pela Universidade de Maryland com o titulo: Flute without

accompaniment: Works from Debussy: Syrinx (1913) to Varese Density 21.5 (1936).
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Quatro epigramas e tracarmos pontos de semelhanca e possiveis influéncias a obra em

questéo.

Julia Larson concentra sua pesquisa nas obras para flauta solo compostas entre
Syrinx de Debussy (1913) até Density 21.5 de Varése (1936). Seu trabalho consiste em
uma analise estrutural e formal da obra. Larson aponta também como o
desenvolvimento tematico, através do uso de escalas ndo diatonicas, foi fundamental no

desenvolvimento das pecas para flauta solo.

Através de uma metodologia de selecdo, Larson escolhe as seguintes pecas para

analise:

Debussy: Syrinx

e Karg-Elert: Sonata Appassionata
e Honegger: Dance de la chevre

e Nielsen: Bornene spiller

e Ferroud: Trois Piéces

e Kauder: Suite

e Hindemith: Acht Stucke

e Crawford-Seeger: Diaphonic Suite
e Riegger: Suite

e Migot: Suite

e Rivier: Oiseaux tendres

o lbert: Piéce

¢ Jolivet: Cing incatations

e Varése: Density 21.5
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A autora enumera sete diferentes tipos de escalas: (1) escala cromatica, (2)
escala de tons inteiros, (3) escalas pentatdnicas, (4) escalas modais, (5) escalas exdticas,
(6) escalas octatbnicas e (7) escalas sintéticas e constata que:

Estes sete tipos de escalas s@o usados nos trabalhos discutidos com a
seguinte frequéncia: escala nimero 1 (11lpecas), nimero 2 (9 pecas),
namero 3 (6 pegas), nimero 4 (3 pecas), nimero 5 e 6 (2 pec¢as) e nimero
7 (1 pegas). (LARSON, 1990, p.269)

Outra maneira de organizacdo adotada por Larson é a divisdo em estilos
composicionais das obras: “Essas obras podem ser agrupadas em cinco diferentes estilos

de composi¢do: impressionista, modal, neoclassico/tonal e cromatico/ atonal”.

(LARSON, 1990, p.257)

A autora também comenta nessa dissertacdo a importancia dos intervalos de
terca menor e do tritono. De acordo com a analise, tais intervalos estruturais sdo
utilizados em importantes motivos, pontos de cadéncia assim como na construcdo de

acordes, escalas e expansdes motivicas.

Um ultimo ponto analisado na dissertacdo diz respeito a forma com que 0s
compositores desenvolviam e expandiam os motivos nas obras para flauta solo.
Segundo Larson os motivos sdo desenvolvidos geralmente por: expansdo intervalar,
construcdo de arpejos, variacdo, transposicdo, variacdo ritmica, desenvolvimento

sequencial, combinacdo de motivos e técnicas seriais.

Ao falar sobre o repertério de flauta solo, Bomfim traca uma linha entre as obras
que considera de maior relevancia para o assunto. A respeito das obras compostas do
século XVII ao XIX, a autora faz a seguinte observacao:

As primeiras obras especificamente escritas para flauta transversal datam
do final do século XVII a partir dos surgimentos dos primeiros grandes
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virtuosos como Joaquim J. Quantz (1697-1773), Jacques Hottererre (c.
1640/1650-c. 1772), Michel de La Barre (1675-1745), Michel Blavet
(1700-1768), entre outros. Num longo trajeto, compositores e solistas
desenharam a historia do repertdrio para flauta, e grandes contribuigdes
foram feitas por individuos que tomaram para si essas duas funcdes:
compositor e intérprete, como Guilio Briccialdi (1818-1881), Anton
Doppler (1821-1883) e Jules-Auguste Demerssman (1833-1866).
(Bomfim, 2009, p. 17)

Em seguida, a autora expde uma evolucdo do repertorio e da notacdo de obras

para flauta do século XX:

e Syrinx, escrita em 1913 por Debussy, introduz materiais na linha melddica—
escalas de tons inteiros, escalas modais, trechos atonais. Além disso introduz a
questdo cénica, ja que foi composta para ser executada nos bastidores da peca

de Gabriel Mourey.

e Bomfim (p.18) considera 1936 como “um ano que transforma o curso dos
acontecimentos para flauta transversal” e acrescenta também o fato de haver
“um repertério abundante ¢ de qualidades sem precedentes.” As obras Density
21.5 de Edgar Varese e Cinc Incantation de André Jolivet foram compostas

neste ano. As contribui¢des impares de Varése sao descritas pela autora:

Varese foi sem duvida, o primeiro compositor a utilizar a flauta nos
limites de sua tessitura. Em sua obra Density 21.5, explora ritmos, cores e
modos de articulagdo inéditos, introduzindo na literatura pela primeira
vez 0 uso do efeito de chaves percutidas. (BOMFIM, 2009, p.19)

Jolivet acrescenta nas Cinc Incatations, o uso de ruidos e sonoridades ndo

convencionais para a época.
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Luciano Berio compds em 1958 as Sequenzas. A Sequenza | para flauta solo é uma
das primeiras tentativas de sistematizar graficamente possibilidades sonoras diferentes

das tradicionais para os instrumentos do naipe de madeira.

Em 1974, Istvdn Matuz compés Studium 1/974 trazendo como novidade o uso da

respiracdo continua na flauta.
Acerca das obras brasileiras, a autora mostra as seguintes obras:
e Assobio a Jato de Villa-Lobos
e Epigrama de Claudio Santoro
e Flautatualf de Jorge Antunes
e Retrato Il de Gilberto Mendes
e Redundantiae Il de Jorge Antunes
e Estudo op. 51 de Lindemberg Cardoso

e Mitos de Ricardo Tacuchian

2.3 Entre as obras selecionadas, 0s epigramas

Os epigramas possuem pontos de interseccdo com as obras analisadas por
Larson e Bomfim. Vale salientar aqui uma conversa informal com a Sr.2 Gisele Santoro.
Quando visitamos o0 acervo de partitura, Gisele Santoro nos alertou sobre as
dificuldades da época em ter acesso as obras de compositores estrangeiros
contemporaneos de Claudio Santoro aqui no Brasil e comentou o que ja haviamos
encontrado em bibliografias: que mesmo antes de Koellreuter chegar ao Brasil, Santoro
ja utilizava a técnica dos doze sons. No entanto, ndo podemos concluir na pesquisa se ha
influéncias dessas obras nos Quatro epigramas. O que pretendemos € mostrar pontos
semelhantes entre tais obras e os epigramas de Santoro, tomando como prioridade os
pardmetros: utilizacdo de barra de compassos, exploragdo da técnica expandida, uso de
elementos seriais (dodecafénicos ou nédo) e aspecto ritmico.

29



e Utilizacdo de barra de compassos:

Identificamos trés obras dentre algumas obras para flauta solo que ndo possuem barras
de compasso:

O primeiro movimento denominado Improvisation da Suite for flute alone de Hugo
Kauder composta em 1925:

I. IMPROVISATION Hugo Kauder (1925)

Sostenuto

Figura 7- Kauder, Suite for flute alone- Improvisation. Auséncia de barra de compass.

A Sequenza | para flauta solo composta em 1958 por Luciano Berio :

LUCIANO BERIO

(1958)
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Figura 8- Berio, Sequenza I. Auséncia de barras de compasso.

O movimento Modéré da Suite de trois pieces de Georges Migot composto em 1931:
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Figura 9- Migot, Suite de trois piéces- Modéré. Auséncia de barra de compasso

No caso dos epigramas, Santoro opta pela ndo utilizacdo das barras de compasso

nos epigramas | e I11. S0 movimentos lentos e caracterizados pela sua eteriedade.

e Utilizacdo da técnica expandida:

Nas Cing Incatations de Jolivet composta em 1936 podemos notar a presenca de

frullato e harménico:

f

Figura 11- Jolivet, Cing Incantations. Compasso 14. Harménico na nota Dé.

Na Sequenza | de Berio, composta em 1958, encontramos frullatos e

multifénicos como indicam as figuras abaixo:
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Figura 12- Berio, Sequenza. Presenca de frullatos.
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Figura 13- Berio, Sequenza. Multifénicos

Em Trois Piéces de Ferroud (1920-1921) nota-se um glissando e harmonicos:

Figura 14- Ferroud, Trois Pieces. Compassos 70 e 71 da peca I1. Glissando
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Figura 15- Ferroud, Trois Piéces. Compassos 10 e 11 da pec¢a I11. Harmdnicos.

