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AS SONATAS PARA VIOLINO E PIANO DE CLAUDIO
SANTORO: aspectos técnico-violinisticos e estilisticos
MICHELLE LAURIA SILVA
Universidade Federal de Minas Gerais, 2005

RESUMO

Este estudo trata da relagao entre as cinco sonatas para violino e piano de
Claudio Santoro e as fases estilisticas do compositor, com énfase na parte do
violino. A metodologia consistiu em abordar as fases estéticas do compositor, os
materiais técnico-violinisticos, bem como a analise dos aspectos formais (de cada
movimento) das cinco sonatas. As sonatas foram compostas no periodo que
compreende as fases dodecafbnica e a nacionalista (1940-1960). A semelhanca
significativa entre as sonatas € o0 neoclassicismo, evidenciada na utilizagédo da
forma sonata classica, com os elementos “novos” seriais e nacionalistas. Quanto a
utilizacao de idiomas, as sonatas podem ser classificadas em dois grupos: atonais
(Sonatas n° 1, 2 e 3) e tonais (Sonatas n° 4 e 5). A pesquisa permitiu sistematizar
como as cinco sonatas para violino e piano estao inseridas nas fases estéticas do
compositor: as Sonatas n° 1 (1940) e 2 (1941) pertencem ao periodo do
dodecafonismo (1940-1942); a Sonata n° 3 (1947-1948), ao periodo de transigao
(1943-1949) e as Sonatas n°® 4 (1950) e 5 (1957), ao periodo do nacionalismo

(1950-1960).

Palavras-Chave: Claudio Santoro, sonatas, violino e piano, fases estilisticas,

dodecafonismo, serial, nacionalismo, atonal, tonal, neoclassicismo.



THE FIVE SONATAS FOR VIOLIN AND PIANO BY CLAUDIO
SANTORO: technical-violinist and aesthetic aspects

ABSTRACT

This work is about the relation between the five sonatas for violin and piano
by Claudio Santoro and his aesthetic periods, emphasizing the violin part. The
chosen method was to focus on the aesthetic periods of the composer, on the
technical-violinistic materials, and on the analyses of the formal aspects of each
movement of each sonata. The sonatas were composed in the dodecaphonic and
nationalism periods (1940-1960). The meaningful similarity between the sonatas is
neoclassicism, evinced in the use of the classical sonata form, combined with the
‘new” serial and nationalist elements. Concerning the idiomatic choices, the
sonatas can be divided into two groups: atonal (Sonatas n° 1, 2 e 3) and tonal
(Sonatas n° 4 e 5). This research has clearly and systematically shown how the
five sonatas fit into the aesthetic periods of the composer: Sonata n® 1 (1940) and
Sonata n° 2 (1941) belongs to the dodecaphonic period (1940-1942); Sonata n° 3
(1947-1948) belong to the transition period (1943-1949); Sonata n° 4 (1950) and
Sonata n°5 (1957) belong to the nationalism period (1950-1960).

Keywords: Claudio Santoro, sonatas, violin and piano, aesthetic periods,

dodecaphonic, serial, nationalism, atonal, tonal, neoclassicism.



INTRODUCAO

A pesquisa desenvolvida neste trabalho tem como objeto de estudo as
cinco sonatas para violino e piano escritas pelo compositor amazonense Claudio
Santoro. Partindo do fato de que as sonatas foram compostas em diferentes
periodos estéticos da vida composicional de Santoro, o presente estudo
concentra-se na relagao entre as fases estilisticas e as cinco sonatas para violino
e piano.

O primeiro capitulo aborda as fases estéticas, tendo como fonte as
principais biografias especificas sobre o compositor publicadas até hoje e as
correspondéncias entre o musicologo Curt Lange e Santoro, que se encontram no
Acervo Curt Lange da Universidade Federal de Minas Gerais. O segundo
capitulo trata dos materiais técnico-violinisticos presentes nas cinco sonatas e
que foram classificados em trés categorias: técnicas de mao esquerda (alturas
consecutivas e alturas simultaneas), técnicas de mao direita (golpes de arco) e
técnicas especificas. O terceiro capitulo consiste em analise das sonatas,
focalizando os seguintes parametros: altura, ritmo, forma, elementos seriais e
elementos nacionalistas.

Tendo em vista a contextualizagcdo do objeto do presente estudo,
apresentaremos breves tragos biograficos sobre o compositor:

Claudio Santoro nasceu em Manaus (Amazonas) em 1919 e faleceu em
Brasilia em 1989. Em sua carreira como musico, exerceu as fungdes de violinista,
compositor, maestro e professor. Enquanto violinista realizou diversos concertos,

atuando nas cidades de Manaus, Rio de Janeiro e Distrito Federal. Dois dos mais



relevantes concertos realizados por Santoro foram um evento beneficente para
seu primeiro professor, Avelino Telmo (Manaus, 1932), e um concerto como
solista convidado da orquestra Pro-Arte (Rio de janeiro, 1936). A carreira de
compositor, “ameacgada” inicialmente pela carreira de violinista, ocupou lugar cada
vez mais significativo na vida de Santoro, que se afirmou no cenario musical
brasileiro por meio de atitudes importantes, como integrar o Grupo Musica Viva,
orientado pelo professor H.-Joachim Koellreuter. Em 1944, seu Quarteto n® 1
recebeu mencado honrosa no Concurso Internacional promovido pela Chamber
Music Guild, de Washington (D.C., EUA), com um juri formado por Ernst Primrose,
Wanda Landowska, Michael Piastro, Edgar Varése, Germaine Tailleferre e
Charles Seeger. Em 1945, a cangao A menina exausta, sobre poema de Oneyda
Alvarenga, recebeu, no Rio Grande do Sul, o primeiro Prémio do Concurso
Nacional Interventor Dornelles para o género lied. Em 1947, recebeu bolsa do
governo francés para estudar em Paris, onde pertenceu a classe da professora
Nadia Boulanger. Em 1952, recebeu o Prémio Internacional da Paz pela obra
Canto de Amor e Paz, outorgado pelo Conselho Mundial da Paz, em Viena. A
Sinfonia n® 7 recebeu o primeiro prémio no Concurso Nacional instituido pelo
Ministério da Educagao e Cultura para comemorar a fundagao de Brasilia em
1960. No mesmo ano, a convite do governo da Republica Federal da Alemanha,
passou uma temporada em Berlim pesquisando musica eletroacustica. Em 1964,
recebeu o troféu "Candanguinho" da Associacdo de Jornalistas e Radialistas de

Brasilia como o melhor compositor e regente do ano.



Além disso, criou a Orquestra de Camara da Radio Ministério da Educagao
(1957), exerceu os cargos de coordenador, professor titular de composicéo e
regéncia do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia (1962), e de
professor titular de regéncia na Escola Estatal Superior de Musica de Mannheim

(Alemanha, 1971).



CAPITULO |

AS FASES ESTILISTICAS

Para que possamos analisar as obras relacionando-as com as fases
estilisticas, faz-se necessario definir o conceito de estilo e discorrer sobre as fases

estilisticas de Claudio Santoro.

1 DO ESTILO

Para a definicdo do conceito de estilo, escolhemos as seguintes fontes: The
New Grove Dictionary of Music and Musicians; o livro de introdugao a historia da
arte, de Sandra Loureiro de Freitas Reis, intitulado Educacéo Artistica: Introducéo
a Histéria da Arte, no qual a autora, além de nos dar uma visado geral da estética
nas artes, fez varias incursbes no campo da Musicologia Brasileira; e o que
disseram dois importantes e influentes compositores contemporaneos de Santoro:
Igor Stravinsky (1882-1971) e Arnold Schoenberg (1874-1951).

Segundo The New Grove, estilo é

Termo que denota a maneira de um discurso, modo de expressao; mais
particularmente, a maneira em que um trabalho é executado. [...] Pode
ser usado para significar caracteristicas musicais individuais de um
compositor ou de um periodo, de uma regido ou de um centro
geografico, ou de uma sociedade ou fungao social. Um estilo se
manifesta através de utilizagdes caracteristicas quanto a forma, textura,
harmonia, melodia, ritmo e ethos e é apresentado por personalidades
criativas condicionado 1por fatores histéricos, sociais e geogréaficos,
habitos e convengdes. (SADIE, 2001, p. 638).

T“A term denoting manner of discourse, mode of expression; more particularly the manner in which

a work of art is executed. In the discussion of music, which is orientated towards relationships
rather than meanings, the term raises special difficulties; it may be used to denote music
characteristic of an individual composer, of a period, of a geographical area or center, or of a
society or social function. [...] A style manifests itself in characteristic usages of form, texture,



Em seu livro Educacdo Artistica: Introducdo a Historia da Arte, Sandra

Loureiro de Freitas Reis define estilo como

conjunto de caracteristicas essenciais que definem a maneira de
trabalhar de um artista. Estas caracteristicas sdo decorrentes de
aspectos psicolégicos proprios de uma personalidade individual
criadora, como temperamento, sensibilidade, preferéncias e, ainda, do
ambiente cultural que influencia, de acordo com as tendéncias
dominantes, ocasionando reagdes e contra-reacdes, oferecendo os
recursos técnicos especificos da época e do momento sécio-econémico-
politico-cultural. (REIS, 1993, p. 15).

Para Igor Stravinsky,

O estilo € 0 modo particular com que o compositor organiza suas
concepgdes e fala a linguagem de sua arte. Essa linguagem musical é o
elemento comum a compositores de uma determinada escola ou época.
Certamente as fisionomias musicais de Mozart e Haydn sdo bem
conhecidas de vocés, e certamente nao deixaram de notar que estes
compositores estdo obviamente vinculados um ao outro, embora seja
facil aos que estao familiarizados com a linguagem do periodo distingui-
los. (STRAVINSKY, 1996, p. 70).

E, ainda, para Schoenberg, “Estilo € a qualidade de um trabalho e é

baseado em condigdes naturais, expressando quem o produziu”.?

A partir dos conceitos supracitados, podemos inferir que estilo é uma

maneira particular de trabalhar do artista, contendo idéias de sua época, fazendo

uso de técnicas ou linguagens de seu tempo. A obra de arte é o resultado da

maturidade do individuo em dado momento, bem como da mentalidade coletiva

que ele absorveu da sociedade na qual estava inserido.

harmony, melody, rhythm and ethos; and it is presented by creative personalities, conditioned by
historical, social and geographical factors, performing resources and conventions” (SADIE, 2001, p.

638).

2 “Style is the quality of a work and is based on natural conditions, expressing him who produce it”
(SHOENBERG, 1975, p. 121).



1.1FASES ESTILISTICAS

Gostaria de dar énfase, aqui, a concepg¢ao, ao modo de pensar que fica
implicito no conceito de estilo. Uma mudanga no modo de pensar de um
compositor pode implicar uma mudanga de estilo inaugurando, assim, uma nova

fase estilistica.

Para relacionar as sonatas para violino e piano as fases estilisticas de
Santoro, é preciso que busquemos esclarecer quais foram os pensamentos que
levaram as obras a receber tratamento diferenciado, identificando as
caracteristicas musicais que representaram, para ele, as idéias estéticas que tinha
na época em que as compds. Sabemos que Santoro esteve sob duas diferentes
orientagdes de professores de composi¢cao: Hans-Joachim Koellreutter, em 1940,
e Nadia Boulanger, em 1948. Sabemos, também, que Santoro participou do
Grupo Musica Viva em 1940 e que, por meio de artigos em jornais, manifestou
suas idéias a respeito da produgdo musical e o rumo das novas tendéncias
estéticas da sociedade de entdo. Demonstrou constante interesse pelas novas
idéias estéticas, como se vé no dialogo que manteve com Curt Lange, registrado

em diversas cartas que se encontram no Acervo Curt Lange da UFMG.



1.2AS FASES ESTILISTICAS DE SANTORO

Muitos dos autores que pesquisaram os aspectos biograficos ou as obras
de Santoro, afirmaram que o compositor passou por varias fases estilisticas. Estas
perpassam pelo dodecafonismo, de 1940 a 1943, e pelo nacionalismo, de 1950 a
1960. No Acervo Curt Lange da UFMG estdo arquivadas cerca de 95 cartas
enviadas por Santoro ao musicologo Curt Lange, nas quais fica evidente que
Santoro realizou eventuais mudancgas de estilo refletindo preocupacdes estéticas
que ele tinha na época.

Os principais autores que escreveram sobre Santoro foram José Maria
NEVES (1981), Vasco MARIZ (1994), Vicente SALLES (1999) e David APPLEBY

(1983).

José Maria Neves, em seu livro Musica Contemporanea Brasileira, aborda
os diversos momentos histéricos da musica brasileira, particularmente no século
XX, quando Santoro aparece liderando, ao lado de César Guerra Peixe (1914-

1993), duas correntes estéticas vividas em momentos diferentes no Brasil:

1) Dodecafonismo, cerca de 1940:

Foi em 1940 que Santoro estabeleceu contato estreito com Koellreutter,
tornando-se seu aluno de contraponto e de estética; durante um pouco
mais de um ano ele recebera aulas diarias de Koellreutter, adquirindo
notavel técnica de escritura e abertura estética que fardo dele o primeiro
compositor brasileiro a empregar corretamente a técnica dodecafonica.
(NEVES, 1981, p. 99).

Vicente Salles também fala de Santoro nessa mesma fase de 1940:

Foi o tempo em que se aproximou do professor H.-Joachim Koellreuter,
introdutor do dodecafonismo no Brasil e criador em 1939 do Grupo
Musica Viva, que apregoava o poder da musica como linguagem



universal, opondo-se ao nacionalismo de base folclérica. Claudio
Santoro foi um dos primeiros discipulos do mestre aleméao.