Na pec¢a density 21.5 do compositor Varése encontramos o efeito de chaves
percutidas indicado pelo sinal + no trecho abaixo.
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(molto articolate)

Figura 16- Varese, Density 21.5. Compassos: 24, 25, 26 e 27. Chaves percutidas.

Nos epigramas o compositor utiliza o frullato, harmonicos, chaves percutidas e
polifonia escrita como técnica expandida. Nos quatro epigramas é possivel encontrar

um ou mais destes processos em evidéncia.

e autilizacdo de séries (dodecafénica ou ndo)

Para este topico seria preciso uma analise detalhada de cada obra em questéo.
Como o foco deste subcapitulo se concentra em situar os epigramas em um contexto de
obras para flauta solo, utilizaremos somente as obras analisadas por Larson e a
conclusdo que a propria autora chegou a respeito das obras seriais e também a Sequenza

| citada na dissertacdo de Bomfim.

Segundo Larson a técnica serial foi utilizada em um 0(nico movimento da

Diaphonic Suite:

Crawford-Seeger usa a técnica serial (retrégrado, inversdo e retrégrado
invertido) para desenvolver um motivo no terceiro movimento de sua
composicdo. Esta é a Unica conexdo com o serialismo que ocorre nas
pecas discutidas. (LARSON, 1990, p.278)

Em outra busca a analises da obra em questdo encontramos tal comprovocgédo
através de Pearson (2011, p. 12): “O segundo movimento de Diaphonic suite recebeu maior

aten¢@o em outras analises devido aos procedimentos seriais usados...”.
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Na Sequenza | de Luciano Berio também podemos encontrar discussdes acerca

do serialismo na obra:

Berio tinha usado o método dos doze sons em composi¢Oes anteriores, incluindo
Chamber Music, Cinque Variazioni e Nones e tragos da pratica do dodecafonismo
podem ser encontrados na Sequenza |, algo que é ignorado em outras andlises dessa
obra. (HALFYARD, 2007, p. 196)

Nos Epigramas, ap0s analises que conduziram a averiguacdo da serie,
consideramos relevante identificar as séries nos Quatro Epigramas e constatamos que
Santoro construiu toda a obra partindo de uma série original. Tal assunto segue com

mais detalhe no capitulo dedicado a analise.
e Aspecto ritmico

A complexidade dos ritmos nas obras para flauta solo é evidente no século XX.
A alternancia ritmica, o0 uso de quialteras e a ndo utilizacdo de barras de compassos
exigem do intérprete de tais obras uma subdivisdo precisa para que a obra fique bem

delineada.

No capitulo de analise dos epigramas trataremos da complexidade ritmica
utilizada por Santoro tanto em movimentos lentos quanto nos réapidos. Cabe aqui
exemplificar as construgdes ritmicas utilizadas pelo compositor e relaciona-las & outras

obras:
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Figura 17- Santoro, Epigrama l. SubdivisGes que se alternam em trés e quatro e auséncia de
repeticdo das figuras.
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Figura 18- Santoro, Epigrama IV. Agrupamentos ritmicos diferentes entre si e subdivises

alternadas.
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Figura 19- Santoro, Epigrama Ill. Subdivisfes alternadas e auséncia de repeticdo das figuras
ritmicas

Percebe-se nos trechos selecionados (figuras: 17, 18 e 19) que Santoro utiliza
subdivisbes alternadas em trés e quatro na mesma figura e, se olharmos em macro-
estruturas, notamos a auséncia da repeti¢do de grupos ritmicos em uma mesma frase. Na
figura 19, por exemplo, Santoro utiliza um seminima ligada a um semicocheia no
primeiro grupo. No segundo temos trés semicolcheias em inicio anascrdstico. Logo ap6s
uma colcheia e pausa de colcheia seguidos de uma semicolcheia que funciona como
uma apoggiatura para seminima ligada a colcheia pontuada. Nesse pequeno trecho
selecionado como exemplo notamos que o deslocamento do tempo forte e a variacdo
nas figuras ritmicas que constroem a melodia estdo presentes principalmente nos

Epigrama | e 1lI.

Demonstraremos agora trechos de obras para flauta solo que possuem

complexidades similares aos epigramas:

trén interieur
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Figura 20 - Jolivet, Cing Incantations. Compasso 1. Complexidade nas subdivisdes e auséncia de
repeticdo das figuras
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Neste excerto das Cing Incatations de Jolivet, percebemos semelhancas com o0s
excertos extraidos dos epigramas tanto na subdivisdo como na auséncia da repeticdo de
figuras na frase. Jolivet alterna subdivisdes em trés e quatro e ndo repete nenhuma
figura ritmica j& que usa nesse quatro compassos: seminima pontuada, seminima,

colcheia, quialteras de colcheia e quialteras de semicolcheia.

Andante (a piacere J =72-69)
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Figura 21- Ibert, Piéce. Compassos:1 a 4. Um acelerando escrito através de uma progressao
ritmica.

Piéce de Ibert tem em seu inicio uma auséncia de repeticdo de figuras, assim
como um deslocamento métrico. O acelerando escrito se relaciona com 0s epigramas
por, assim como nos Quatro Epigramas, apresentar auséncia de figuras ritmicas,
deslocamento do tempo forte e subdivisdes alternadas. No entanto, o restante da obra
ndo possui casos semelhantes, ja que as duas obras em questdo apresentam intensdes

diferentes.
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Figura 22- Varése, Density 21.5
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Em Density 21.5, de Varese a auséncia de repeticdo de figuras nas frases e a alternancia
na subdivisdo das figuras é intensa em toda obra.

2.4 Relacao dos Quatro Epigramas de Santoro e a Density 21.5 de
Varese: o fator inediticidade

A partir da leitura de livros que tratam das obras para flauta solo, das
bibliografias a respeito das técnicas expandidas e da tese de doutorado de Mauricio
Freire Garcia que analisa a obra Density 21.5 de Varése nos deparamos em meio a
pesquisa, com um dado intrigante no que diz respeito as datas de composicao de Density
21.5 e dos Quatro Epigramas. Ambas dialogam pela proximidade na data que foram
compostas e por possuirem em comum um efeito denominado por Dick como Key slap,

traduzido para o portugués por Chaves Percutidas.
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FIGURA 23: Varese, Density 21.5. Chaves percutidas indicadas pelo sinal +

FIGURA 24: Santoro, Epigrama IV. Chaves percutidas indicadas pelo sinal mais

37



Nas bibliografias consultadas encontramos um dado comum a todas elas: Varese

é colocado como precursor do efeito de chaves percutidas.

No Livro de Robert Dick sobre técnica expandida para flauta temos o seguinte
dado:

Sons percussivos sdo produzidos pela batida de uma ou mais chaves da flauta
e/ou por ataques percussivos de lingua, que geram ressonancias no tubo da
flauta. O mais familiar som percussivo, Key- slaps em notas Staccato foi
introduzido na flauta por Varése em 1936. (DICK, 1975, p.129)

Composta em 1936, a obra de Edgard Varese, como foi apontado anteriormente,
¢ considerada um marco na histéria da flauta, por tratar de maneira inovadora a
linguagem do instrumento. O uso do timbre como recurso estruturador da pega, a
abordagem ritmica e o uso da flauta em toda sua tessitura podem ser considerados um
arquétipo para as pecas que se desencadearam apds a composicdo de Density 21.5.
Porém, de acordo com Garcia (2002, p.80) o efeito de chaves percutidas, que coloca
Varése como o primeiro compositor a utilizar tal recurso, foi acrescentado somente em

sua revisao em 1946.
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Figura 25- Cépia do manuscrito original de Density 21.5

(sharply articulated)*®®
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Figura 26- Revisdo de Density 21.5 (1946)
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Analisando as figuras 25 e 26 concluimos que a partir de tal descoberta na
pesquisa de Garcia, a questdo da inediticidade no uso do recurso de chaves percutidas
passa a ser questionada. Haveria possibilidade de Claudio Santoro ter composto 0s
Epigramas e utilizado a mesma técnica em 1942, quatro anos antes da obra de Varése
ser revisada. Ha relatos no livro de Mariz (1970, p.178) que a obra foi estreada por
Koellreutter em 1943 no Rio de Janeiro, porém ndo encontramos gravagdes que
comprovem a execucdo da técnica expandida em questdo. Para dar prosseguimento a
essa investigacdo e responder ao questionamento a cerca das datas de composicao das

chaves percutidas no Epigrama IV, caminhamos nos seguintes passos:

e Uma busca do manuscrito dos Quatro Epigramas na casa da vilva de Santoro,
Sr? Gisele Santoro. Através de contatos com os familiares do compositor,
descobrimos que todo o acervo de manuscritos encontrava-se alojado na sede da
Associacdo Claudio Santoro situado em Brasilia e que fica sob os cuidados da
Sr2 Santoro.

e Uma comparagdo dos manuscritos com a partitura editada pela Savart em 1975
comparando quais procedimentos Santoro utilizou e quais usou somente na

edigéo posterior.