2) Nacionalismo, cerca de 1948:

SALLES (1999) também fala de uma “segunda fase estética”, que é a

nacionalista e se estendera por uma década:

[...] Santoro redigiu um artigo intitulado “Problemas da musica brasileira
em face das resolugdes do congresso de compositores de Praga”,
publicado na revista Fundamentos, de S&o Paulo, vol 2. n® 3, agosto de
1948, onde prega a necessidade de abandonar corajosamente o “falso
modernismo” e buscar uma arte que corresponda ao novo periodo
historico.

Em NEVES (1981), encontramos uma passagem que evidencia uma

possivel época de transicao:

A posigao de Santoro é clara: a solugdo de compromisso defendida pelo
“Grupo de Musica Viva” nao lhe basta. A partir de entdo ele comecara a
buscar seu préprio caminho, abandonando completamente o grupo e
mostrando sua coeréncia. (NEVES, 1981, p. 120).

De acordo com estudo realizado por MARIZ (1994), podem ser distinguidas
quatro fases na obra de Claudio Santoro. A primeira é determinada por seu estudo
sob a orientagdo de Hans-Joachim Koellreutter, que l|he ensinou a técnica
dodecafbnica, de 1940 a meados de 1941. A segunda teve inicio em 1943, época
em que Claudio Santoro sofreu uma notavel transformacdo: “De musico
rigorosamente abstrato, passou a lirico, tdo subjetivo quanto possivel” (MARIZ,
1994, p.17). A terceira fase foi a nacionalista e é representada pela Sinfonia n° 3,
de 1947, que ganhou o prémio da fundacdo de musica Lili Boulanger (Boston,
EUA, 1948). Por volta de 1960, tem inicio a quarta fase, em que ha uma retomada

da técnica dodecafbnica. Infelizmente, Mariz é vago e subjetivo em suas



definicbes das fases estilisticas de Claudio Santoro: afirmar, por exemplo, que o
compositor passou a ser “lirico, tdo subjetivo quanto possivel” ndo é suficiente
para entendermos o conteudo dessa fase estilistica.

Segundo APPLEBY (1983), em seu livro La musica de Brasil, Santoro teve
trés fases estilisticas: primeira fase — dodecafonismo (1939-1947); periodo de
transicao (1947-1949); segunda fase — nacionalista (1950-1960); e uma terceira

fase, ap6s 1960, nao especificada pelo autor.

Para ressaltar os pontos em comum nas afirmacgdes dos autores sobre as
fases estilisticas de Santoro, elaboramos um quadro panoramico (vide quadro 1).
Com base no quadro 1, podemos afirmar que Santoro compds utilizando a nova
técnica de composi¢ao, o dodecafonismo, com o prof. Hans-Joachim Koellreuter,
em 1940. E possivel dizer, também, que em 1950 Santoro iniciou a fase

nacionalista, estendendo-a por uma década.

Algumas das definicbes sobre o estilo de Santoro divergem no periodo
entre o Dodecafonismo e o Nacionalismo e apdés 1960, com diferentes
denominagdes: musica serial, musica experimental e eletroacustica. Interessa-
nos, entretanto, ressaltar o periodo que compreende as cinco sonatas para violino

e piano: 1940 a 1957, que perpassam as fases dodecafbnica e nacionalista.

Quando tive acesso a correspondéncia de Santoro com Curt Lange, ficou
evidente que, pelas palavras do proprio compositor, € possivel compreender e
esclarecer como se processaram suas mudancas de estilo e porque elas se

fizeram necessarias.



Trecho de carta enviada por Santoro a Curt Lange em 26/3/1943: “Minha
obra mais importante agora que estou escrevendo € a musica para orquestra
onde iniciei um caminho com novas concepg¢des estéticas. Nao sei se atingirei
meu objetivo pois € bem além do que fiz até hoje. [...]”

Trecho de carta enviada por Santoro a Curt Lange em 15/6/1946: “Vera que
estou mudando de estilo mas para a tendéncia destas novas pegas e das
variagdes que também conhece. [sic.]”

Buscaremos, aqui, compreender os limiares das fases de Santoro, uma vez
que, nos pontos em comum, os autores foram unanimes em dizer do comego do

dodecafonismo, por exemplo.

A partir das diferengas encontradas nos estudos dos autores sobre as fases
estilisticas, e das proprias palavras de Santoro nas cartas, € possivel falar em um
compositor em constante aprendizado e amadurecimento. A cada orientacéo e
vivéncia musical, adquire novos conhecimentos e os incorpora a sua musica. O
resultado foi um conjunto de diferentes estéticas que o compositor adquiriu,
principalmente quando sua tendéncia ja era de fugir das composi¢des tonais
através da composi¢cao atonal. A certeza de conhecer novos caminhos na
composi¢cao se consolidou depois que realizou seus primeiros ensaios nas
composi¢cées com o dodecafonismo. No meu entender, passou por um longo
periodo de transigdo (1943 a 1949), apreendendo novas técnicas de composi¢cao
e amadurecendo-se enquanto compositor (vide quadro 2).

A partir do estudo das mudancas de fases estéticas em Santoro, € possivel
compreender as suas obras e, principalmente, conceber uma interpretacéo

coerente delas.



A afirmacdo de Robert P. Morgan, em seu livro Twentieth-Century Music,

sintetiza o que constatamos no percurso estilistico de Santoro:

Vivemos numa época de globalizagdo que afeta também a musica
implicando num pluralismo musical. Compositores de hoje tém acesso a
um leque de cultura de diversas regides com estéticas diferentes e ao
mesmo tempo podem recorrer a registro de musica de varios periodos
histéricos. A produgdo musical de um compositor pode sofrer mudancas
constantes na sua orientagao estilistica pela falta destas limitagdes
histdricas e geograficas como fontes para a influéncia e inspiragao.
(MORGAN, 1991, p. 484-8).



QUADRO 1
As fases estilisticas de Santoro a partir de NEVES (1981), SALLES (1999), MARIZ (1994)
e APPLEBY (1983)

---- 1940 | 1941 | 1942 | 1943 | 1944 | 1945 | 1946 | 1947 | 1948 | 1949 | 1950 | 1951 | 1952 | 1953 | 1954 | 1955 | 1956 | 1957 | 1958 | 1959 | 1960

NEVES D D D D D D D D N N N N N N N N N N N N | —-

SALLES D D D D | | = | = | = N N N N N N N N N N N N E
MARIZ D D | —- S S S S N N N N N N N N N N N N N D
APPLEBY | D D D D D D D T T T N N N N N N N N N N E

D: Dodecafonismo

N: Nacionalismo

T: Transicao

S: Subjetivo

E: Musica experimental, serial e eletroacustica
------ : Nao fala a respeito

QUADRO 2
Minha proposta para as fases estilisticas

- 1940 | 1941 | 1942 | 1943 | 1944 | 1945 | 1946 | 1947 | 1948 | 1949 | 1950 | 1951 | 1952 | 1953 | 1954 | 1955 | 1956 | 1957 | 1958 | 1959 | 1960

LAURIA| D D D T T T T T T T N N N N N N N N N N E

D: Dodecafonismo

N: Nacionalismo

T: Transigéo

E: Musica experimental, serial e eletroacustica




CAPITULO Il

A LINGUAGEM TECNICO-VIOLINISTICA NAS CINCO SONATAS

Este capitulo visa contribuir para o conhecimento da linguagem técnico-
violinistica utilizada por Santoro em suas cinco sonatas para violino e piano, sobre
as quais ha poucas pesquisas’. Podemos definir linguagem técnico-violinistica
como um conjunto de recursos técnicos utilizados na composigao para que o

violino possa realizar determinada sonoridade imaginada pelo compositor.

O presente capitulo esta dividido em dois grandes blocos, que mostrarao
especificamente:

1) técnicas de mao esquerda (mudanca de posicao, intervalos consecutivos
— graus conjuntos e disjuntos — e intervalos simultdneos — cordas dobradas);

2) técnicas de mao direita (golpes de arco e suas combinacoes).

Serao mostradas, ainda, algumas técnicas especificas que aparecem em

menor freqliéncia, como o uso de pizzicatos, harmonicos, surdina e trinados.

* RODRIGUES, Amarilis G. A Quarta Sonata para violino e piano de Claudio Santoro (Dissertagdo
de Mestrado), Escola Nacional de Musica, UFRJ, RJ,1988.

SALLES, Mariana I. As sonatas para violino e piano de Claudio Santoro. Debates — Cadernos do
Programa de Pés-Graduagao em Musica do Centro de Letras e Artes da UNI-RIO, Rio de Janeiro,
v.5,n°5, p. 68-92, jan. 2001.



1 MAO ESQUERDA

A analise das técnicas de méao esquerda incluira um estudo sobre os
intervalos utilizados por Santoro em suas cinco sonatas para violino e piano. Ao
compor utilizando sistemas tonais ou n&o tonais, direcionou o estudo de mao
esquerda do violinista a abordagens especificas. A “forma” de mao, por exemplo,
tem, em obras tonais, uma disposicao de certa maneira preestabelecida. Em
obras atonais geralmente ndo ha este tipo de parametro, pois os intervalos sao

constantemente alterados em fungéo de uma série ou ordenacao.

1.1 TESSITURA

Observamos que a extensdo utilizada nas cinco sonatas para violino e
piano de Santoro alcanga desde a altura mais grave do violino até uma das mais
agudas, como no D63 6 na Sonata n° 2 (vide exemplo 2.3). Ndo ha uma
progressdo de dificuldade das alturas especificas no violino das primeiras as
ultimas sonatas: desde a primeira sonata ha notas agudas, ou seja, acima do Ré

4.

No exemplo 2.1, podemos observar a extensdo utilizada nas cinco sonatas

para violino e piano.



Exemplo 2.1 Extens&o do violino:
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Para denominar alturas, utilizaremos, no presente trabalho, o seguinte

sistema:

Exemplo 2.2 Altura das cordas soltas:
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Eis a passagem mais aguda de todas as sonatas:

Exemplo 2.3 Sonata n°® 2, 2° mov., c. 31 ao 34:
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Em geral, os agudos foram explorados em frases liricas, tal como neste
exemplo da Sonata n° 5.

Exemplo 2.4 Sonata n° 5, 1° mov., c. 20 ao 23:
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1.2 INTERVALOS CONSECUTIVOS

Nesta secdo sera observada a disposi¢ao dos intervalos consecutivos, ou
seja, nao simultaneos, na parte de violino, com o objetivo de averiguarmos se
houve preferéncia no uso dos intervalos de acordo com o estilo nas sonatas.

A primeira etapa foi verificar a ocorréncia de intervalos consecutivos na
parte do violino em cada sonata. Em seguida, dividimos as tabelas por
movimentos, de acordo com o andamento, tendo como base o padrdo das
sonatas classicas: rapido/lento/rapido. Feito este estudo, pudemos avaliar se
houve prevaléncia de intervalos em certos tipos de movimentos e andamentos.

Por ultimo, averiguamos possiveis relagdes entre as combinagdes de

intervalos recorrentes e as principais células ritmico-melddicas.

TABELA 1
SONATA N° 1
Intervalo | 1° mov. | 2° mov.
Total
2m 7 51 58
2M 14 67 81
3m 16 61 77
3M 9 34 43
4D 1 9 10
4 13 39 52
4A 3 9 12
5D 5 1 6
5J 6 14 20
5A 2 1 3
6m 1 4 5
6M 2 3 5
m 3 5 8
™ 5 13 18
8J ———- -—
9m 4 4 8
oM -—-- 1 1

No primeiro movimento, os intervalos mais utilizados sdo: 3m, 2M, 4J e 3M.



No segundo movimento, os intervalos mais utilizados séo as 2M, 3m, 2m,

4J, 3M, &J, e 7TM.

Observamos que, em alguns movimentos, a ocorréncia de intervalos que
aparecem seguidos um do outro € recorrente. Tal constatagdo nos permitiu
determinar combinagdes de intervalos. Por exemplo, no segundo movimento, a
sequéncia: 2m/3M; 4J/3M e 2M/4J, parte da qual ja esta presente na primeira

frase, na célula principal: 2m/3M e 2M/4J.

Exemplo 2.5 Sonata n® 1, 2° mov., c. 2 ao 5:
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TABELA 2
SONATA N° 2

Intervalo | 1° mov. | 2° mov. |3° mov. | Total
2m 25 2 59 86

2M 52 16 97 165

3m 47 16 71 134

3M 24 2 47 73

4D 11 — 17 28

4J 44 16 57 117

4A 7 — 14 21

5D 3 — 7 10

5J 8 4 18 30

5A 1 2 7 10

6m 8 i 11 19

6M 5 4 9 18

7m 3 3 15 21

™ 5 1 27 33
8J 1 — —— 1
9m —— — 3 3
oM — — 4 4
Outros 10M 1 — 2 3




No primeiro movimento da Sonata n°® 2, os intervalos predominantes sé&o:
2M, 3m, 4J, 2m e 3M. As combinagdes frequentes de intervalos sdo varias:
2M/3M; 2M/3m; 4J/2M e 4D/2m. No c. 1, por exemplo, a célula ritmico-melddica ja

é formada de 2M/3m.

Exemplo 2.6 Sonata n® 2, 1° mov., c. 1:
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No segundo movimento, os intervalos sdo: 2M, 3m e 4J. Por ser um

movimento curto, observamos apenas uma sequéncia recorrente de 2M/2M/3m.

Exemplo 2.7 Sonata n® 2, 2° mov., c. 1 ao 3:

1° vez 8 abaixo
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No terceiro movimento, os intervalos predominantes sao: 2M, 3m, 2m, 4J,
3M e 7M. A principal combinacao é semelhante a do primeiro movimento: 2M/3m,

(vide exemplo 2.8). Outra combinagao recorrente neste movimento é: 2M/4J.



Exemplo 2.8 Sonata n°® 2, 2° mov., c.1 ao 3:

TABELA 3
SONATA N° 3
Intervalos | 1o moy. | 2° mov. | 3° mov. | 4° mov. Total
2m 47 14 52 10 | 123
2M 70 32 41 14 | 157
3m 23 18 31 5 77
3M 3 12 3 18
4D 5 5 4 —- | 14
4J 109 49 51 16 | 225
4A 7 4 - | - |11
5D 1 12 — | 13
5J 49 3 24 6 82
5A 1 1 1 3
6m 3 7 16 1 27
6M 4 3 11 1 19
7m 28 7 66 5 | 106
™ 13 9 17 1 40
8J 3 3 1 /
9m 5 5 21 1 32
M 12 6 21 4 43
10m 5 5
10M 3 4 7
11/12/14/15] 5 10 —= | 15

No primeiro movimento da Sonata n°® 3, os intervalos predominantes sao:
44, 2M, 54, 2m, 7Tm, e 3m. Como combinag¢des de intervalos, encontramos: 4J/2M;

7m/4J e 2M/2M/4J. A ultima combinacao esta no tema A no c. 5.



Exemplo 2.9 Sonata n® 3, 1° mov., c. 5 ao 6:
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No segundo movimento: 4J, 2M, 3m e 2m. As combinagdes de intervalos
sao: 2M/4J e 3m/4J. Estas combinagdes nao ficam tado evidentes nos primeiros
compassos em virtude do tema principal ser formado por 4J.

No terceiro movimento, os intervalos predominantes sao: 7m, 2m, 4J, 2M,
3m e 5J. Nao identificamos nenhuma combinacao neste movimento.

No quarto movimento, os intervalos mais recorrentes sdo: 4J, 2M e 2m.
Neste movimento também nao ocorrem combinacdes de intervalos.

Na Sonata n° 3, a 4J foi largamente empregada por Santoro nas principais
células ritmico-melddicas de todos os movimentos, assumindo, assim, fungao

ciclica.

TABELA 4
SONATA N° 4

Intervalos | 10 mov. | 2° mov. | 3° mov. Total
2m 71 41 51 163
2M 132 62 115 309
3m 75 27 60 162
3M 44 10 47 101
4D 3 1 3 7
4J 43 19 56 118
4A 3 2 5
5D 3 1 4
5J 11 4 2 17
5A
6m 3 3 6 12
6M 4 7 | 11
m 3 1 3 7
8J 3 2 4 9




9m 1 1
oM 2 2
10110112 | 1 3 4

No primeiro movimento da Sonata n° 4, encontramos a seguinte
classificagdo: 2M, 3m, 2m 3M e 4J. As duas combinagbes de intervalos
predominantes sdo: 2M/3m e 4J/3m, mostradas respectivamente no exemplo
abaixo.

Exemplo 2.10 Sonata n® 4, 1° mov., c. 1 ao 6:
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No segundo movimento, os intervalos mais recorrentes sao: 2M, 2m, 3m e
4J. As combinagbes aparecem somente entre as segundas maiores e menores:

2M/2M e 2m/2M.

No terceiro movimento: 2M, 3m, 4J, 2m, e 3M. As combinagdes sido as
seguintes: 2M/3M; 4J/3m e 3m/4J. No exemplo abaixo temos: 2M/3M (c. 3) e
3m/4J (c. 4).

Exemplo 2.11 Sonata n° 4, 3° mov., c. 3 ao 4:
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TABELA 5

SONATA N°5

Intervalos | 10 mov. | 2° mov. | 3° mov. | 4° mov. Total
2m 130 43 42 75 290
2M 257 83 29 132 501
3m 58 16 14 54 142
3M 5 9 2 14 30
4D 2 2 - 3 7
4J 190 16 21 58 | 285
4A - — 2 6 8
5D - 1 - 1 2
5J 20 5 1 18 44
5A - — - — |
6m 9 — | — 1 10
6M 4 - - 6 10
7m 14 1 - 9 24
7M 3 1 — 7 11
8J 5 5 1 3 14
9m -— — — — -—--
oM 2 1 - -— 3
10m 2 — — 1 3

No primeiro movimento da Sonata n° 5, os intervalos mais frequentes sao:
2M, 44, 2m, 3m, 5J e 7m. As combinacdes de intervalos mais recorrentes sao as
seguintes: 2M/2M; 2m/2M; 4J/2m; 4J/2M e 3m/2M.

Exemplo 2.12 Sonata n° 5, 1° mov., c. 1 ao 4:
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Ja no segundo movimento, os intervalos que mais ocorrem s&o: 2M, 2m,

3m e 4J. E as combinacdes mais frequentes s&o: 2M/2M e 2m/2M.



Exemplo 2.13 Sonata n® 5, 2° mov., c. 1 ao 2:
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No terceiro movimento, os intervalos que mais aparecem sao: 2m, 2M, 4J e

3m. Nao ocorrem combinagdes recorrentes de intervalos.

No ultimo movimento da Sonata n° 5, os intervalos mais frequentes sao:
2M, 2m, 4J, 3m e 5J. Observamos poucas combinagdes de intervalos recorrentes.

Quando aparecem, as quartas e quintas justas estdo sempre em pares: 4J/4J e

5J/5J.
TABELA 6
TOTAIS DAS SONATAS
Intervalos Sonata n° 1 Sonata n° 2 | Sonata n°® 3 | Sonata n°® 4 | Sonata n° 5 Total
2m 58 86 123 163 290 720
2M 81 165 157 309 501 1213
3m 77 134 77 162 142 592
3M 43 73 18 101 30 265
4D 10 28 14 7 7 66
4] 52 117 225 118 285 797
4 A 12 21 11 5 8 57
5D 6 10 13 4 2 35
5J 20 30 82 17 44 193
5A 3 10 3 - - 16
6m 5 19 27 12 10 73
6M 5 18 19 11 10 63
m 8 21 106 7 24 166
™ 18 33 40 -—-- 11 102
8J - 1 7 9 14 31
9m 8 3 32 1 - 44
oM 1 4 43 2 3 53
10m -—-- -——- 5 1 3 9
10M -—-- 3 7 1 -——- 11
Outros - - 15 1 - 16




De acordo com a tabela 6, as 2M e 4J sao os intervalos mais frequentes.
Em seguida estdo as 3m, 2m, 3M, 5J, 7Tm e 7M.
Buscando sistematizar os movimentos de todas as cinco sonatas,

elaboramos a seguinte tabela:

TABELA 7
Rapido | Lento | Rapido Il Rapido lll Lento Il
Forma
Sonata Allegro Lento Scherzo Allegro Lento
Sonata n° 1 -——- 1° Mov. - 2° Mov. e
Sonata n® 2 1° Mov. 2° Mowv. — 3° Mowv. -
Sonatan® 3 1° Mov. 2° Mov. 3° Mov. - Lento
Sonatan®4 1° Mov. 2° Mowv. — 3° Mowv. —
Sonatan®5 1° Mov. 2° Mowv. 3° Mowv. 4° Mowv. -

A partir da tabela acima é possivel comparar o numero de ocorréncias de
intervalos consecutivos nos movimentos de cada sonata, como indicado nas

tabelas abaixo.

TABELA 8
RAPIDO |

Intervalos | sonata n° 2 | Sonata n° 3| Sonata n° 4 | Sonata n° 5 Total
2m 25 47 71 130 273
2M 52 70 132 257 511
3m 47 23 75 58 203
3M 24 3 44 5 76
4D 11 5 3 2 21
4J 44 109 43 190 386
4 A 7 7 3 -— 17
5D 3 — 3 —— 6
5J 8 49 11 20 88
5A 1 1 -—-- -—-- 2
6m 8 3 3 9 23
6M 5 4 4 4 17
m 3 28 3 14 48
™ 5 13 ——— 3 21
8J 1 3 3 5 12
9m -—-- 5 -—-- -—-- 5
oM — 12 — 2 14




10m 5 1 2 8
10M 1 3 4
Outros —— 5 — —— 5
TABELA 9
LENTO |
Intervalos Sonata ne 1 | Sonata n® 2| Sonata n° 3 | g ata o 4 | SONAta N® 5 | 1401
2m 7 2 14 41 43 107
2M 14 16 32 62 83 207
3m 16 16 18 27 16 93
3M 9 2 -—-- 10 9 30
4D 1 -— 5 1 2 9
4J 13 16 49 19 16 113
4 A 3 —— 4 ——— —— 7
5D 5 - 1 -— 1 7
5J 6 4 3 4 5 22
5A 2 2 1 — — 5
6m 1 — 7 3 — 11
6M 2 4 3 ——— —— 9
m 3 3 7 1 1 15
7™ 5 1 9 1 16
8J 2 5 7
9m 4 5 9
oM 6 1 7
10m
10M
Outros — — —_ — —




~ TABELA 10
RAPIDO Il/ SCHERZO

Intervalos | sonata n° 3| Sonata n° 5| o4
2m 52 42 94
2M 41 29 70
3m 31 14 45
3M 12 2 14
4D 4 4
4] 51 21 72
4A 2 2
5D 12 12
5J 24 1 25
5A -— -— ----
6m 16 -— 16
6M 11 -— 11
m 66 -— 66
™ 17 -— 17
8J 3 1 4
9m 21 -— 21
oM 21 -— 21
10m -— -— -—--
10M 4 -— 4

Outros 10 -—-- 10




TABELA 11

RAPIDO I
Intervalos | gnata no 1| SONAtAN° 2| 5onata no 4 | Sonata n° 5 | Total
2m 51 59 51 75 236
2M 67 97 115 132 411
3m 61 71 60 54 246
3M 34 47 47 14 147
4D 9 17 3 3 32
4 39 57 56 58 210
4A 9 14 2 6 31
5D 1 7 1 1 10
5 14 18 2 18 | g
5A 1 7 — — 8
6m 4 11 6 1 -
6M 3 9 7 6 o5
7m 5 15 3 9 -
7™ 13 27 7 .
8 4 3 ,
9m 4 3 1 — 8
9M 1 4 2 — -
10 m 2 1 1 4
10 M 1 1
12 M 1 1




TOTAIS DOS MOVIMENTOS

TABELA 12

Totais

Total

Total

Total

Total

Totais dos
Alturas | Rapido | | Lento | R4pido Il | Rapido Il | Movimentos
2m 273 107 94 236 710
2M 511 207 70 411 1199
3m 203 93 45 246 587
3M 76 30 14 142 262
4D 21 9 4 32 66
4J 386 113 72 210 781
4A 17 7 2 31 57
5D 6 7 12 10 35
5J 88 22 25 52 187
5A 2 5 e 8 15
6m 23 11 16 22 79
6M 17 9 11 25 62
7m 48 15 66 32 161
™ 21 16 17 47 101
8J 12 7 4 7 30
9m 5 9 21 8 43
oM 14 7 21 7 49
10m 8 ---- e 4 12
10M 4 ---- 4 1 9
Outros 5 -—-- 10

16




Podemos afirmar entdo que os intervalos mais recorrentes sao:

1) Nos movimentos classificados como RAPIDO I: 2M, 4J, 2m e 3m.

2) Nos movimentos classificados como LENTO I: 2M, 4J, 2m e 3M.

3) Nos dois andamentos tipo scherzo das Sonatas n°® 3 e 5: 2m, 4J, 2M e

m.
4) Movimento classificado como Rapido Ill: 2M, 3m, 2m e 4J.

Quando observamos a tabela de totais dos movimentos ficou evidente que
a quantizacdo dos intervalos é constante, obedecendo a seguinte ordem

decrescente de ocorréncias: 2M, 4J, 2m, 3m, 3M, 5J, 7Tm e 7M.

1.3 CONCLUSAO SOBRE LEVANTAMENTOS DOS INTERVALOS

CONSECUTIVOS NA PARTE DO VIOLINO

A diferenca de quantidade de ocorréncia entre os intervalos é grande.
Observamos que é possivel a separagao em dois grupos em vista da diferenca de
quantidade entre os grupos de intervalos ser consideravel. O primeiro grupo,
abrangendo da 2m até a 4J, aparece em maior quantidade, enquanto que o
segundo grupo, abrangendo da 4A até 9M, aparece em menor quantidade.

O fato de a quantidade de ocorréncias de intervalos do primeiro grupo (2m
até 4J) ser bem maior em relagdo ao segundo grupo (4A até 9M), se manteve em
todos os movimentos das cinco sonatas.

Mesmo sendo a 2M o intervalo mais utilizado, ndo ocorrem com grande
freqUéncia como sequéncias escalares (ou seja, cobrindo o ambito de uma oitava)

e, sim, em sequéncias de até quatro notas ascendentes ou descendentes (vide



exemplo 2.14, c. 4 e 5) e grupos de segundas ascendentes e descendentes (vide
exemplo 2.14, c.1 e 2).

Exemplo 2.14 Sonata n® 5, 2° mov., c. 1 ao 6:
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Apesar de encontrarmos uma grande incidéncia de intervalos diatonicos
nas sonatas atonais, eles, conjugados com a linha do piano, resultam em
cromatismos e dissonancias que nao caracterizam um contexto tonal.

A partir das analises da quantizacdo dos intervalos consecutivos,
observamos que ocorreu uma predominancia dos intervalos 2m, 2M, 3m e 4J, se
tomamos como referéncia tabelas de totais dos movimentos rapidos (RAPIDO | e

RAPIDO Il) comparadas a tabela de totais dos movimentos.

Totaiz daz senatas

200 41 2m 3 3M

20 40 2 3m 3M

Totair doz movimentos das senataz

Combinagdes de intervalos que identificamos aparecem nos principais
temas das sonatas nas células ritmico-melddicas dos movimentos.

A razédo de evidenciarmos a quantizacdo dos intervalos consecutivos em
tabelas foi mostrar que, mesmo com as concepcgoes estilisticas diferentes nas
sonatas, a ordem de aparigdo de alguns intervalos se manteve a mesma: 2M e 4J,

por exemplo.