Concluido tais passos chegamos a respostas mais precisas que esclareceram a
hipdtese que confirmaria ou ndo certa inediticidade no uso da técnica de chaves

percutidas nos Quatro Epigramas.

A tarefa de encontrar os manuscritos nos colocou em contato com a familia de
Santoro. A partir dai, tivemos acesso a parte das obras para flauta do compositor. Das
quinze obras que constam no catalogo da Associagdo Claudio Santoro, dez obras foram
adquiridas. Entre essas dez pecas, sete foram editadas pela Savart e trés sdo copias de
manuscritos que estdo sob tutela da editora. A editora Savart € uma editora que o
préprio compositor criou porque estava cansado de problemas com editoras tradicionais
da época. Atraves de e-mail trocado com Alessandro Santoro, um dos filhos de Claudio
Santoro e do qual a editora esta sob cuidados, obtivemos, além dos passos de como
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acessar o manuscrito dos epigramas, tais informacdes. Sobre as obras para flauta

chegamos aos seguintes dados:

e Sete obras para flauta foram editadas pela Savart: Quatro epigramas para flauta
solo, Improviso a 3, A briga dialética dos estilos, Fantasia Sul América para

flauta solo, Trio e Sonatina a trés, Na gruta do castelo ou catetinho.

e Quatro obras sdo copia do manuscrito e se encontram em possivel processo de
edicdo ou reedicdo: Musica de camara, Quinteto de Sopros e Agrupamento em

10, Bodas sem figaro

e Quatro obras inadquiridas por se tratarem de casos especificos: Sonata para
flauta e piano, recuperada recentemente por um manuscrito feito por um
flautista hingaro; Divertimento para sete instrumentos que se trata de uma obra
inacabada; Fantasia sul américa com parte orquestral possuindo partes e grades

em manuscritos e o Trio que ndo se encontra disponivel.

Apds o contato que tivemos com as partituras editadas e copias de originais,
comecamos a buscar o manuscrito do objeto de pesquisa, 0s epigramas. Para nossa
satisfacdo, o manuscrito original encontrava-se no acervo da Associacdo Claudio

Santoro.

Utilizaremos agora para fins de comparacdo cdpias destes manuscritos que foram
cedidas gentilmente pela familia Santoro para essa dissertacao.

2.5 Dos manuscritos a edi¢do: confirmacoes e novidades

Em relacdo aos manuscritos encontrados, coube a nos delinearmos todo o material
para uma coleta de dados referentes ao processo de edicdo dos epigramas. Foram
encontradas dentro de um envelope quinze paginas contendo: uma capa, anotagdes

sobre as séries e partituras dos epigramas.

Do Epigrama | extraimos as seguintes informagdes:
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e A capa do manuscrito intitula a obra como Peca para flauta solo e ndo como

Epigrama. A data da composicao é de cinco de marco de 1942,

e Uma das paginas contém informagdes sobre a série utilizada e inversdes usadas

neste epigrama que confirmou o ponto de vista da analise feita no préximo

capitulo:

Figura 27- Cépia do manuscrito original dos Quatro Epigramas (1942). Informacdes contidas no
verso do manuscrito do Epigrama .

No mesmo envelope foram encontrados trés espécies de manuscritos do
Epigrama I. Na relagdo entre eles e entre o epigrama editado foram encontrados
aspectos divergentes e semelhantes que podem ser observados:

e Sobre a utilizagdo de um harmdnico no primeiro sistema:

Figura 28- Trés excertos dos manucritos e um excerto d edi¢do dos Quatro epigramas para flauta
solo onde aparecem o harmdnico

O harménico aparece em um dos eshogos do manuscrito do Epigrama I, assim
como a indicacdo de 8% Podemos perceber que Santoro anotava nos préprios
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manuscritos o funcionamento da obra e paralelo a isso reescrevia versdes do proprio
manuscrito. No caso do harménico e da oitava, ambos estdo presentes na edicdo feita
anos depois pela Savart.

As dinamicas e articulagdes diferem entre 0 manuscrito e a edi¢&o:

; b
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Figura 29- Excertos de dois manuscritos e da edi¢do do Epigrama | para flauta solo.

Nota-se que em dois manuscritos foram escritos dindmicas que ndo constam na
edicdo. Tais dindmicas sdo de grande expressividade na performance da obra, no
entanto o compositor preferiu omiti-las na edigédo de 1975.

e Outros detalhes que contrastam o manuscrito da edi¢do s@o indicacdes de

respiracdo e indicacOes de caréter:
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Figura 30- Excertos de dois manuscritos e da edicdo do Epigrama | para flauta solo

Os materiais coletados do Epigrama Il foram trés esbogos que se encontravam
no mesmo envelope dos outro epigramas. Em um dos manuscritos notamos que partes

gue constam na versao editada e nos outros manuscritos estdo ausentes:

be b
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Figura 31- Excerto do manuscrito e edi¢cdo do Epigrama Il para flauta solo

Na edicdo, cinco sistemas sdo acrescentados apds a barra dupla que Santoro
utilizou em um dos manuscritos (onde aponta a seta na figura 31).

Outro aspecto importante que vale salientar aqui é que nas versdes dos
manuscritos nenhum tipo de técnica expandida foi escrito. Os frullatos e glissandos
aparecem somente na edicdo de 1975. Tal descoberta € o inicio dos esclarecimentos a

respeito da inediticidade das técnicas expandidas nessa obra.
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Figura 32- Excertos de dois manuscritos e da edi¢do do Epigrama Il para flauta solo

Podemos observar na figura 32 que o compositor utiliza o frullato somente na

edicdo. Nos manuscritos opta por notas de passagens ao inves do glissando.

Acerca do terceiro epigrama encontramos apenas um manuscrito. Algumas

expressdes como: Legero e com espirito foram acrescentadas somente na edicdo:

Legero
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Figura 33- Excerto do manuscrito e edi¢o dos Quatro Epigramas para flauta solo

O frullato aparece posteriormente na edi¢éo:
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Figura 34- Excerto do manuscrito e edi¢do dos Quatro Epigramas para flauta solo

Com excecdo das expresdes acrescentadas e das técnicas expandidas, o restante

do Epigrama Il esta semelhante & edicdo da Savart.

Um dos objetivos principais da pesquisa era averiguar se havia ou nao nos
manuscritos as técnicas expandidas ou se foram acrescentadas posteriormente, como
aconteceu na Desity 21.5. O apice da utilizacdo de tais recursos é sublinhado no quarto
epigrama, onde o tipo de escrita e os préprios efeitos sdo de grande virtuosidade para o
instrumento. No entanto, no decorrer da pesquisa nos deparamos com outra questdo em
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relacdo ao quarto epigrama referente a data que foi escrita. Ndo foram encontradas
referéncias a essa obra nas cartas trocadas entre o compositor e pessoas influentes da
época, disponiveis no acervo Curt Lang. Encontramos, juntamente com 0s outros
epigramas que datam de 1942, o esboco do quarto epigrama. Este veio sem nenhuma
data, mas no mesmo papel e com tipo de tintura semelhante aos outros epigramas.

Porém, é visivel a diferenga deste manuscrito para a verséo editada em 1975.

e O efeito de chaves percutidas ndo consta no manuscrito encontrado:
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Figura 35- Excerto da edi¢do e manuscrito dos Quatro epigramas para flauta solo
No trecho retirado do manuscrito o staccato é mantido, no entanto, ritmos,
oitavas das notas e algumas alturas foram quantitativamente modificadas na edigéo

posterior.

e A escrita a duas vozes para a execucdo em uma unica flauta ndo foi encontrada

NO Manuscrito:
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Figura 36- Excerto da edi¢do e manuscrito dos Quatro epigramas para flauta solo

Em termos gerais, 0 manuscrito e a edicdo do Epigrama IV tem diferencas
significativas. A primeira vista aparentava ndo se tratar da mesma obra. Porém,
atentando-nos para as notas, percebemos que diz respeito a mesma serie ou sequéncia de

alturas utilizadas na edicdo com modificacGes nos registros e duragoes.

Questdes como agrupamento ritmico, duracBes das notas, tipo de articulagéo,
dindmica, direcionamento de frases e carater foram completamente modificados na

versdo editada.