Nao existe dificuldade motora em executar segundas maiores ou menores
nas Sonatas. A atencao deve-se voltar para a afinagdo, nas Sonatas n° 1, 2 e 3,
atonais, devido ao contexto nao tonal que dificulta a memorizagdo dos intervalos
que se alternam entre tons e semitons, diferentemente das Sonatas n°® 4 e 5, que
sdo tonais.

E interessante observar, também, a preferéncia de Santoro pelo uso do
intervalo de quarta justa nas sonatas. Elas sempre aparecerdo compondo os

principais temas de todos os movimentos de todas as sonatas.

1.4 ARPEJOS

Os arpejos em estado fundamental aparecem tanto nas sonatas tonais
quanto nas atonais. E interessante observar que, nas sonatas atonais, em sua
maioria, 0s arpejos aparecem na primeira ou segunda inversao, talvez para evitar
eventual polarizagao tonal.

Na Sonata n° 3, ha uma ocorréncia interessante de um acorde em estado

fundamental que aparece intercalado pelas cordas soltas.

Exemplo 2.15 Sonata n° 3, 1° mov., c. 21 ao 24:
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Outros exemplos comuns nas melodias que “camuflam” a aparicdo de

arpejos sao:



A combinagdo das tergas seguidas de segundas maiores ou

menores, como no exemplo abaixo: Mi-Sol-La e D6-Mi B-Fa.

Exemplo 2.16 Sonata n°® 2, 1° mov., c. 23:
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Tergas seguidas de quartas:

Exemplo 2.17 Sonata n® 5, 1° mov., ¢. 1 ao 3:
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Para finalizar, um exemplo de arpejo em posi¢cao fundamental em
sonata tonal.

Exemplo 2.18 Sonata n°® 4, 3° mov., c. 3 ao 4:
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1.5 INTERVALOS SIMULTANEOS

Para os intervalos simultdneos que ocorrem na parte do violino,
utilizaremos as denominacdes cordas dobradas* e cordas multiplas.® Tanto as
cordas dobradas como as cordas multiplas s6 foram escritas nos movimentos
rapidos.

Acontece uma excecdo na Sonata n° 3, no quarto movimento (adagio)
quando as cordas dobradas aparecem em um unico compasso, em intervalos de
quartas. Uma das explicagbes que sugerimos para esta escolha € a de que o
intervalo de quarta foi amplamente explorado nos movimentos desta sonata,
funcionando como uma célula melddica que faria um elo entre os movimentos da
obra.

Exemplo 2.19 Sonata n° 3, 4° mov., c. 9:

Na Sonata n° 1 ocorrem as passagens mais longas em cordas dobradas
em relacédo a todas as sonatas. A primeira passagem finaliza um allargando em
que o violino realiza uma cadéncia para retornarmos ao tempo primo somente

com o piano (vide exemplo 2.20).

* O termo aplica-se a execugao simultanea de duas notas num instrumento de arco, através de
duas cordas presas. (THE NEW GROVE, 2001. p. 222).

° O termo aplica-se a execugdao de mais de duas cordas escritas para serem tocadas em
instrumentos de arco.



Exemplo 2.20 Sonata n° 1, 2° mov., c. 45 ao 49:
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A segunda passagem € um pouco mais

e

longa e conta com

acompanhamento do piano. O trecho antecede os compassos finais da obra. Os

acordes multiplos e as cordas dobradas, em seminimas pontuadas, nos cc. 80 ao

83, enfatizam as sétimas. Os outros intervalos sdo compostos em sua maioria de

5J alternados de 6m (vide exemplo 2.21).

Exemplo 2.21 Sonata n® 1, 2° mov., ¢. 78 ao 93:

77h k h} | | I_ ; 4'- 1 —\ l’4. Q | — i Ik\ | j Ih §
: | : l'/l | | b; * I’V | | b; I- : |Ir"‘ | \‘/“V ||
MQ = e VA G C=S8s = =
<
- | I Ih - .- e . 1 u.#. ® ® | M| l
=—=—=—o ==L an e
4 = X 4 j: — T ——

No trecho seguinte,

o

inicio em pizzicato com cordas dobradas

desencadeia em uma passagem que vai do c. 78 ao 98.

Exemplo 2.22 Sonata n° 1, 2° mov., c. 78 ao 80:
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Na Sonata n° 2, o trecho em cordas triplas finaliza o primeiro movimento
escrito em um largo. Acordes de trés e duas notas escritos, em sua maioria, em
intervalos de quartas e sétimas.

Exemplo 2.23 Sonata n° 2, 1° mov., c. 92 ao 94:
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As 4J simultaneas ficam evidentes apenas no quarto movimento da Sonata
n® 3, como vimos no exemplo 2.19. Entretanto, aparece as vezes s6 na Sonata n°
3, com notas de duragdo longa no final de uma célula ritmica no primeiro
movimento. Como ja dissemos, pode ter sido utilizada como elo de ligagédo entre
0s movimentos da obra.

Exemplo 2.24 Sonata n° 4, 1° mov., c. 44:
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Observamos que a forma como os intervalos simultaneos foram utilizados
revela um contraste principalmente entre as Sonatas n°® 1 e 2 e as Sonatas n° 4 e
5, no que se refere a utilizagado de cordas dobradas e multiplas. Nas Sonatas n° 4
e 5, as passagens sao menos extensas, utilizando uma repetigao significativa das
mesmas alturas simultdneas, sempre em cordas dobradas.

Sabemos que intervalos simultdneos em tergas, denominados tercas

caipiras,® que aparecem nas cancdes folcldricas sdo elementos nacionalistas. A

® BEHAGUE, 2001, p. 283.



seguir um exemplo do primeiro movimento da Sonata n° 4, que é a unica
passagem em tercas simultaneas em todas as sonatas.

Exemplo 2.25 Sonata n° 4, 1° mov., c. 15 ao 19:
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As 2M e 7m, em cordas dobradas, aparecem em evidéncia no terceiro
movimento da Sonata n°® 5, compondo um ostinato ritmico nos c. 47 ao 58 e c. 87

ao 94. Apenas nesta passagem assumem uma fungao de acompanhamento.

Exemplo 2.26 Sonata n° 5, 4° mov., c. 47:
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A Sonata n°® 5 é a unica que contém mais de uma secao com intervalos de

\

8J seguidas, comegando nos cc. 50 e 128 do primeiro movimento e 117 e 295 do
quarto movimento.

Na Sonata n° 2, o comeco do terceiro movimento € também em oitavas, o
que nos parece ser com O proposito de ressaltar a série no comego do
movimento, pois as oitavas nao reaparecem no decorrer dos movimentos da
Sonata.

As cordas multiplas nas Sonatas n° 4 e 5 assumem carater de
encerramento quase sempre nos mesmos trechos em que aparecem as cordas

dobradas, principalmente quando constituem o acorde final de uma passagem.



Exemplo 2.27 Sonata n° 4, 3° mov., c. Final:
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A singularidade se revela nas sonatas atonais dodecafénicas n® 1 e 2 por
meio de passagens longas em cordas dobradas e multiplas, privilegiando ritmos
longos com os intervalos de 7M e 7m.

Ja nas Sonatas n° 4 e 5, todas as passagens sao caracterizadas pelas
cordas dobradas que contém principalmente os intervalos de tercas e oitavas com
a excegao do terceiro movimento da Sonata n° 5, em que os intervalos sao de
segundas e sétimas.

As cordas multiplas acompanham sempre as cordas dobradas. Nas
Sonatas n° 1 e 2, sdo compostas principalmente de 62 e 72; nas Sonatas n° 3 e 5,

explorando as cordas soltas; e na Sonata n°® 4, em um acorde de D6 M.

2. MAO DIREITA

Santoro era violinista e, portanto, conhecia bem as possibilidades técnicas
do arco; em suas sonatas para violino e piano, porém, ha pouca variedade de
golpes de arco. Se tomarmos como base o quadro de arcadas proposto pela
violinista Mariana Salles em sua pesquisa,” Santoro utilizou, de forma recorrente,

0s seguintes golpes de arco: son filé, détaché, legato, staccato e spiccato.

" SALLES, 1998, p.115.



A escolha de tomar como base o estudo dos golpes de arco proposto pela
violinista Mariana Salles deve-se, primeiramente, ao trabalho cuidadoso que a
pesquisadora teve ao realizar uma classificagdo e denominagao apropriada para o
Brasil. E, em segundo lugar, em vista do enfoque dado as obras brasileiras de
carater nacionalista, o que se aplica as Sonatas n° 4 e 5, compostas no periodo

nacionalista de Santoro.

2.1 GOLPES DE ARCO

Santoro indicou com precisdo as articulagbes de arcada que desejava.
Golpes de arco como o détaché, o spiccato, o legato e o son filé aparecem com
freqiéncia, como veremos nesta seg¢do. Observamos a auséncia do martelé, por
exemplo, que nao foi explorado nas sonatas para violino e piano, apesar de
ocorrer na Sonata para violino solo (1940), mas sugerimos um pequeno trecho, na

Sonata n° 2, em que caberia a utilizagao desta arcada.

Exemplo 2.28 Sonata n° 2, 1° mov., c.1:
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2.1.1 DETACHE

O détaché aparece em contextos variados, e em diversos tipos.

Exemplo 2.29 Sonata n° 3, 3° mov., c. 141 ao 144:
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Dentro desta categoria de arcada, SALLES (1998, p. 75-76) nos apresenta
dois golpes de arco que define como tipicamente brasileiros: o primeiro é o
détaché tipo duro, definido por um som “anguloso” e “primitivo”, em que dedos e
pulsos ndo realizam movimentos voluntarios para a execugao do golpe de arco,
como se pode verificar no exemplo sugerido pela violinista no primeiro tema do
primeiro movimento da Sonata n° 4.

Exemplo 2.30 Sonata n° 4, 1° mov., ¢c. 1 ao 3:
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E o Grand détaché porté na Sonata n° 5, também exemplificado pela
violinista Mariana Salles. Esta arcada consiste em juntar dois golpes de arco:
Grand détaché e o portato. “Para cada nota desprende-se uma parcela
consideravel da amplitude do arco, desde o uso de meio arco ao arco inteiro,
juntamente com a inflexdo tipica do portato produzido pela pronagdo do

antebrago” (SALLES, 1998, p. 75).



Exemplo 2.31 Sonata n® 5, 1° mov., c. 1 ao 5:
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2.1.2 LEGATO

Esta arcada indica a possibilidade de tocar mais de uma nota em um

mesmo arco, como fica evidente nos exemplos abaixo.

Exemplo 2.32 Sonata n° 1, 1° mov., c. 59 ao 63:
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Exemplo 2.33 Sonata n° 2, 3° mov., c. 6 ao11:
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Os trechos que se seguem das Sonatas n° 3 e 5, respectivamente, nos
mostram a sutileza da dificuldade da coordenagdo motora entre a digitacdo das

notas e a mudanca de corda.®

® O dedilhado do Exemplo 2.34 foi sugerido pelo professor Dr. Edson Queiroz de Andrade (UFMG).



Exemplo 2.34 Sonata n° 3, 2° mov., c. 33 ao 38:
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Exemplo 2.35 Sonata n° 5, 3° mov., c.1 ao 9:
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2.1.3 SPICCATO

Este tipo de arcada ocorre nos movimentos rapidos, contrastando com
arcadas como o détaché.

Santoro utiliza esta arcada em trechos curtos, como no primeiro movimento
da Sonata n° 3 (vide exemplo 2.36) ou, como veremos adiante, nas combinagdes
com arcadas. Na Sonata n° 2, no terceiro movimento, acontece o trecho mais
longo em Spiccato (c. 82 ao 145).

Exemplo 2.36 Sonata n° 3, 1° mov., c. 109:
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Os dois trechos abaixo ndo possuem a indicagao grafica na partitura de
spiccato, porém as intérpretes Mariana Salles e Valeska Hadelich em suas
gravagdes assim as realizam.

Mesmo nao contendo a indicacédo grafica do golpe de arco a ser utilizado
na partitura, algumas passagens musicais podem receber alteragdes para que a
sonoridade desejada seja alcangada.

No exemplo 2.37, em spiccato cantabile,’ as notas estdo escritas em uma
regiao grave quando executadas juntamente com o piano. Pode ndo soar tdo claro
se a passagem for tocada em détaché. Assim, é possivel, para uma maior clareza
de sonoridade, tocar esta passagem em spiccato, uma vez que o movimento, por
ser um Allegro, comporta sonoridades de carater ligeiro e leve.

Exemplo 2.37 Sonata n° 4, 1° mov., c. 84 ao 87:
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No exemplo 2.38, a mesma questao pode ser observada: as semicolcheias
nao receberam a indicacao grafica do uso de spiccato. Pode-se, porém, executar
o trecho com spiccato para que as semicolcheias soem claramente, dando ao

movimento um carater alegre.

® O spiccato cantabile pressupde — ou quase exige — o uso do vibrato de forma branda, ou seja,
nem muito amplo nem muito rapido, determinando assim o carater de produgédo sonora cantabile.
E executado, quando lento, no quarto inferior do arco, encaminhando-se gradativamente ao meio
do arco, quando mais rapido. (SALLES, 1998, p. 80).



Exemplo 2.38 Sonata n° 4, 3° mov., c. 9 ao10:
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O exemplo 2.39 evidencia o spiccato “duro”.'® O carater da passagem

pede uma interpretagao decidida e ndo cantabile. Tanto a escrita do violino quanto
a escrita do piano evidenciam que a passagem é ritmicamente intensa, com uma
tensao crescente.

Exemplo 2.39 Sonata n° 5, 3° mov., c. 10 ao17:
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2.1.4 SON FILE

O son filé consiste em utilizar um arco para cada nota com o vibrato, para
que se consiga ter como resultado o carater cantabile. Tanto as passagens
agudas como as passagens escritas em regides médias e graves serao
privilegiadas com este recurso, evidenciando intensidade sonora e expresséo.

Observamos que as passagens agudas em que o son filé é utilizado

coincide com os momentos culminantes das frases. Sugerimos usar intensidade

0 spiccato "duro” tem sonoridade nao polida e “dura”, primitiva ou rude, no sentido de néao
trabalhado (SALLES, 1998, p. 82).



de vibrato e um arco em um unico ponto de contato, com pronacado constante,
para que a tensao da expressao seja mantida.

Exemplo 2.40 Sonata n® 4, 1° mov., c. 42 ao 43:
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Inclusive, em diversas passagens na regiao meédia e grave do violino, o
vibrato também ¢ indispensavel.

Exemplo 2.41 Sonata n° 5, 4° mov., c.1 ao 6:
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Deve-se buscar, em termos de sonoridade, um carater intimista, pois
Santoro indica na partitura piano e expressivo, como nos exemplos abaixo.

Exemplo 2.42 Sonata n° 3, 4° mov., c.1:
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Exemplo 2.43 Sonata n° 4, 1° mov., c. 105 ao 109:
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Exemplo 2.44 Sonata n° 4, 3° mov., c. 87 ao 91:

y ¢)

rall. ... P———

3 COMBINACAO DE ARCADAS: ACENTOS E ARTICULACOES

Pudemos observar acima que os golpes de arco aparecem separadamente,
nos permitindo identifica-los, mas constatamos também a constancia de
combinagdes dos golpes. Chamaremos de combinagao de golpes de arco quando
dois tipos de acentuagdes e de articulagdes estiverem escritos seguidos um do
outro num mesmo trecho da musica. Tanto nos movimentos rapidos como nos
lentos, observamos que a construgcdo das frases melddicas tem como base o
détaché e o legato.

Como ja dissemos, Santoro nao utilizou grande variedade de golpes de
arco. A base das arcadas nas sonatas consistiu em explorar principalmente o
détaché, o legato e o son filé. Na Sonata n°® 1, por exemplo, observamos que tanto
no primeiro como no segundo movimento o détaché e o legato aparecem sempre
seguidos um do outro, nas principais melodias.

Exemplo 2.45 Sonatan® 1, 1° mov., ¢c. 4 ao 5:
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Existem indicagbes isoladas de acentos e articulagbes em alguns
compassos que devem ser observados atentamente para que nao sejam
classificados como um golpe de arco. Por exemplo: a primeira nota do exemplo
2.46 tem um ponto que poderia caracterizar a indicagao do golpe de arco spiccato.
No entanto, como a nota é curta e forte, o ponto indica apenas que a nota deve
ser destacada da seguinte. O si que segue tem outra indicagdo de acento.
Poderia significar um martelé, uma vez que este golpe de arco tem como

caracteristica um grande acento inicial na nota.

Exemplo 2.46 Sonata n® 1, 2° mov., c. 1 ao 3:

e s3I ——
o

¢ S

Ocorre uma diferenciagdo na escolha dos golpes de arco quando
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observamos os movimentos rapidos e os lentos. Arcadas que dependem de um
tempo mais ligeiro para serem realizadas, como o0 spiccato, por exemplo,
aparecem somente nos movimentos rapidos, assim como combinagao de detaché
seguido de spiccato, como nos exemplos abaixo.

Exemplo 2.47 Sonata n° 3, 1° mov., c.19:
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Exemplo 2.48 Sonata n° 4, 1° mov., c. 4:
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Exemplo 2.49 Sonata n°® 2, 3° mov., c. 95 ao 97:
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3.1 PIZZICATOS, HARMONICOS, SURDINA, TRINADOS E GLISSANDOS

Estes recursos foram pouco explorados por Santoro se comparados a
combinagdo dos golpes de arco somados aos recursos, utilizando os graus
conjuntos e disjuntos. Aparecerdo em passagens especificas em que terdo um

carater de conclusdo ou de sugerir um climax diferente na musica.

3.1.1 PIZZICATOS

O pizzicato s6 ndo aparece na Sonata n°® 4. Nas outras, ocorre em alguns
movimentos em passagens curtas. Foi escrito em sua maioria com duas e trés
notas superpostas, explorando cordas soltas. Em sua maioria, sdo tocados com a
mao direita.

No exemplo 2.50, quartas superpostas estdo entre quintas superpostas.



Exemplo 2.50 Sonata n° 1, 2° mov., c. 78 ao 79:
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No exemplo abaixo, os intervalos de sétima entre as notas exploram as

cordas soltas.

Exemplo 2.51 Sonata n° 2, 3° mov., c. 78 ao 80:
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A técnica do pizzicato de mao esquerda consiste na execug¢ao do “pingar’

as cordas com a mao esquerda. O resultado sonoro nos possibilita escutar ao
mesmo tempo o som percutido com um som tocado com o arco. Existe um unico

caso da utilizagdo do pizzicato de mao esquerda na Sonata n° 3 (vide exemplo

2.52).

Exemplo 2.52 Sonata n° 3, 1° mov., ¢.137:
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Quando aparece escrito em uma unica nota, € em resposta ao piano e

ocorre somente na Sonata n° 3.

Exemplo 2.53 Sonata n° 3, 1° mov., ¢c. 23 ao 25. e c. 119 ao 121:
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Quando o pizzicato reaparece na ultima sonata, € escrito como nas

primeiras, sendo tocado com a mao direita. Reaparecera escrito em trés cordas,

explorando intervalos de quintas em cordas soltas.

Exemplo 2.54 Sonata n° 5, 3° mov., c.113 ao 117:
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3.1.2 HARMONICOS

Harmonicos naturais foram utilizados nas Sonatas n°® 3 e 4. Ja os artificiais
somente na Sonata n° 5. Nos movimentos lentos das Sonatas n® 3 (c. 37 e 38)e 5
(c. 64 ao 66), foram empregados para finalizar os movimentos, enquanto que na

Sonata n° 4 (c. 5) fazem parte do tema principal do terceiro Allegro.

Exemplo 2.55"" Sonata n° 3, 4° mov., c. 37 ao 38:
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Exemplo 2.56 Sonata n° 4, 3° mov., c 5:
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" Esta notagao feita pelo compositor ndo € comum. Geralmente o harménico é indicado com a
cabega da nota (dé 3) em forma de losango.



Exemplo 2.57 Sonata n° 5, 2° mov., c. 64 ao 66:
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3.1.3 SURDINA

Dentre todos os movimentos, apenas o quarto movimento da Sonata n° 3
traz a indicagdo de surdina: con sord." Por ter sido a Unica sonata composta em
Paris, nos permitimos supor que o compositor estivesse influenciado pelas idéias
desenvolvidas naquela época, buscando alguma sonoridade diferente para

finalizar a obra.

3.1.4 TRINADOS

Os trinados foram pouco empregados por Santoro. Eles ndo aparecem em
nenhuma de suas sonatas para violino e piano, na parte do piano. Ja no violino,
este recurso aparece somente nos finais dos movimentos rapidos das Sonatas n°

4 e 5, como nos exemplos abaixo.

Exemplo 2.58 Sonata n° 4, 3° mov., c. 161 ao 164:

2 A indicagao de surdina vem escrita somente na parte do piano na edi¢do da Editora Savart —
1972.



Exemplo 2.59 Sonata n° 5, 1° mov., ¢.185 ao 188:

Exemplo 2.60 Sonata n° 5, 3° mov., ¢c. 103 ao 111:
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3.1.5 GLISSANDOS

Glissandos aparecem somente em alguns finais de frase das Sonatas n° 2

e 5.

Exemplo 2.61 Sonata n® 2, 3° mov., c. 77:



4. CONCLUSAO DA LINGUAGEM TECNICO-VIOLINISTICA

Em termos de linguagem técnico-violinistica, observamos que as sonatas
para violino e piano de Claudio Santoro utilizam-se somente dos recursos ja
existentes na literatura do violino. Observamos também que ndo ha um aumento
em termos de dificuldade de técnica violinistica das primeiras as ultimas sonatas.

Pela quantizagdo dos intervalos consecutivos organizados em tabelas,
constatamos que a utilizacdo de intervalos que perpassam entre as 2m e 4J é
bem superior a utilizagao de intervalos que vao de 4A até 9M.

Os intervalos simultdneos acontecem somente nos movimentos rapidos,
com excecao de um unico compasso no Adagio da Sonata n° 3. Cordas dobradas
e multiplas aparecem nas Sonatas n° 1 e 2, com carater de cadéncia e de
finalizacdo dos movimentos. Os intervalos predominantes sé&o as quintas, sextas e
sétimas. Ja nas Sonatas n° 4 e 5, as passagens se restringem as cordas dobradas
com os intervalos de tergas na Sonata n° 4, e segundas, sétimas e oitavas na
Sonata n® 5. Nestas ultimas, assumem a funcdo de complementar as frases
(Sonata n° 4) ou de acompanhamento (Sonata n° 5).

Os golpes de arco utilizados sédo: détaché, legato, spiccato e son filé, sendo
que a combinacido de détaché e spiccato € uma caracteristica dos movimentos
rapidos das sonatas para violino e piano.

As técnicas especificas (pizzicato, harmonico, surdina, trinado e glissando)
sao utilizadas para pontuar finais de frase ou de movimento. Nem todas aparecem

em todas as sonatas: o pizzicato foi usado nas Sonatas n° 1, 2, 3 e 5; o harmoénico



nas Sonatas n° 3, 4 e 5; a surdina apenas na Sonata n° 3; o trinado nas Sonatas
n° 4 e 5; e os glissandos nas Sonatas n° 2 e 5.

O detalhamento das expressbes e da dinamica acontece de maneira
crescente quando comparamos as primeiras sonatas (Sonatas n°® 1 e 2) com as

ultimas sonatas (Sonatas n° 3, 4 € 5).



CAPITULO Il

ANALISE DAS SONATAS

Neste capitulo, realizaremos analise das sonatas, enfocando os seguintes
aspectos: altura, operagbes (transposicao, inversao e retrogradagao), ritmo e
forma. Serado discutidas também as relagbes entre estes aspectos e a presenca
de elementos seriais e nacionalistas. As fontes de referéncia para a analise foram
os livros: Curso de Formas Musicales, de Joaquin ZAMACOIS (1993), Simple
Composition, de Charles WUORINEN (1979), o verbete sonata form: the 20TH
century (SADIE, 2001, p. 696) e o modelo Allegro de Sonata assim como descrito
por SCHOENBERG (1996, p. 243).

Eis 0 esquema proposto por ZAMACOIS (1993, p. 167) para movimentos tonais

em forma sonata:

AForma Sonata-1° Moviments

Tema A Poente TemaB Coda  Desenvolvimente | Temad  Ponte TemaB | Coda
} } } } t T T T
Mo tom Me toem Me toem Mo masme
da obra relative Principal tom de &
Exposigdo Dezervolsiments Resxposiglie
Segdol Secdoll Segdall

Schoenberg nos apresenta um esquema que denomina de Relagdes

Estruturais do Allegro-de-sonata:
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1 SONATAN° 1

A Sonata n°® 1 foi composta em 1940, ano de composicao das duas
primeiras obras de Santoro: Sinfonia n°® 1 (para duas orquestras de cordas, na
qual, segundo NEVES [1981, p. 99], Santoro empregou o “atonalismo organizado
segundo as normas do dodecafonismo”), e a Sonata para violino solo. Ela é
composta por dois movimentos (Andante e Allegro) e contém elementos atonais

livres e dodecafonicos.

1.1 ANDANTE

Os procedimentos utilizados neste movimento nos revelam uma construgao
atonal livre. O exemplo 3.1 contém a seguinte célula ritmico-melddica: 4J seguida
de 7M, nas figuras de colcheia seguida de duas seminimas. Esta célula é
importante, pois é a base das outras frases que constituem o movimento. Em

virtude do andamento ser Andante, tem carater expressivo e lirico.



Exemplo 3.1 Sonatan® 1, 1° mov., c. 4 ao 15:
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Este movimento é constituido de trés frases na linha do violino, delimitadas

pelas intervengdes da linha do piano, que comegam, respectivamente, nos cc. 4,

20 e 46.

A segunda frase, que é a central, difere das outras porque contém
intervalos iniciais em 5A e 3m, além de modificar o ritmo, ao comecar com duas

seminimas seguidas de colcheia.

Exemplo 3.2 Sonata n® 1, 1° mov., c. 20 ao 24
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A terceira e ultima frase repete inicialmente o ritmo da primeira frase nos c.
46 até o 50. A variagdo ocorre nas primeiras notas que foram invertidas para
Si/Fa/Mi (sendo que, nos c.4 ao 5, eram Si/Mi/Fa; vide exemplo 3.1) e na
mudanga de compasso para 3/8. A célula ritmica do c. 4 (colcheia seguida de

duas seminimas) & retomada aqui.

Exemplo 3.3 Sonata n° 1, 1° mov., c. 46 ao 48:
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Vejamos a estrutura formal do primeiro movimento:
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Na secédo A, o tema é apresentado pelo violino. Em B, a figura ritmica em
colcheias e seminimas € utilizada com uma variagdo de tempo que, além de
conter a expressao apressando poco, comega no tempo forte (diferentemente das
outras segdes, em que o ritmo € em anacruse). A se¢ao a que denominamos A’

apresenta uma variagao da primeira frase.

1.2 ALLEGRO

Contrastando com o primeiro movimento, que € melodioso e lirico, o
segundo € enérgico e marcante, o que ja fica evidente na figuracao ritmica e
indicacao de articulagdo nas primeiras notas do violino.

Exemplo 3.4 Sonatan® 1, 2° mov., c. 2 ao 3:

o S 3T
A

=

A organizagao intervalar dos primeiro compassos também sera, como no
primeiro movimento, determinante para as outras frases do movimento: 9m
descendente, 2m descendente, 3M descendente, 2M ascendente, 4J ascendente,

4J ascendente e 4A ascendente (vide exemplo 3.5).