Notamos que a indicacdo de andamento Allegro (d.-4 =100} aparece no
manuscrito e na edi¢do. No caso do manuscrito podemos compreender facilmente o uso
de tal indicacdo, ja que neste, Santoro delimitou 0os compassos que se alternam em
binério e ternério. Na edicdo, como ndo ha compassos, a compreensao da indicacdo de

andamento se restringe a poucos momentos que as figuras se agrupam de forma ternaria.

e A utilizacdo de barras de compasso:
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Figura 37- Excerto do manuscrito e edi¢cdo dos Quatro epigramas para flauta solo

Apdbs observarmos e compararmos 0S manuscritos com a versao editada percebemos
gue a hipdtese acerca da inediticidade da obra ndo foi identificada. A metodologia

usada ndo apontou para datas precisas de quando Santoro acrescentou os efeitos de
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técnica expandida em sua obra, ja que observamos que tal escrita ndo se deu em 1942
através dos manuscritos. No caso deste epigrama, ndo somente a questdo da técnica
expandida, como também a forma de concepcdo de toda obra sofreu alteragdes no
trajeto entre o manuscrito e a edicdo. Nao foi possivel localizar nenhuma versédo de
manuscrito mais recente do Epigrama IV. Em comum a obra Density 21.5 o efeito de
chaves percurtidas também é acrescentado posteriormente a data de composi¢do da
obra.
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3. CONTRIBUICOES A

QUATRO

INTERPRETACAO DOS

EPIGRAMAS E ANALISE
ESTRUTURAL DA OBRA

Paralela a essa pesquisa histdrica e musicologica, um objetivo maior se tracava em

relacdo a execucao dos Quatro Epigramas. Todas as escolhas demonstradas logo abaixo

sdo reflexos de uma pesquisa bibliografica em cima do nosso objeto, que mostraram

algumas possibilidades de como reagizar o conteido do texto musical.

Exponho abaixo em uma tabela, 0s momentos que o compositor optou pelo uso da

técnica expandida nessa obra e possibilidades de execucdo segundo os livros de Robert

Dick, Pierres Yves Artaud, Carin Levine e Jorge Antunes:

e Harmonicos - Um efeito mais usual, os harmodnicos na flauta sdo executados

através da variacdo da velocidade, pressdo e direcdo da coluna de ar. Em Artaud

encontra-se uma lista com todos os harmoénicos e suas posi¢des. Segundo Levine

(2005, p.18) "a cada dedilhacdo corresponde diversas notas da série harmonica,

que se pode fazer soar com um sopro bem dirigido e uma maior ou menos

intensidade de apoio.”

r"\\

Figura 38- Trecho do Epigrama |

Neste caso, Santoro quer que soe a
nota ré com a posicdo na nota Sol.
Nota-se que o compositor preferiu
modificar o timbre da nota ré, ja que o
trecho esta escrito em dinamica
decrescendo. Tal efeito, encontra-se no

manuscrito de 1942.
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Figura 39- Trecho do Epigrama 111

Neste trecho h& duas possibilidades de
execucdo: 1- Posicdo em DO (primeira
oitava) e ré (primeira oitava) para que
se soe duas oitavas acima as notas D6
e ré. 2- posicdo em Fa e Sol para que
soe as quintas DG e Ré. Pela facilidade
no dedilhado e pelo efeito estar
também relacionado a dinamica, sugiro
a segundo opgdo. Este efeito foi

acrescentado somente na edicdo.

Figura 40- Trecho do Epigrama 111

A Unica opcdo aqui é que se faca a
posicdo de Ré (primeira oitava) para
soar 0 harménico ré (segunda oitava).
Nota-se neste trecho que a dinamica
colocada é de um crescendo,
diferentemente dos dois trechos acima.
Os harmédnicos na primeira oitava
deixam a nota mais preenchida e
brilhante.

In-

N

¢

Figura 41- Trecho do Epigrama IV

Duas possibilidades: 1- posi¢do de Mi
(primeira  oitava) para soar O
harmbénico Mi (terceira oitava) 2-
posicdo de L& para soar sua quinta uma
oitava  acima. Levando-se em
consideracdo o dedilhado, a primeira

opcéo é a melhor possibilidade.

e Frullato - E uma das técnicas expandidas mais difundidas na nova musica e a
mais utilizada. Tanto Levine quanto Artaud concordam nas duas possibilidades
de execucdo: através da lingua ou da garganta. Percebendo a discrepéancia do que
cada um dos autores fala a respeito do que é melhor usar, chegamos a conclusao

que isso depende muito mais da anatomia de lingua e garganta de cada um e do




estudo realizado com os dois tipos. No entanto ndo privilegiaremos nenhum

modo.

Figura 42- Trecho do Epigrama 11

Neste elemento encontramos, aliado ao
frullato, um glissando e um acento. Tal
gesto é bastante incomum nas obras
solos pesquisadas. Neste caso, a lingua
contribuira na execucdo do acento de
forma mais eficaz que a garganta.
Nota-se que o frullato permanece no
glissando e somente na nota Si ele
deve parar.

Figura 43- Trecho do Epigrama Il1

Um frullato na regido aguda em
dindmica forte seguindo na sequéncia
de  semicolcheias. Nota-se a
necessidade de um certo cuidado na
articulacao do Do (quarta
semicolcheia).

Figura 44- Trecho do Epigrama Il1

Nessas duas figuras 44 e 45 o
compositor nos deixa em duvida pela
mudanga de padrfes na escrita. Nas
anteriores, Santoro escreve abaixo das
notas Flatterz. Indicando que se deve
fazer o frullato. Mas nas figuras 44 e
45 ele coloca apenas o sinal, 0 que
deixaria a entender também uma
possibilidade de ataques duplos. Porém
se olharmos pela semelhanca da figura
45 e 46, por exemplo, podemos
concluir que o efeito de frullato
funcionaria melhor do que ataque

duplo.
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Comentério acima.

Figura 46- Trecho do Epigrama IV

Comentério acima.

Figura 47- Trecho do Epigrama 1V

O mesmo efeito da figura 42, porém
sem a acentuacgdo. Neste caso a lingua

Ou a garganta seriam possiveis.

%5_

Figura 48- Trecho do Epigrama IV

Trémolo com acento semelhante a

figura 42.

|;:-‘<.i|| |I|:l_:.'}

Figura 49- Trecho do Epigrama 1V

Trémolo com dinamica fortissimo.

e Trémolos- Os trémolos, segundo Levine (2005, p.50) sdo alternancias em duas

notas em intervalos mais amplos que uma segunda maior. Muitas vezes para
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obterem-se resultados melhores é necesséria a utilizagdo de posicoes auxiliares

para execucdo dos mesmos. Artaud (p.16) mostra alguns trémolos impossiveis

de serem executados com posicao real no mecanismo de Boehm.

Figura 50- Trecho do Epigrama 1V

O trémolo em Si tem facil execucéo.
Podemos sugerir as posi¢Oes auxiliares
em harmonico de L& e Si para
facilitar o dedilhado. O detalhe maior
estd nos ataques diferenciados escritos
antes e depois do trémolo: acento e

stacatto.

—

Este, assim como o da figura 50, ndo
apresenta dificuldades na execugdo. No
entanto, ha possibilidade de usar o trilo
1 ou 2 (dependendo do modelo da

flauta) na execusédo do trémolo Si Réb,

Nota-se que o uso do staccato aliado
ao trémolo é comum na escrita de

Santoro nessa obra.

Uma posicdo que auxiliaria na
agilidade deste trémolo é o L& (3
oitava posicdo real) com o Si (22

oitava) no harmonico de Fa #.

Figura 54- Trecho do Epigrama IV

Uma observacdo importante é o
cuidado na leitura deste trecho. Apesar
de os quatro aparentarem ser trémolos,

somente 0 primeiro e o terceiro grupo
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de duas colcheias sdo trémolos. O
segundo e quarto grupos sdo

semicolcheias.

e , A mesma atencdo comentada na figura

g'— —————_————="| 54 deve-se ter aqui. Onde ha mistura

de fusas e trémolos em meio a

Figura 55- Trecho do Epigrama IV ligadura.

e Chaves percutidas- Sobre o efeito de chaves percutidas notamos grande
semelhanga com a obra Density 21.5 de Varese. Tal efeito consiste em percutir a
chave com os dedos na posicao real da nota escrita usando a regido do bocal ou

ndo, dependendo do tipo de escrita.

Neste caso, devera soar a percussdo

%—mﬂ; das chaves com um pouco de ar para
sadi F v - n = r -

P emissdo de nota, ja que a escrita das

notas na paritura é convencional. A
Figura 56- Trecho so Epigrama IV indicagdlo de quasi pizz., ndo
encontrada em nenhuma outra obra
para flauta solo pesquisada, orienta que
a duragdo de cada nota devera ser curta
imitando o pizzicato dos instrumentos
cordas. Outro fator é a aceleracdo

ritmica do trecho.
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Situacdo semelhante a figura 56 quanto

a execucao.

Na figura 58 temos a mistura dos
efeitos de chave percurtida com

trémolos.

Figura 58- Trecho do Epigrama IV

e Polifonia escrita -Nas pecas para flauta solo pesquisadas, ndo encontramos

nenhuma escrita semelhante. A forma como Santoro escreveu duas vozes para

serem executadas simultaneamente em uma sé flauta também ndo constam nas

bibliografias consultadas sobre técnica expandida. No entanto coube a ndés

interpretarmos de forma semelhante a escrita utilizada.

Figura 59- Trecho do Epigrama IV

Na figura 59, achamos como solugé&o,
ndo articular de maneira nenhuma a
mudanca entre o trémolo e a voz
inferior, j& que essa € a ideia ressaltada
na escrita. A voz inferior sugere uma
melodia principal que pode receber um
destaque, principalmente por estar
acentuada. As fermatas entre cada nota

inferior sugere que nesse trecho h&
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' maior liberdade no pulso.

qq'
!

—.| A figura 60 tem como diferenca a

auséncia das fermatas sugerindo uma

maior precisdo do pulso.
Figura 60- Trecho do Epigrama IV

3.1 Analise dos quatro epigramas: metodologia

Ao se deparar com uma partitura que traz supostamente uma linguagem
dodecafbnica, uma vertente da analise € buscar as séries, averiguar como 0 compositor
utilizou a técnica e definir se os procedimentos coincidem ou ndo com os procedimentos

adotados por Schoenberg.
Encontramos exemplos de tais metodologias nas seguintes bibliografias:

Na publicagdo de Adriano Gado em “O serialismo na Sonata 1942 de Claudio
Santoro: movimento lento”, percebemos um estudo detalhado da série. O autor trata dos
procedimentos de ordenamento da série utilizados pelo compositor focando seu estudo

na andlise da série dodecafdnica.

Outro trabalho que aborda a técnica dodecafdnica utilizada por Claudio Santoro
em sua fase dodecafénica é de Mendes, intitulado: “Claudio Santoro: serialismo
dodecafonico nas obras de primeira fase”. Neste trabalho, Mendes analisa obras do
compositor na fase de 1939-1946 e discute 0Ss processos composicionais de
permutacdo, omissao e repeti¢do, assim com o uso de hexacordes. Nessa analise o autor
utiliza um trecho dos Quatro Epigramas para flauta solo que é também objeto de

estudo da pesquisa.

Rodolfo Coelho de Souza em “A recep¢ao das teorias do dodecafonismo nos

ultimos quartetos de cordas de Claudio Santoro” propde uma analise da série do
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Quarteto n° 6 de Santoro discutindo as influéncias que o compositor recebeu das teorias

dodecafbnicas oriundas da Europa e a questdo do ortodoxismo da série nessa obra.

Outros trabalhos caminham nessa dire¢cdo de analise. A busca pela série, a
compreensdo de como Santoro abordou o sistema dodecafénico no Brasil, a forma como
utilizava os processos de repeticdo, omissdo e permutacdo e a curiosidade em saber
como 0s compositores brasileiros apreenderam a técnica de Schoenberg na mdsica

brasileira tém sido motivo de discussdo na academia.

Se tal metodologia de analise ja percorreu um grande caminho em termos de
pesquisa no Brasil, nos propusemos a utilizé-la apenas como metodologia de apoio em
nossa pesquisa. O uso das séries dodecafonicas é de extrema relevancia em nosso
objeto. No entanto, o foco maior é uma contribui¢do na performance da obra os Quatro

Epigramas para flauta solo.

Ao observar as partituras dos epigramas podemos notar varios aspectos positivos
em uma primeira leitura. A articulacdo, a dinamica e as ligaduras de frase sdo escritos
de forma clara. No entanto a auséncia de uma métrica definida, alguns gestos acrescidos
de técnica expandida e algumas liberdades escritas pelo proprio compositor
demonstradas na analise apontaram para que um dos caminhos a percorrer em nossa
pesquisa fosse uma anélise que contribuisse na compreensdo melhor da obra e

consequentemente na riqueza da execucao.

Como discutido nos capitulos anteriores, o préprio compositor ja delineou suas
fases estilisticas em cartas trocadas com outros compositores. Em 1942, ano de
composicdo dos Epigramas, Santoro se enquadrava na fase dodecafénica. Sendo assim,
a primeira intencdo de nossa analise foi identificar se havia ou ndo uma série de dozes

sons como técnica de composicao dos epigramas.

A primeira série € explicita no inicio do primeiro epigrama. Sendo assim, coube
calcular a Matriz geradora das séries para facilitar a visualizacdo das inversdes e

retrégrados, caso existissem:
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0 14 11 110 13 18 17 12 111 16 19 1I5
PO D F# D# C F A# A E C# GF#F B G RO

PE A D B G¥# C# F# F C A E G D# RS
P11C# F D B A G# D# C G A# F# RI11
P2 E G# F D G B F# D# A# C# A R2
PO B D# C A D F# C# A#M F G# E R9
PA F# A# G E C# G# F C D# B R4
PS5 G B G# F A# D# D A F C# E C R5
PIOC E C# A# D# G# G D B F# A F RI10
PL D# G E C# F# B A# F C G# R1
P6 G# C A F# B E D# A# G D F C# R6
PSF A F# D# G# C# C G E D A# R3

P7 A C# A# G C F E B G# D# F# D R7
RIO RI4 RI1 RI10 RI3 RI8 RI7 RI2 RI11 RI6 RI9 RI5 %

3.2 Anélise do Epigrama |

Ao analisar o Epigrama I, surge algo interessante. A série de doze sons é
exposta como tema repetindo exclusivamente a nota Ré. Ao observar a partitura, algo
que chama atencéo € a utilizacdo de uma barra de compasso uma Unica vez em todo este
epigrama. Com a descoberta dessa série notamos que a barra de compasso coincide
exatamente com o final dessa exposicdo da série\tema e fica claro que o compositor

utilizou este procedimento para sublinhar a utilizacdo da série geradora:

20 . , ~ .
Matriz  calculada através de uma programagdo de computador pelo site:

http://www.musictheory.net/calculators/matrix
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Figura 61- Santoro, Epigrama |

Outro fator de relevancia ¢ a auséncia de uma simetria ritmica. No caso do
Epigrama I, a funcéo das barras de compasso pontilhadas servem como um delineador
dos pequenos motivos. Ao verificarmos tais motivos percebemos que as figuras ritmicas

sempre se modificam:

===

Figura 62- Santoro, trecho do Epigrama |

Neste primeiro motivo demonstrado da figura 62, tem-se um inicio tético com
dois tipos de figuras: a minima e a seminima.
S
: ==

| 7 SR
L 3

Figura 63- Santoro, trecho do Epigrama |
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Ja no segundo motivo na figura 63, um inicio acéfalo com colcheia e quialteras

de colcheia.
E E.E gﬁ 4 )
/o a
— 1 =
I W 1 1 N oA I |
e ' i
P—— o 3

—

Figura 64- Santoro, trecho do Epigrama |

No terceiro motivo o compositor coloca o inicio anacrustico, indicado pela barra
de compasso pontilhada demonstrado na figura 64. Também ocorre a utilizacdo da

sincope de seminima com quiéltera de colcheia.

Partindo destes trés exemplos iniciais concluimos através da analise ritmica do
restante do Epigrama | que essa auséncia de repeticdo das figuras gera um carater
etéreo a obra. Com tal descoberta, tudo indicou que na performance a valorizacdo
destes pequenos motivos, levando sempre em consideracdo o tipo de inicio — tético,
anacrustico ou acéfalo — e a precisdo ao executar essas diferentes figuras, ddo uma
clareza maior ao intérprete na conducdo ritmica da obra. O carater etéreo, se, acrescido

dessa consciéncia, fica mais valorizado de acordo com a escrita do compositor.

Em se tratando de polarizacdo, € evidente ja nas primeiras leituras, que o
compositor polariza no Epigrama | o Ré. Através de uma analise mais detalhada

conseguimos identificar quais procedimentos Santoro utilizou para essa valorizagéo.