Exemplo 3.5 Sonata n°® 1, 2° mov., cc. 1 ao 14:
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Tendo como base a primeira frase deste movimento, podemos evidenciar a

seguinte série dodecafdnica e matriz:

Exemplo 3.6:
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QUADRO 3
Matriz da série da Sonata n® 1
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A série (c. 2 ao 5) aparece invertida nos c. 98 ao 102, porém a frase que

segue nos c. 103 ao 111 é atonal livre.

Exemplo 3.7 Sonata n® 1, 2° mov., c. 98 ao 111:

Em termos de ritmo, este movimento € mais complexo que o anterior,
sendo, por exemplo, frequente a variagdo dos compassos entre 2/4 e 3/4.
E interessante observar que as semicolcheias ocorrem geralmente em um

unico sentido (ascendentes ou descendentes).

Exemplo 3.8 Sonata n° 1, 2° mov., c. 16:
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O piano realiza um ostinato que € a base para a primeira frase do violino e

que reaparece diversas vezes (vide exemplo 3.9).



Exemplo 3.9 Sonata n°1, 2° mov., c. 1 ao 4:
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Vejamos sua estrutura formal:
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A parte A contém o tema |, que servira de base para os intervalos
consecutivos das outras frases, e o tema Il, que finaliza esta parte em cordas
dobradas. Na elaboracdo, ha mudancas de andamento, bem como variagdes: o
ritmo aparece em minimas (c. 69) e cordas dobradas (c. 77 até o 96) que, exceto
os compassos finais, s6 sao utilizadas neste momento.

Este movimento € em forma de Allegro-de-sonata. O tema VI (c. 98 ao
112), contido na parte A’, aparece relembrando o tema | (c. 1 ao 18): no ritmo
imitado rigorosamente e na série, que aparece invertida, nos trés primeiros

compassos.



2 SONATA N° 2

Composta em 1941, consta de trés movimentos: Allegro, Andante e Allegro
Molto. Sdo do mesmo ano as seguintes obras: Trio para violino, viola e violoncelo;
o inacabado Divertimento para sete instrumentos (flauta, corne inglés, saxofone
tenor, timpano, violino, violoncelo e contrabaixo) e uma Sinfonia de camara
(orquestra de cdmara e dois pianos), cujo unico movimento concluido foi o

primeiro.

A Sonata n° 2 foi a sonata para violino e piano em que Santoro mais utilizou
as técnicas do dodecafonismo. O que Ayres Potthoff, que pesquisou a musica de
camara para flauta composta por Santoro no periodo de 1940 até 1946, nos diz

sobre os 4 Epigramas para flauta solo, de 1942, pode ser aplicado a Sonata n° 2:

[...] o dodecafonismo na obra de Santoro ndo é de maneira alguma
ortodoxo. [...] a série original é apresentada incompleta, e surpreende o
fato de encontrarmos uma nota repetida dentro da série, uma vez que,
do ponto de vista formal, o dodecafonismo recusava categoricamente a
repeticdo de qualquer nota antes do aparecimento das demais notas da
série. De maneira geral, ele ndo partiria da série para entdo dai tirar seu
tema, pelo contrario, ele compunha o tema, se este fosse menor do que
a série, ele entdo completava os doze sons. (POTTHOFF, 1997, p. 33).

Na Sonata n° 2 ele também utilizou o “dodecafonismo de uma forma nao
ortodoxa”: a série aparece incompleta e as operagdes de inversao, retrogradagao

e inversao da retrogradacao sao utilizadas de forma nao ortodoxa.

2.1 ALLEGRO



A série geradora aparece incompleta no primeiro movimento. Tomando
como base a série completa — porém invertida —, que sé aparece na linha do

violino no terceiro movimento (c. 1 ao 5), temos a seguinte série e matriz:

Exemplo 3.10:

5 séric origi(llal ] bo o bo ba 2 o o | .
'\3 o 2 1111 4 6 3 8 10 5 7 I ; I
QUADRO 4
Matriz da série da Sonata n° 2
o | 12 |11 | 14 | 16 | I3 }{3 I}Q 5 117 | 1 19
SO 0 11 6 3 8 10 5 7 1 9 | RO
S10 10 | O 9 4 6 8 3 5 | 11 7 |R10
S1 1 0 5 7 4 9 | 11 6 8 2 | 10 | R1
S8 | 840\ 7 | o0 2 11 \7 ¥ | 1] 3] 9] 5]|RS8
S6 | 6 8 5 |10 9 2 4 11 1 7 3 | R6
S9 | 9 |\ 8 1 0 5 7 2 4 |10 | 6 | R9
S4| 4 |[\&]| 3 10 | 7 0 2 9 | 11 5 1 R4
S2 | 2 4 1 5 |10 /0\ 7 9 3 | 11 |R2
S7 | 7 9 6 | 11 10 | 3 5 0 2 8 4 | R7
S5 | 5 7 4 11 8 1 3 10 | O 6 2 | R5
S11| 11 | 1 10 5 2 7 9 4 6 0 8 |R11
S3 | 3 5 2 9 6 | 11| /| 8 |10] 4 0 | R3
RIO | RI2 [RI11| RI4 | RI6 | RI3 | RI8 |[RI10| RI5 | RI7 | RI1 | RI9

Em seguida apresentaremos alguns exemplos que evidenciam a presenca

do dodecafonismo neste movimento.




A célula inicialmente apresentada pelo violino e logo repetida, porém com

alteracdes, pelo piano é o principal elemento ritmico-meldédico do presente

movimento (vide exemplo 3.11).

Exemplo 3.11 Sonata n° 2, 1° mov., c. 1 ao 2:
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As alturas da célula, assim como apresentadas pelo violino (sif, Do, La, Ré
Fa), correspondem as cinco primeiras alturas da série, em sua oitava transposi¢cao
(vide S8 na matriz do quadro 4), com o ultimo intervalo (2M) ampliado para 3m — o

que ja evidencia a forma ndo ortodoxa com que Santoro utiliza o dodecafonismo.

Poucos compassos a frente (c.12 ao 13), o piano apresenta a mesma
célula, porém com suas alturas invertidas, correspondendo as seis primeiras

alturas de 18 (vide matriz no quadro 4).



Exemplo 3.12 Sonata n® 2, 1° mov., c. 12 ao 13:

Meno 3

~

[ ]

N

\d
=
B

I

O ritmo deste movimento é complexo, uma vez que envolve muitas
variagbes de compasso (0 que denominaremos de “compasso irregular”),
subdivisdo irregular dentro dos compassos e alteragbes de andamento. A
seminima pode ser pensada como a pulsagao basica. Algumas mudangas de
compassos coincidem exatamente com as mudangas de andamento, como no
Meno (c. 33). Outras acontecem um ou dois compassos depois da mudanca de

andamento, como no Tempo | (c. 65).

As figuras em semicolcheias contrabalancam a direcado melddica, nao
deixando que elas ocorram em um unico sentido. A maioria acontece como nos c.

18 e 20.

Exemplo 3.13 Sonata n° 2, 1° mov., c. 16 ao 20:
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Algumas poucas excecgdes de grupos somente ascendente ou somente

descendente ocorrem como no c. 3.



Exemplo 3.14 Sonata n® 2, 1° mov., c. 1 ao 3:
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A forma é simples, sugerindo a apresentacdo de temas que serao

transformados e intensificados, retornando a idéia inicial, podendo assim ser

apresentada:
temall
Tempo |
Mene| Tempe | .
Menle ternall
| tema | ——— desenvolvimente —— ] temal ar plane [deseny ) lcodc}
1 T T TT T T
: 12 16 24 63 65 73 7 90 ;4
| seglo | | | segdoll | | segdoll |

A divisdo das se¢des do movimento foi feita com o auxilio da mudanga de
andamento: Allegro (c.1), Tempo | ( ¢. 16), Tempo | (c. 65), Tempo | (c. 73) e

Largo (c. 92).

A primeira segdo (c. 1 ao 16) comega com o tema exposto na linha do
violino (c. 1 ao 11). O piano realiza uma inverséo de alturas do c. 12 ao 15, com a

variacdo no andamento para Meno.

O desenvolvimento, ou segunda seg¢do, que comega no c. 16, mostra-nos
elementos tematicos como as quialteras e os intervalos da melodia dos primeiros
compassos, soando como uma variagdo da melodia inicial. A métrica é alterada
para 2/4, sendo que a idéia musical dos primeiros compassos permanece

(exemplos 3.13 e 3.14).

A lembranga do tema da primeira frase no c. 65 com o retorno ao Tempo |

indica o inicio da terceira se¢édo. Do c. 73 ao 91, o piano realiza uma grande



intervengdo solo que pode ser considerada como outro momento de
desenvolvimento consideravelmente tenso, culminando em uma coda em
andamento Largo. O violino propicia maior densidade ao final do movimento em

virtude do emprego de cordas dobradas e multiplas.

2.2 ANDANTE

A principal célula deste movimento e que, € inicialmente apresentada pelo
violino, corresponde as quatro primeiras alturas de RI10, sem a segunda altura, ou

seja, 1/3/5 (vide RI10 na matriz do quadro 4).

Exemplo 3.15 Sonata n® 2, 2° mov., c. 5ao0 7:
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A estrutura formal do Andante €& simples, e a textura é de melodia

acompanhada.
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2.3 ALLEGRO MOLTO

A aparicdo da série completa, porém invertida, ocorre nos cinco primeiros
compassos deste terceiro movimento. A célula que compreende as cinco
primeiras alturas constitui-se no principal elemento ritmico-meldodico deste

movimento.



Exemplo 3.16 Sonata n°® 2, 3° mov., c. 1 ao 5:
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No c. 12 na linha do violino, a célula aparece transposta, correspondendo
as cinco primeiras alturas de 16 (vide matriz do quadro 4).

Exemplo 3.17 Sonata n® 2, 3° mov., ¢c. 12 ao 13:
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Ja na parte do piano, nos c. 28 ao 29, a célula aparece novamente
transposta, agora correspondendo as cinco primeiras alturas de 110 (vide quadro
4).

Exemplo 3.18 Sonata n° 2, 3° mov., c. 28 ao 29:
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Os primeiros compassos deste movimento contém a sequéncia de formulas
de compassos: 2/4, 2/4, 3/4; 2/4, 2/4, 3/4. Considerando que a sequéncia de
féormulas de compasso no inicio do primeiro movimento é 3/4, 3/4, 2/4; 3/4, 3/4,

2/4, podemos afirmar que houve uma reversdo no seu emprego. Este recurso



ajuda a tecer um elo de ligagdo entre os movimentos, uma vez que uma idéia
utilizada em outro movimento é retomada.

Assim como no primeiro movimento, a sequéncia de semicolcheias nao
segue em uma unica direcdo, exceto em poucos trechos como no exemplo
abaixo, onde a sequéncia € toda ascendente.

Exemplo 3.19 Sonata n°® 2, 3° mov., c. 10 ao 11:
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A estrutura do terceiro movimento, Allegro Molto, pode ser vista abaixo:
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Cada secao deste movimento é definida com o auxilio das mudancas de
andamento, como vimos no esquema acima. Na parte A, as secdes séao
delimitadas pelo perfil ritmico em que ocorre a célula principal: na se¢ao |, a célula
inicia-se em tempo forte (vide exemplos 3.16 e 3.17); na se¢ao Il, comeca em
anacruse de colcheia; na sec¢ao lll, comegca em Poco Meno (c. 66) e em 3/4. As
secoes Il e lll sdo iniciadas pelo piano e apresentam a indicagdo de Cantabile,

como no exemplo abaixo.



Exemplo 3.20 Sonata n° 2, 3° mov., c. 66:
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A secdo IV é marcada pelo comego de uma fuga a trés vozes (vide
exemplo 3.21). E a Unica das sonatas que contém este tipo de procedimento
composicional em um de seus movimentos. Comega no c. 78 e vai até o final do
movimento. Nos oito compassos finais, a parte do violino foi escrita em cordas
dobradas e multiplas. Acredito que este recurso, assim como no primeiro
movimento, tem por objetivo enfatizar a densidade expressiva no final do
movimento.

Exemplo 3.21 Sonata n° 2, 3° mov., c. 85 ao 89:
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3 SONATA N° 3

A Sonata n° 3 foi a unica das cinco sonatas para violino e piano composta
fora do Brasil. No periodo de 1947-1948 Santoro estudou em Paris sob a
orientacdo de Nadia Boulanger. E dessa época a seguinte carta escrita pelo
compositor e enderegada ao musicélogo F. Curt Lange, que evidencia a busca de

Santoro por novas possibilidades composicionais.

Paris, 5/01/1948

[...] Tomo conselhos com Nadia uma vez por semana, onde, 14 ela
analiza minhas obras e da conselhos muito Uteis e discute bastante
comigo. E uma mulher admiravel, que cultura, que simplicidade. Suas
aulas sao um manancial de tudo, estética musical, com exemplo que ela
da ao piano desde Bach até Stravinsky etc., além disso fala de filésofos
citando, escultores, pintores etc. Enfim tenho aprendido muita coisa. E
seus conselhos sao muito Uteis principalmente quanto a “forma” que ela
€ muito rigorosa, quanto a expressao ela me deixa a vontade]...].”

“[...] Quanto as obras ai vai a lista: escrevi aqui em Paris uma terceira
sonata para violino e piano que terminei hoje. Uma “sonatina” para piano
solo, uma peca para canto e piano (baixo) com versos de “Argor” em
francés chama-se “Marguerite”, Um trio para oboé, clarinete e fagote;
um balet, uma quadro que é s musica pura e cor, com um pintor
brasileiro de[...] toada. A Nadia gostou mesmo da 32 sinfonia e nesta
obra comeco a realizar a simplicidade que a muito busco. [...]. Creio que
devemos reagir nos a juventude contra esta tendéncia “super-
expressiva” [...] sem porém cair no exagero do “sem expressado” de
alguns dogmatismos [...]. A técnica dos doze sons me resta como um
complemento de um todo, ndo posso porém ficar amarrado [...] creio
mais na imaginagéo livre, estruturada pelo intelecto cultivado e ndo um
intelecto estruturado que cultiva o “exterior” e ndo o “interior” [...]."