J& na primeira exposicdo da série a nota Ré é tratada com insisténcia. Trata-se da
Unica nota da série que se repete, é a nota inicial, intermediéria e final da série e a nota

com mais valor em termos de duracao:

Lento «=5C,

./'

B o — 1 — = /_\. - —
g"'—_‘_b‘l L‘I i I}P_b’k_—-ﬁ T r —® 1 -
.. Nt I LG S— — — _3-

P

Figura 65- Santoro, inicio do Epigrama I-
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Na frase final ocorre a mesma situacdo. A valorizacdo do Ré no término do epigrama e

o inicio de frases com essa nota geram uma polarizagao:

’-::-/ 1 ) et o : b -1 1]
" ——>» § —E —
(T

Ao %L#E/}- G 4o 2 + -
& 2 § L L+ i el 1 81 1
bl | 5 AR | 11 | 1 1 ey o U T L
= e
== =—— |

0] f mf g~ =3 14

e
ﬁﬁ#

'T

Figura 66- Santoro, trecho do Epigrama |

Concluimos entdo que o comeco e o fim estdo nitidamente polarizando a nota

Reé. No entanto, a se¢do intermediaria prioriza outras notas. O L4, D6#, Mi e Mib séo as

mais evidentes:

’ﬁ .
. %

Iul\

R ———

Figura 67- Santoro, trecho do Epigrama I. Trecho intermediario: segundo e terceiro sistemas.

O acorde de V grau contendo as notas La, D6#, DG, Mib funciona, entdo, como uma

espeécie de tensdo para a polarizacdo em Re.

Podemos dizer que, harmonicamente, 0 Epigrama | possui trés momentos: o

primeiro de exposicéo da série evidenciando claramente uma polarizagdo em Reé; depois
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uma tensdo gerada por um acorde de V grau em um momento intermediario da peca e

um retorno ao Ré para conclusdo gerando trés sec¢des distintas na obra.

3.3 Analise do Epigrama I

O Epigrama Il apresenta como primeiro material a série original denominada
(Po). E um epigrama que possui duas secbes bem distintas, tanto quando se trata de
andamento, tanto como de carater. Na primeira secdo a questdo das séries de doze sons

é precisa. Santoro utilizou-se em quase todos os momentos da série geradora:

-

kb
M|
H

= i
i

®
»

Figura 68- Santoro, inicio do Epigrama Il. Compassos: 1,2 e 3

Como primeiro material encontramos a mesma série utilizada no Epigrama |
exceto pela inversdo de intervalos entre o Sib e 0 Fa: Ré- Fa#- Do- Sib- F&- D6- Mi-
Do#- Sol# -Si- Sol. Logo em seguida as séries aparecem em suas inversdes e com

procedimentos de repeticdo e omisséo:

&’;C EEesmirae et

Figura 69- Santoro, Compassos 4 e 5 do Epigrama 11

o |

Série original que aparece logo na sequéncia da primeira como observamos na
figura 69: Ré- Fa#- Mib- Do6- Sib- Fa- La- Mi- D6# - Sol#- Si Sol. Note que ocorre

algumas inversdes intervalares na série.
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Figura 70- Santoro, compassos 6 e 7 do Epigrama 11

A primeira inversdo — Sol- Ré#- Mi- Do#- Si- Solb- Sib- Fa- Ré- Do- L&- Sol# -
aparece logo em seguida na figura 70. Alguns procedimentos de inversdo de intervalos

novamente podem ser observados entre o Fa# - Sib e também entre o0 D6- L4.

1k )%
1%

__" 3 > 2—%

J —

Figura 71- Santoro, Compassos 8, 9 e 10 do Epigrama 11

Novamente utilizando-se da primeira inversdo, nessa sequéncia Santoro usa a

omissdo da nota sol# que deveria aparecer ao final da série, como podemos visualizar na

figura 71.

§ e b < I

. W £ 24 — e
e e =t == =as ks
- — ?____
P(11)
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Figura 72- Santoro, Compassos 10, 11, 12, 13 e 14 do Epigrama Il

Nas trés inversdes - 112 22 e 9%, respectivamente demonstradas na figura 72,
nenhum procedimento de inversdo ou omissdo foi utilizado. As séries aparecem

completas e com 0s mesmos intervalos da série original.

Dando continuidade a visualizacdo da série na segunda secdo do Epigrama II,
percebemos que as séries, diferentemente da primeira secdo, ndo sdo utilizadas com

precisdo. Inicialmente a 12 inversdo aparece com a omissao da nota re:

" be

i/ .
§ L - “i A b
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Figura 73- Santoro, Compassos 19, 20 e 21 do Epigrama Il

No decorrer dessa secdo, ndo encontramos outras séries completas. Apenas

fragmentos e citacBes da série original.

Em se tratando de carater do Epigrama Il, podemos sublinhar a disparidade entre

as duas secoes.

A primeira se¢do é construida de forma linear. Através de uma linha continua
alcanca-se os picos de dinamicas auxiliados pela articulacdo, acentuacéo e desenho do
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arco melodico. A secdo possui apenas duas pausas que funcionam como pequenos
momentos de respiragdo. Os outros finais de frase sdo ditados pela propria escrita do
compositor atrasés do tipo de articulagcdo usado e do movimento melddico. De uma
forma geral, os pontos culminantes sdo construidos por um movimento ascendente

melddico acrescido de um acento:

B s
0 LY
| s o - — -
it oy 2 — - == .
g PRy — y — e —T—1 —
3—? AP T l"i ) &
— ——

Figura 74-Santoro, Compassos 5, 6, 7, 8, 9e 10 do Epigrama 11

Ha acima alguns exemplos de como os fraseados melddicos que geram a
dindmica sdo construidos através de movimentos melddicos ascendentes que caminham

para um apice.

Diferentemente do Epigrama | , os compassos sao delimitados e alternam entre
compassos quaternario, ternario, binario e de um tempo. Tais marcagdes colaboram

intensamente na movimentacdo ritmica, que é um carater importante deste epigrama.

A segunda secdo do Epigrama Il é contrastante com a primeira. Tal
diferenciacédo se da pelo tipo de construcdo melddica. A utilizacdo de pequenos motivos
sempre entrecortados por pausas justificam, o que foi dito no capitulo sobre a origem da
palavra epigrama. Santoro, consciente ou ndo da etimologia da palavra, utilizou

claramente nessa segunda se¢do o conceito de poesia breve e satirico.
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Figura 75- Santoro, compassos 19 e 20 do Epigrama 11

E notavel a brevidade dos motivos no decorrer de toda essa se¢do. Ocorre
também o uso recorrente de trinados aliados ao frullato, com acento ou ndo, geralmente

nos apices dos motivos:

=
3
SHE )

Figura 76- Santoro, Compassos 20, 22, 33 e 41 respectivamente do Epigrama |1

Santoro diferencia os apices por usa-los ora com trinado, frullato e acento, ora

com trinado e acento ou somente trinado.
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O dltimo detalhe pensado pelo compositor para contrastar as duas partes do
Epigrama Il é a escolha da dindmica. Na primeira secdo, a Unica indicacdo de dinamica
é um forte no inicio da musica:

Allegro (#=138)
E - b ) #_’/—\

Figura 77- Santoro, Compassos 1 e 2 do Epigrama 11

Em contrapartida, a segunda secdo possui indicacdo de dindmicas que vao de pp
ao fff:

Meno (d=112)

o TE %
Zﬁé e — va
S LBt

»r

Figura 78- Santoro, Compasso 19 do Epigrama 11
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Figura 79- Santoro, Compasso 43 do Epigrama Il

3.4 Analise do Epigrama 111

Existe, inicialmente, uma similaridade entre os Epigramas IlIl e | quando
analisamos pela 6tica do carater da obra. No entanto, no terceiro epigrama, ocorrem
elaboragdes que ndo ocorrem no primeiro, como a delimitacdo precisa das segdes e
mudanca de carater na sec¢do intermediaria. A série inicial — Ré- Sib- Réb- Mi- Si- Fa#-

Sol- Do- Mib- L&b- Fa - é a inversdo da série original:
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Figura 80- Santoro, inicio do Epigrama 111

Nota-se que podemos visualizar na figura 80 a omissdo da nota L& nessa

inversao.

Outras inversdes e retrdgrados aparecem no decorrer da serie:
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Figura 81- Santoro, trecho do Epigrama I11 onde aparece o retrégrado (R8)
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Figura 82- Santoro, Trecho do Epigrama I11 onde aparece o retrégrado (R10)

Nos retrogrados R8 (figura 81) e R10 (figura 82) ocorre a inversao em alguns
intervalos. Tal procedimento vem sendo usado pelo compositor com certa frequéncia

em todos 0s epigramas.