Além das pecas enumeradas na carta, em 1947-1948, Santoro ainda
compds as seguintes obras: Sonata n® 2 para violoncelo e piano, Batucada,
Preluadio n® 2, 3 e 4, Sonata n°® 2 para piano e uma Abertura inacabada para
orquestra.

A organizacdo das alturas da Sonata n° 3 n&o é tonal nem dodecafénica.

Trata-se de construcao atonal livre.

® ACERVO CURT LANGE — UFMG. Reproduzimos aqui o documento com eventuais erros de
portugués, todos contidos no original, tendo como objetivo preservar a autenticidade de expressao
do compositor. Esta decisao se aplica as outras transcrigdes que aparecem na pesquisa.



Em termos cameristicos, a Sonata n°® 3 difere das outras quatro sonatas no
sentido de que piano e violino dialogam por meio de células ritmicas, que
perpassam de voz para voz como que em uma pergunta € uma resposta. Nas
outras sonatas, a textura € constituida, principalmente, em unissono ou em

melodia com acompanhamento.

A Sonata n° 3 é constituida de quatro movimentos: Bien Rythmé, Allegro

molto (Quase Andante), Allegro enérgico e Adagio (Epilogo).

3.1 BIEN RYTHME

A construcdo da linha melddica € composta de varias ceélulas ritmico-

melddicas, expostas nos c. 1 ao 15.

Exemplo 3.22 Sonata n° 3, 1° mov., c. 1 ao 15:
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Fragmentos dessas células ritmico-melddicas aparecerdao ao longo do
movimento. Devem ser ressaltadas por parte dos intérpretes para o entendimento

das frases ou sec¢des, pois perpassam entre violino e piano.



Exemplo 3.23 Sonata n® 3, 1° mov., c. 5 ao 6:
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No exemplo 3.24 evidenciamos a figura em quialteras de seminimas que

perpassam pelas diferentes linhas melddicas.

Exemplo 3.24 Sonata n° 3, 1° mov., c. 64 ao 67:
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Outra célula ritmico-melddica recorrente € a sequéncia ascendente em

semicolcheias.



Exemplo 3.25 Sonata n° 3, 1° mov., c. 19:
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Vejamos o esquema da forma no primeiro movimento:

. igual ae 39
transigéo igual ac 44
terma A Al 4 desenvolvimento 3+4 tr A transigde |
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1 15 3/ 48 5|6 52 7B 10 134 139
145 135&

O tema A vai do c. 1 ao 15. Do 16 ao 38 ha uma variacdo do tema A. Uma
pequena transigdo (c. 49 ao 56) antecede uma estrutura que consiste de trés
compassos quaternarios seguidos de quatro compassos ternarios (3+4). O
desenvolvimento vai do c. 56 ao 92. Apds o desenvolvimento, estruturas como as
construgbes de compassos (3+4) e temas melddicos reaparecerao em ordem
espelhada em relacdo a ordem de aparicdo das estruturas anteriores ao
desenvolvimento. Assim, do c. 99 ao 110 ha uma transigdo como no c. 38 ao 48.
Outra transicdo do c. 135 até o 139. Do c. 140 até o 149, a estrutura do c. 39 é
repetida, inclusive com a mesma métrica de compassos e células ritmicas. A
estrutura de trés compassos quaternarios seguidos de quatro compassos
ternarios antecede os dois compassos que finalizam este movimento. Podemos
supor, através dessa estrutura de composi¢ao, o que Santoro queria dizer quando
escreveu que “Boulanger era rigorosa com a forma”: em algumas passagens as
estruturas foram “copiadas” e os conteudos ndo, como nos compassos realizados
somente pelo piano em que a métrica € a mesma: 3 + 4 (cc. 49 ao 55 e 92 ao 98)

e4 + 1 (cc.39a043 e 143 ao 144).



3.2 ALLEGRO MODERATO (QUASI ANDANTE)

O segundo movimento comega com uma célula ritmico-melddica nos trés
primeiros compassos, que reaparecera, ora no violino, ora no piano, com
modificagdes em que o contorno melédico € mantido, porém com intervalos
diferentes.

Exemplo 3.26 Sonata n° 3, 2° mov., c.1 ao 4, violino:
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Exemplo 3.27 Sonata n° 3, 2° mov., c. 64 ao 66, piano:
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A pulsagédo em colcheias que define o fluxo deste movimento passa de uma
voz para a outra, fazendo parte do tema. Assim como no primeiro movimento,
violino e piano dialogam em sequéncias de colcheias. Em todo movimento,
acontecem apenas dois momentos de interrupgcédo das colcheias: c. 51 e cc. 62 ao

64.



Exemplo 3.28 Sonata n°® 3, 2° mov., c. 1 ao 4:
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Uma eventual tonalidade da linha melddica é diluida pelas dissonancias

das segundas maiores e menores de acordes como 0s que ocorrem nos c. 65 e

66.

Exemplo 3.29 Sonata n° 3, 2° mov., c. 65 ao 66:
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A variagao de andamento acontece somente no final do movimento em que

o Piu lento funciona como uma coda.



3.3 ALLEGRO ENERGICO

Neste movimento ha, pela primeira vez, um tema em unissono (c. 1 ao 6).
Logo em seguida, a idéia de células ritmicas que perpassam de uma voz para a
outra é retomada como nos dois movimentos anteriores.

Exemplo 3.30 Sonata n°® 3, 3° mov., c.1 ao 3:
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A linha ritmico-melddica exposta pelo violino dos c. 1 ao 44, aparece
transposta uma 5J acima nos c. 90 ao 134. (No c. 91, em vez de utilizar o D6 4, o
compositor optou pelo D6 3, possivelmente por questdo de comodidade em
termos de técnica violinistica).

Exemplo 3.31 Sonata n° 3, 3° mov., c. 90 ao 93:
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A métrica é irregular, variando entre os compassos ternario, quaternario e

quinario, com a pulsacéo em colcheias e subdivisao irregular.



As cordas soltas sdo alternadas & melodia. E um recurso que pode ser
considerado como um aspecto nacionalista caracteristico da rabeca, em que as
cordas soltas tém fungdo de acompanhar a linha melédica. Entretanto, nao
acredito que esse recurso tenha sido utilizado na Sonata n° 3 com a finalidade de
evidenciar nacionalismo.

Exemplo 3.32 Sonata n° 3, 3° mov., c. 7 ao 11:
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Quanto a forma, este movimento esta estruturado em trés segbes (ABA'). E

N>

interessante observar que, em A, o tema reaparece transposto uma 5J acima de

sua aparigao original, como mencionamos acima (vide exemplos 3.30 e 3.31).

terma A, dessrvoldimants resxpotigiio de A ;:od-c:
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3.4 EPILOGO - ADAGIO

Intercalados por outros intervalos, as 2M e 4J compdem grande parte da
melodia deste movimento. A melodia principal é tocada pelo violino e
acompanhada pelo piano, que toca acordes de longa duragdao, como no

exemplo abaixo.



Exemplo 3.33 Sonata n° 3, 4° mov., c. 6 ao 8:
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O mesmo contorno melédico é utilizado nas melodias, porém contraido. Os

=

intervalos de 52 ascendente passam a ser 42 descendente como no exemplo

abaixo.

Exemplo 3.34 Sonata n°® 3, 4° mov., c. 6 e 23:
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A métrica é irregular, pois é composta de compassos quaternarios,
ternarios e binarios. A subdivisdo, também irregular, € composta de minima,
seminimas e colcheias com ligaduras (vide exemplo 3.33).

Este movimento é estruturado em duas sec¢des:
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warigcfo | wanag, invert, meledia ne pians
—t : +—t- - :
1 4 JS 17 19 2122 3031 38
baze pians base piana babe piane




O contraste entre as se¢cbes € marcado primeiramente pela apresentacao
da melodia no violino no comeg¢o do movimento e, depois, quando o piano retorna
com a melodia do inicio em ritmo diferente no c. 17.

Exemplo 3.35 Sonata n° 3, 4° mov., c. 1 ao 4, violino:
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Exemplo 3.36 Sonata n° 3, 4° mov., c. 17 ao 20, piano:
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Em todas as cinco sonatas, este € o unico movimento no qual a surdina foi
explorada. Acredito que tenha sido reflexo da atencédo as cores e sonoridades
desenvolvidas durante os estudos de Santoro em Paris. A utilizagdo da surdina

neste movimento modifica 0 som e inspira introspec¢ao e calma no final da obra.
4 SONATA N° 4

A Sonata n° 4 (1951) foi composta no periodo em que Santoro passou a
empregar as idéias nacionalistas (1950-1960). Sdo da mesma época as seguintes

obras: Poema (voz e piano), Danca, Miniatura e Preludio n°® 5 (para piano solo),



Canto de amor e paz (para orquestra de cordas) e 12 partituras de longa
metragem para filmes nacionais, compostas entre 1950 e 1957.

Uma das principais diretrizes nacionalistas era que o compositor deveria
voltar-se para as raizes de seu pais. A construgdo harmoénica das cangdes
folcloricas brasileiras tem como base os modos e a tonalidade, idiomas que sao
utiizados nas duas sonatas nacionalistas, para violino e piano, de Santoro
(Sonata n° 4 e Sonata n° 5).

A Sonata n° 4 é constituida de trés movimentos inter-relacionados por tons
vizinhos diretos™: o primeiro movimento € em La menor; o segundo, em Sol
menor; e o terceiro, em D6 maior.

Exemplo 3.37 Tons da Sonata n° 4:
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A sequéncia dos trés movimentos sugere um padrdo de sonata classica:
Allegro, Lento e Allegro. A forma dos movimentos também se assemelha a

estrutura da sonata classica.

4.1 ALLEGRO

Com um ritmo dindmico, marcado por acentos e articulagdes, a melodia
inicial — que € a principal idéia geradora deste movimento — € composta de

intervalos diatonicos, sem variagdes de registro, que permitem ser memorizados e

' Os tons vizinhos s&o os tons que tém a mesma armadura do tom principal ou diferem dele por
um acidente a mais ou a menos. (MED, 1996, p. 158).



associados as cantigas do folclore brasileiro. E realizada inicialmente por um

unissono no piano e violino. Apesar disso, a textura base do movimento € melodia

com acompanhamento.

Exemplo 3.38 Sonata n® 4, 1° mov., c. 1 ao 6:

Violin — e
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Nos compassos seguintes ao inicio, a frase é repetida pelo violino com final

em tercas caipiras.'

Exemplo 3.39 Sonata n° 4, 1° mov., c. 14 ao 19:
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Ha uma célula ritmico-melddica que ocorre em diversos momentos durante

0 movimento.

A terca caipira € composta de duas alturas simultaneas em intervalos de tercas, sendo uma
caracteristica particular originada no interior de Sao Paulo. (BEHAGUE, 2001, p. 283).



Exemplo 3.40 Sonata n° 4, 1° mov., c. 1 ao 2, célula basica:
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No exemplo abaixo, extraido da se¢édo do desenvolvimento, a célula basica
reaparece dentro de um outro contexto musical em que o compositor pede um
Quasi Recitativo.

Exemplo 3.41 Sonata n° 4, 1° mov., ¢c. 1 ao 2:
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As modulagdes que acontecem s&o passagens por polos tonais que, no
entanto, ndo chegam a afirmar um novo centro tonal. O ritmo contém métrica
regular em 2/4 com subdivisdo irregular variando entre seminimas, colcheias
pontuadas e semicolcheias. E, em grande parte do tempo, conduzido por uma das
linhas do piano, cuja finalidade principal € de acompanhamento. Contendo
estruturas ritmicas quase sempre em ostinato, permitem pensar em dancas

folcléricas como, por exemplo, o baido (vide exemplo 3.39).

Vejamos o primeiro movimento em um esquema geral:

) Resxposigde Coda
Tema & Ponte Tema B Desenvolviments de A Ponte Temab
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Consideramos como tema A a primeira secdo, que vai do c. 1 ao 34, e

como tema B os c. 50 a 98, devido a repeticdo integral dessas frases em dois



momentos diferentes na sonata. Diferentemente do padrdo classico, ndao ha

nem contraste de carater entre os temas nem modulagéo para o tom relativo.

Apos essas duas secgdes, ha o desenvolvimento (c. 98 ao 153), no qual
células ritmicas provenientes dos temas ocorrem com alteracdo de andamento e
carater. As duas segbes comegam respectivamente nos c. 98 (Meno Ancora) e c.
124 (Quasi recitativo), ambas introduzidas por solo de piano.

Exemplo 3.42 Sonata n° 4, 1° mov., c. 98 ao 99:

Meno Ancora

bb be g @b b e L,

) J o —

o= :P | :P |
I :\_/* 547:;7

Exemplo 3.43 Sonata n° 4, 1° mov., c. 124 ao 126:
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4.2 LENTO

A melodia inicial evidencia a 4J, intervalo que constitui o inicio de todas as

frases deste movimento.



Exemplo 3.44 Sonata n°® 4, 2° mov., c. 1 ao 6:
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Todavia, no c. 40 a 47, as quartas deixam de ser o intervalo primordial,
dando lugar as tercas. E interessante observar que esta “contracéo intervalar” (de
quartas para tergas) coincide com o que poderiamos denominar “contragao
temporal”, pois a linha melddica do violino é constituida de figuras ritmicas cada
vez mais breves: seminimas/ colcheias/ semicolcheias/ semicolcheias
atercinadas. Tudo isso culminando no momento apice do movimento, em que o
violino alcanga a altura mais aguda do movimento: um si 5. Como o
acompanhamento do piano neste trecho consiste, principalmente, em sustentar

longos acordes, a passagem soa como uma cadéncia para o violino.