YA SN =

-

Figura 83- Santoro, trecho do Epigrama I11 onde aparece a inverséo (16)
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Outra série encontrada foi a inversdo 16 (figura 81) utilizada integralmente sem
inversdo, omissao e repeticdo de notas: Lab- Mi- Sol- Sib- Fa- D6- Réb- Solb- L&- Ré-
Si- Mib.

As similaridades com o primeiro epigrama vao além da utilizacdo da série
original. A ndo utilizacdo das barras de compasso causam em dados momentos do
Epigrama 11l o mesmo carater etéreo discutido no Epigrama I. Porém, as secOes estao
extremamente delimitadas por mudancas de andamento e carater que contrastam o

carater etéreo e ritmico:

b~y -
$ E 1 174 ; n’i

% -_/ 1 =
—_— —— — P  J—

Figura 84- Santoro, Trechos do Epigrama 111

Essas duas se¢Oes encontradas no Epigrama 11 ( figura 84) comungam entre si e
também com o Epigrama I. Ambas sem barra de compassos, utilizam o mesmo
procedimento do primeiro epigrama. A alternancia dos ritmos utilizados em cada
motivo gera certa instabilidade na identificagdo do pulso e consequentemente um

carater mais etéreo.
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Figura 85- Santoro, trechos do Epigrama Il

Jé essa outra secdo do epigrama Il (figura 85) possui carater diferente das duas
comentadas acima. Os trés motivos possuem uma identidade ritmica bastante similar,

alterando entdo a ideia do etéreo.

As secdes, no caso deste epigrama, sdo delimitadas por barras duplas pontilhadas
e ndo pontilhadas. Tais barras vém sempre acompanhadas por uma fermata, deixando a
cargo do intéprete a duracdo da respiracdo entre uma secdo e outra. Dividindo esse

epigrama em quatro secdes, Santoro utiliza indicacdes de carater em cada uma delas:

Na primeira se¢do héa indicacdo de expressivo. Ja na segunda, h& uma indicacao
de molto expressivo, apesar de se tratar ja da parte mais ritmica. Na terceira secdo ha
indicacdo de Legero e, logo abaixo, ha a indicacdo com espirito. Nas edi¢cdes existentes
dos epigramas o Legero vem indicado como andamento e ndo como carater. Cabe ao
intérprete, neste momento, optar por utilizar o termo legero enquanto “leve” ou utiliza-
lo enquanto andamento mais rapido. Acreditamos que tanto a leveza quanto a mudanca
de andamento contribuirdo para o bom funcionamento dessa sec¢do ritmica da obra. Na
quarta secdo, outra ideia deixada em aberto é se retoma-se 0 tempo lento ou ao tempo
legero. Um solucdo encontrada na analise seria retomar o andamento do inicio

(seminima=58).
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Figura 86- Santoro, trecho do Epigrama 111

Apobs o ritenuto (figura 86) ndo ha nenhuma indicacdo de tempo. Pela
semelhanca ritmica e estrutural optamos por retomar o tempo do inicio deste epigrama
no momento da performance.

3.5 Analise do Epigrama IV

No Epigrama 1V, as questdes de escolhas interpretativas sio importantes. E o
epigrama que certamente apresenta mais detalhes, novidades na forma da escrita, além
de se tratar do mais virtuosistico para o instrumento.

Algumas particularidades o distinguem muito dos outros trés epigramas. Coube
entdo analisar incialmente o que o conectava com 0s outros epigramas. A série utilizada

no primeiro e que percorreu todos 0s outros também aparece no quarto epigrama:

Aliegro (d.- o =100) /‘\_" -
She tEye . e FEFE 2
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Figura 87- Santoro, inicio do Epigrama IV

A inversdo do Retrogrado RI10 (figura 85) aparece logo no inicio com
repeticdo das notas Ré e Fa# . No restante da obra as séries ndo aparecem inteiramente.

Ocorrem fragmentos e sequéncias de intervalos que remetem aos usados nos epigramas
anteriores:
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Figura 88- Santoro, trecho do Epigrama 1V

A utilizagdo do intervalo de quarta é recorrente nos epigramas como
observamos na figura 88: Sib — F4, Mi — L4, La — Ré entre outros. Santoro utiliza

sequéncias deste intervalo em todos os epigramas.

Outro motivo sempre presente nos Quatro epigramas, inclusive no quarto, é
formado por intervalos de tercas maiores e menores e suas inversdes. Abaixo alguns

exemplos:
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Figura 89- Santoro, trechos do Epigrama IV

O quarto epigrama possui elementos que o conectam com 0S Outros
epigramas, no entanto, a peculiaridade contida na obra deve ser transparecida pela

interpretacdo e pela prépria escrita. Composto em forma de uma grande cadéncia,
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Santoro utiliza de elementos expressivos que oferecem ao intérprete diferentes

caminhos na performance da peca.

Um destes elementos é o uso da fermata. Em todo este epigrama ndo ha
nenhuma pausa escrita. Em um primeiro momento isso causaria um desconforto no
intérprete, por se tratar de um movimento virtuosistico em termos técnicos e
expressivos. Entretanto, as fermatas e as respiracfes indicadas na propria edicdo
auxiliam a construgdo das frases e indicam onde sdo os términos das secdes e frases.
Com certa especificidade, Santoro utiliza as fermatas de variadas formas:

2
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Figura 90- Santoro, trecho do Epigrama 1V

As trés fermatas (figura 90) ap6s uma grande secdo, indicam neste caso,
uma tranquilidade ao executar cada elemento escrito. O primeiro, um trémulo de Solb e
Fa& deve ser prolongado até chegar ao Fa estatico. Uma respiracdo escrita entre as notas
pode indicar que ap6s o término do trémolo, ocorre uma repiracdo que prepara a nota
Fa. No entanto uma ambiguidade é gerada ja que, ha uma ligadura entre as notas Solb e
Fa que impossibilitam o corte entre uma e outra. A proxima fermata, localizada acima
da indicagdo de decrescendo, indica que o F& com a dindmica em piano, deve caminhar
até o pianissimo e entdo atacar o Mib . A fermata no Mib deixa a cargo do intérprete a

duracdo que vai ser dada no término da frase.
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Figura 91- Santoro, trecho do Epigrama 1V

O compositor prioriza neste caso a valoriza¢do do frullato escrito na nota Sib

como podemos vizualizar na figura 89.
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Figura 92- Santoro, trecho do Epigrama 1V

Percebemos que na conclusdo da obra o compositor ressalta trés elementos: o
frullato, a dindmica e o siléncio. Com a fermata no L& em frullato o intérprete deve
decidir a duragdo do frullato na dindmica ff. No entanto, a duragdo do frullato, deve
estar aliada a dindmica. A fermata, ao final do sinal de crescendo, indica que a
execucdo dessa dinamica deve se basear do ff para o mais forte possivel. A Ultima
fermata ndo faz mengdo a nenhuma nota ou pausa. Supde-se entdo, que o0 compositor
almeja uma atencdo do intérprete ao terminar a peca. Questdes como a influéncia da
acustica da sala na ressonéncia da ultima nota, o gesto da retirada do instrumento ao

terminar, entre outras, podem ser levadas em consideracédo pelo intérprete.

Outro aspecto instigante para discussdo da interpretacdo deste epigrama é a
polifonia escrita. No decorrer da pesquisa tivemos contato com vérias obras para flauta

solo e em nenhuma das obras encontramos essa forma de escrita:

_pp §
=S

Figura 93- Santoro, trechos do Epigrama IV
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Sendo a flauta um instrumento predominantemente melddico, tal escrita
estimula a intengdo do intérprete para como fazer o instrumento soar harmonicamente.
A solucdo encontrada, que se aproxima mais da escrita € concentrar-se na ressonancia
do trémulo e evitar cortes com a lingua ou respiracdo entre as vozes. No primeiro trecho

0 compositor utiliza a fermata entre as notas da voz inferior, possibilitando ao intérprete

escolher a duracgdo do trémolo.

Trechos longos, em formato de cadéncias aparecem com frequéncia neste
epigrama. Analisando tais trechos, descobrimos que eles ttm em comum uma grande

quantidade de intervalos de 42 e também sdo construidos por arpejos.

No primeiro excerto logo no inicio tem-se as quartas D6, Fa, Sib e logo em

seguida Mi, Lab, Ré. Mais ao meio encontramos o acorde de C7 na segunda inversao:

Sol, Sib, D6 e Mi:
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Figura 94- Santoro, trecho do Epigrama 1V

O segundo trecho é construido através do procedimento de interpolagdo com
acréscimo. Ou seja, partindo de trés notas, 0 compositor acrescenta no préximo grupo
uma nota, formando grupos consecutivos de trés, quatro, cinco, seis, sete e oito notas.
Nota-se neste trecho, além do uso frequente de intervalos de 42 uma constru¢do baseada

no acorde de L& maior com sétima maior e nona através da enarmonia com as notas: L4,

Réb, Fab, Lab, Sib.
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Figura 95- Santoro, trecho do Epigrama 1V

A (ltima cadéncia, também traz como material os intervalos de 4% Uma
constatacdo feita € que, aos finais dos trés excertos, encontramos as notas Ré ou Fa#
sempre como um elemento surpresa — no primeiro excerto o compositor utiliza o Ré 7,
uma nota que j& excede a extensdo tradicional do instrumento; no segundo, acentua o
Fa# ao final da cadéncia e no ultimo utiliza o Fa# como uma nota surpresa no fim da
ligadura-. Entende-se, entdo, que o compositor manteve, também no Gltimo epigrama, a

intencdo de polarizar o Ré.
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Figura 96- Santoro, trecho do Epigrama 1V

Além da virtuosidade da técnica tradicional, o0 compositor optou por expandir

questdes como velocidade das notas, dindmica e articulagio. Em meio a toda
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dificuldade de execucdo das cadéncias que requerem grande habilidade técnica do

flautista, aparece outro tipo de virtuosidade com utilizagdo da técnica expandida:
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Figura 97- Santoro, trecho do Epigrama 1V

Como visto na figura acima, técnicas de frullato, harménicos e chaves percutidas
sdo inseridas neste movimento. Ressaltemos porém que, para que a técnica ndo funcione
somente como efeito € necessario compreender a funcdo e relacdo estrutural destes
trechos no contexto da peca. Notamos por exemplo que o frullato esta muito mais aliado
ao recurso de dindmica do que simplesmente um efeito de ruido. O compositor opta por
coloca-lo em trechos que conduzem a uma dindmica em fortissimo. As chaves
percutidas fazem referéncia ao pizzicato das cordas. O trecho em que tal efeito é
produzido causa um grande contraste na textura em relacdo ao restante da peca, ja que,

neste momento, 0 compositor sintetiza o timbre e a dinamica.

3.6 A unidade nos Quatro epigramas:

Apds analisarmos detalhadamente cada epigrama conseguimos identificar alguns

elementos que déo unidade a obra em questdo. Podemos citar:

° a série como um vinculo importante entre os quatro epigramas, ja

que a série original e suas variantes sdo mantida em todos eles;
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° a polarizagdo na nota ré também pode ser observada em todos 0s
epigramas. Através de diversos procedimentos mecionados na analise o

compositor constréi um centro polarizador;

° Utilizacdo de técnica expandida em todos eles;
° A semelhanca entre os movimentos lentos;
o A utilizacdo de intervalos de 3% maiores e menores em sequéncia

podendo aparecer invertidas e espacadas em oitavas e a utilizacdo de intervalos
de 42,

77



CONCLUSAO:

Os Quatro Epigramas para flauta solo foi um objeto de estudo que gerou
discussdes além do que nossa pesquisa inicialmente se propunha. A utilizacdo dos
manuscritos e a relacdo da obra em questdo com Density 21.5 de Varése e com outras
obras do repertério para flauta solo foram metodologias que nos ocorreram de acordo

com o contato maior que tivemos com 0s epigramas.

Em relacdo ao tipo de linguagem da obra constatamos, através da discussao
acerca das fases composicionais de Santoro e da analise estrutural de cada Epigrama,
que se trata de uma escrita serial dodecafbnica. As cartas em que o proprio compositor
delimita seus estilos composicionais e as bibliografias consultadas nas quais os Quatro

Epigramas sdo situados na fase dodecafonica serviram como um suporte na analise da

peca.

Foram encontrados nos quatro epigramas, séries de doze notas que tinham como
principio a série original visualizada no inicio do Epigrama I. No entanto o curso que a
analise seguiu nos mostrou que Santoro, assim como outros compositores serialistas,
ndo utilizava a técnica dodecafénica de forma dogmatica. Alguns procedimentos que
extrapolam as regras padronizadas na escola de Schoenberg aparecem com frequéncia
no decorrer dos epigramas. Os mais comuns sdo a repeticdo, a inversao intervalar e a

omissao de notas.

Sobre as influéncias do grupo Musica Viva fica evidente, especialmente nesta
obra para flauta, onde os ideais de inovagdo musical e a busca por uma nova linguagem
proposta pelo grupo, sdo priorizadas pelo o compositor. Além do atonalismo e a

utilizacdo do dodecafonismo que ja diferencia a obra de outras nacionalistas que
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antecediam o periodo da década de 40, Santoro utiliza recursos de técnica expandida.

Outra inovacéo que podemos observar na obra € a ndo utilizacdo de barras de compasso.

Um marco na pesquisa foi observarmos a relacéo entre os Quatro Epigramas de
Santoro e a peca Density 21.5 de Varése. A semelhanga no uso do efeito de chaves
percutidas nas duas obras encaminhou-nos a uma outro procedimento que foi a busca
dos manuscritos. Através de bibliografias consultadas notamos que na obra de Varése o
efeito de chaves percutidas foi acrescentado somente na edi¢cdo de 1946. Sendo assim
utilizamos os manuscritos dos epigramas para verificarmos se ja haviam nestes tal efeito
escrito. Caso encontrassemos, Santoro teria utilizado tal técnica antes mesmo de Varése,
que € apontado como o precursor no uso desse efeito. Entretanto, foi constatado que o0s
manuscritos do Epigrama IV ndo possuiam o efeito escrito e que uma outra semelhanca

com a Density 21.5 € o acréscimo das chaves percutidas somente na edicao.

Ao encontrar os manuscritos dos Quatro Epigramas notamos que algumas
alteracdes foram somente feitas na edicdo da obra em 1975 e que inclusive grande parte
dos recursos de técnica expandida, como o frullato por exemplo, ndo constam no
manuscrito da obra. No caso do ultimo epigrama, somente as séries melddicas foram

mantidas. O ritmo, dindmicas, acentos e ligaduras sofreram grandes transformacoes.

Na comparagdo da obra com outras obras para flauta solo do século XX
identificamos algumas semelhancas. A néo utilizacdo das barras de compasso, 0 uso da
técnica serial e a utilizacdo de técnical expandida foram pontos convergentes entre as
obras. Ja a escrita a duas vozes para uma Unica flauta tocar pode ser considerado um

procedimento inédito dentre as principais obras para flauta solo.
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Na analise utilizamos como procedimento ndo nos focarmos somente na série, ja
que o compositor ndo utiliza os procedimentos dodecaf6nicos de forma dogmatica.
Todavia, foram identificados uma série original e suas inversdes e retrogrados
espalhadas nos quatro epigramas. Ao analisarmos sob a Otica do carater da obra
constatamos que 0os movimentos lentos possuem um carater etéreo devido ao fato de o
compositor evitar repeticdo das figuras ritmicas e as se¢des rapidas indicarem um
carater mais ritmico. Um figura que aparece como o suporte para tal carater é a barra de
compasso que contribui na ritmica das secGes rapidas. Outra constatacdo de nossa

analise foi a percepc¢édo da nota Ré como polarizadora em todos os epigramas.

Concentramos uma atencdo maior no Epigrama IV por este apresentar
peculiaridades em relacdo aos outros epigramas. Uma caracterisitica fundamental é a
liberdade interpretativa que Santoro cria nesse epigrama através do uso das fermatas e
respiracbes. A prépria escrita melddica sugere que o Ultimo epigrama possa ser

interpretado como uma grande cadéncia.

Acerca dos recursos de técnica expandida utilizados, constatamos que néo
foram escritos no mesmo momento em que a obra foi concebida, ja que nos
manuscritos, os recursos de frullato, glissando e chaves percutidas ndo constam em
nenhum epigrama. Também no que diz respeito as técnicas, geramos uma tabela de
quais recursos sdo encontrados nessa obra e algumas sugestdes técnicas de execuc¢do
desses efeitos acreditando que facilitarda a visualizacdo das técnicas por outros

intérpretes.

Com a intencdo de divulgarmos uma obra para flauta pouco executada e
pesquisada no Brasil, concluimos nossa pesquisa ciente das possibilidades dos variados

recursos que os epigramas oferecem. Precursor dessa vertente de compositores do grupo
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Musica Viva no Brasil, Santoro ofereceu ao repetério para flauta solo brasileiro, uma
obra com caracteristicas inéditas e que demanda de nos intépretes, um conhecimento

que extrapola a técnica tradicional.
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