Exemplo 3.45 Sonata n° 4, 2° mov., c. 44 ao 45:
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Neste movimento, a ritmica da melodia quebra a quadratura fazendo com
que escutemos um ritmo flexivel e flutuante. Essa caracteristica é reforcada em

vista de a composi¢ao conter compasso irregular com meétrica irregular.



A sincope aparecera tanto na parte do violino como na do piano. No
exemplo seguinte, ela aparece em evidéncia com um aumento ritmico, dando a
passagem um carater mais expressivo que o do comeg¢o do movimento.

Exemplo 3.46 Sonata n° 4, 2° mov., c. 20 ao 21:
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Sua forma é variada e livre. Vejamos o esquema:
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Este movimento pode ser caracterizado como melodia acompanhada por
acordes, com alguns momentos de “nota contra nota” em colcheias. Onze
compassos antes do final, o violino realiza uma cadéncia na qual ocorre a tensao

maxima, configurando o ponto culminante descrito acima.

4.3 ALLEGRO

Aqui a melodia é alegre e enérgica. As frases foram compostas a partir do

acorde de D6 M, enriquecido com diversas tergas intercaladas.



Exemplo 3.47 Sonata n° 4, 3° mov., c. 8 ao 11:
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Assim como no segundo movimento, aqui a célula geradora € a sincope
(tipico trago nacionalista), que no primeiro compasso compde um ostinato
realizado pelo piano. Logo apds, aparece no tema apresentado pelo violino. Em

um primeiro momento (vide exemplo 3.48) a sincope em semicolcheia e colcheia

denota carater decidido e enérgico.

Exemplo 3.48 Sonata n°® 4, 3° mov., c. 1 ao 3:
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Em um segundo momento, a sincope aparece acrescida de ligaduras e em
andamento Lento. O carater passa a ser lirico e cantabile.

Exemplo 3.49 Sonata n° 4, 3° mov., c. 59 ao 61:
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No exemplo abaixo, o ritmo em quialteras pode ser concebido como uma

variagao da sincope em forma, diriamos, “amolecida”.



Exemplo 3.50 Sonata n° 4, 3° mov., c. 23 ao 25:
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O terceiro movimento possui uma estrutura similar aos outros da Sonata n°
4 no sentido de que, o que aparece na segado |, reaparece com algumas

modificagdes na segéao Il.

Tempo | C'
Elemente de tranzigdeo Terna C . B .
Terma A T Terna B Elemente de transiglio | Elemante de transigée Tr-cmSI-lg-c:o Cada
1 M i M i 1 i i I
" 1 I I T 1 1 ! | L 1 !
12 a7 0 g0 74 103 129 132 160 167

| segde | 1 segdo ll |

Considerei a secdo | constituida de trés temas intercalados por elementos
de transigéo: o tema A, que inicia a sonata, vai do c. 1 ao 12, seguido do elemento
de transicdo que ainda € uma lembranca da idéia inicial com o auxilio do ritmo em
sincopes. O tema B, no c. 23, é lirico e cantabile, em andamento Meno. O
elemento de transigdo no Lento que segue no c. 30 é realizado pela linha do
piano. No mesmo andamento, no c. 61, o violino reintroduz a sincope como ritmo
principal, evidenciando o tema C.

A secgéo Il segue exatamente como a segédo | em termos de ordem de
aparicdo dos temas e elementos de transicido, mas com variagdes, como veremos
adiante.

O tema A, que antes aparecia somente no violino, é dividido nas partes do

violino e piano.



Exemplo 3.51 Sonata n° 4, 3° mov., c. 90 ao 92:
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O tema B aparece com variagdes melddicas.
Exemplo 3.52 Sonata n° 4, 3° mov., c. 23 ao 26 e 104 ao 108:
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E o tema C aparece com variagoes ritmicas.

Exemplo 3.53 Sonata n° 4, 3° mov., c. 50 ao 61:
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Exemplo 3.54 Sonata n° 4, 3° mov., c. 132 ao 133:
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5 SONATA N°5

Escrita em 1957, foi a ultima sonata para violino e piano composta por
Claudio Santoro. Datam do mesmo ano as seguintes obras: Amor de Lagrimas
(voz média e piano); Sonata n° 4 (para piano); Preludios n°® 1, 2, 3, 4 e 5 (para
piano); Quarteto n° 5 (quarteto de cordas) e a Sinfonia n°® 6 (1957-1958).

Esta sonata esta estruturada em quatro movimentos: Allegro, Lento, Vivo

Molto e Alegro Molto.

5.1 ALLEGRO

As melodias deste movimento exploram o0s registros extremos
(grave/agudo) na linha do violino em frases distintas, como veremos adiante.

A primeira melodia contém uma célula sincopada composta dos seguintes
intervalos consecutivos: unissono, 3m ascendente e 4J ascendente. Explora as
cordas graves (Sol e Ré) do violino. Marcante e definida, esta célula da um carater
ciclico a sonata, visto que reaparecera no quarto movimento.

Além da sincope, outra caracteristica que evidencia o nacionalismo aqui € o
ostinato ritmico na linha do piano, cujas seminimas em oitavas na méao esquerda

do piano sugerem o som de tambores indigenas.



Exemplo 3.55 Sonata n® 5, 1° mov., c. 1 ao 4:
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A frase seguinte explora a regido aguda do violino. Em virtude do seu
carater lirico e ao fato de ser constituida de um desenho em progressao
descendente (c. 13 ao 24), contrasta com as outras se¢des do movimento.

Exemplo 3.56 Sonata n° 5, 1° mov., c. 13 ao 16:
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Neste movimento, ocorrem varias mudancas de métrica e pulsagdo. A
mudang¢a de andamento coincide com a mudanga de métrica: no Poco Meno, o
compasso que vinha em 3/4 vira 3/2; quando retorna ao Tempo |, torna-se 4/4.
Acredito que a mudanca de pulsacao de seminima para minima foi utilizada como
auxilio para a mudanga de andamento, para que o carater expressivo desta segao
fosse evidenciado.

Este movimento é estruturado em trés secoes:
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A primeira seg¢ao contém um grande tema que podemos dividir em quatro
frases: do c. 1 ao 13, a primeira frase; do c. 13 ao 27, a segunda frase; do c. 28 ao
40, a terceira frase; e do c. 41 ao 56, a ultima frase.

A segunda secdo inicia-se com uma citagdo da principal célula ritmico-
melddica do movimento, realizada, aqui, pelo piano. Esta parte culmina com uma
mudanga de andamento para Poco Meno em que a linha do violino é lirica e
cantabile. O acompanhamento do piano consiste em um ostinato ritmico.

Exemplo 3.57 Sonata n° 5, 1° mov., c. 56 ao 57:
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Nesta secao acontece uma indicacao de tempo contrastante com o inicial,
Poco Meno, em que a frase é lirica e, como indicada na partitura, expressiva. A
sincope aqui desempenha papel de elo com as outras frases e secgoes.

Exemplo 3.58 Sonata n° 5, 1° mov., c. 108 ao 113:
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A terceira secao retorna ao Tempo |, expondo a frase inicial nos c. 128 até
o ¢. 133 uma quinta acima. No tocante ao uso da tonalidade, a transposigao foi
feita como nos moldes classicos, ou seja: uma 5J acima.

Exemplo 3.59 Sonata n° 5, 1° mov., c. 1 e 128:
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Ja nos c.134 ao 143, aparece transposta uma terga composta, ou seja, uma
décima acima.

Exemplo 3.60 Sonata n®° 5, 1° mov., c. 7 e 134:
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Do c. 144 até o c.184, a frase sera repetida integralmente tal como aparece
na primeira secao (c. 17 ao c. 54). Essa repeticao antecede uma Coda de cinco

compassos, que finaliza o movimento.

5.2LENTO

A textura do segundo movimento consiste em melodia no violino com
acompanhamento de piano. Este acompanhamento é constituido de acordes em

minimas e colcheias, que fazem parte do motivo ritmico.
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O primeiro tema, que comega na corda La, é o gerador de todas as outras
frases do movimento, no qual a regido “média/aguda” do violino é explorada.

Exemplo 3.61 Sonata n® 5, 2° mov., ¢c. 1 ao 9:
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A frase do c. 32 apresenta o material dos c. 1 e 2 uma oitava acima. Nos c.
34 e 35, ocorrem variagdes dos c. 4, 5 e 6, em que as colcheias também realizam
parte do movimento melddico oitava acima, finalizando com as seminimas
acompanhando o movimento essencialmente descendente do c. 35.

Exemplo 3.62 Sonata n° 5, 2° mov., c. 32 ao 35:

./n.-b\t PN 2 ,gszg, "3 o
0 - - FEEFFE F FEEEEE OF e F O
oy = |~ I =
@z— - e z G I i
J prpp S _

Do c. 36 ao 45, a parte do violino contém uma melodia que ira se repetir
exatamente duas oitavas abaixo, nos c. 46 até o 55. E o Unico momento do
movimento em que o registro grave do violino (cordas Sol e Ré) é explorado.
Observamos que o inicio dessa linha melédica (Fa/Ré/Mi/Fa) é uma variagao do
inicio da primeira frase do movimento (Ré/D6/Ré/Mil1;vide exemplo 3.36), em que

o contorno melédico € mantido.



Exemplo 3.63 Sonata n° 5, 2° mov., c. 36 e 46:
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E, finalizando o movimento, ha uma coda que termina com harménicos na

parte do violino.

5.3 VIVO MOLTO

O terceiro movimento tem um carater similar aquele dos scherzi das
sonatas classicas: composicdes breves, leves e de andamento rapido.

A melodia, na linha do violino, & constituida basicamente de trés ritmos:
semicolcheias (exemplo 3.64), seminimas (exemplo 3.65) e colcheias (exemplo
3.66).

Exemplo 3.64 Sonata n° 5, 3° mov., c. 1 ao 4:
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Exemplo 3.65 Sonata n° 5, 3° mov., c. 38 ao 40:
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Exemplo 3.66 Sonata n° 5, 3° mov., c. 47 ao 48:
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Sua estrutura formal é simples, sendo determinada pelas sec¢des ritmicas,

COmMo no esquema abaixo:

Tempo |

semicolcheia Py Mosgo seminimas e colcheias — semicolcheia
L ! 1 1 1
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5.4 ALLEGRO MOLTO

Este Allegro Molto final € em compasso binario simples. Todo o movimento
€ agitado, ocorrendo poucas alteragdes de andamento.

Segundo ZAMACOIS (1993, p. 202), a sonata pods-classica possui uma
estrutura denominada ciclica, em que células ritmico-melddicas perpassam por
todos os movimentos unificando a obra. Esta caracteristica aparece no quarto
movimento, no qual reaparece a célula tematica do primeiro movimento (vide
exemplos 3.67 e 3.55).

Eis a estrutura formal do movimento:

ponte termpeo | ponte ponte

Tema VY
Temal  Temall Tema lll Tema Iv Tera lll
L 1 1 1 1 1 Temay des. | -l—elr.nla ! Temall 1 Ll 1 1 | ITEI"I"IEI V. coda
I . } ] } } { r } } i } . t
20 200
1 ,,?0 g3 21 117 142 ] B 220 240 pss 264270 205 .3]0 314
| 1"segde A | 2seg | Fraciio A |

O primeiro tema de A, c.1, reaparece no mesmo tom e ritmo no c. 201, na
parte do violino, marcando o inicio de A’.

Exemplo 3.67 Sonata n° 5, 4° mov., c.1 ao 5. e 201 ao 205:

c.l c.201
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Ja o segundo tema é introduzido pela linha do piano no c. 21 e, ao

reaparecer no c. 221, € mostrado pela linha do violino, no mesmo tom.



Exemplo 3.68 Sonata n° 5, 4° mov., c. 21 ao 25 e 220 ao 223:
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O terceiro tema de A, c. 71, aparece de forma abreviada em A’. Apenas
uma variagdo que lembra os motivos deste terceiro tema sera repetida. (vide
exemplos 3.69 e 3.70).

Exemplo 3.69 Sonata n° 5, 4° mov., c. 71 ao 84:
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Exemplo 3.70 Sonata n° 5, 4° mov., c. 255 ao 264:
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O quarto tema (c. 91 ao 117) reaparecera nos c. 270 ao 295.
Exemplo 3.71 Sonata n° 5, 4° mov., c. 91 ao 95:
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O ultimo tema, realizado em oitavas pelo violino, aparece transposto em A’
(c. 295) e conduz ao final do movimento.

Exemplo 3.72 Sonata n° 5, 4° mov., c. 295 ao 298:
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6 CONCLUSAO DA ANALISE DAS SONATAS

A analise, na qual foram enfocados os parametros altura, ritmo, forma,
elementos seriais e nacionalistas, revelou que as Sonatas n° 1 e 2 séo
dodecafbnicas, que a Sonata n° 3 € composta no idioma atonal livre e as Sonatas
n° 4 e 5 sao tonais.

As operacboes de transposicdo e inversdao foram utilizadas tanto nas
sonatas atonais como nas tonais, porém a operagao de retrogradacéao foi utilizada
somente nas sonatas seriais (Sonatas n° 1 e 2).

Variagdes de compasso ocorrem com maior frequéncia nas sonatas atonais
(Sonata n° 1, 2 e 3) do que nas sonatas tonais (Sonata n®4 e 5).

Tomando como referéncia a tabela 7 (vide capitulo Il), em que os
movimentos das sonatas foram agrupados por semelhangca de estrutura e
andamento, constatamos que os RAPIDOS |, Il e lll ttm em comum o fato de
serem em forma ABA’. Os LENTOS | e Il também tém em comum o fato de a
textura predominante ser melodia (violino) e acompanhamento (piano).

Os elementos nacionalistas ocorrem com maior freqiéncia nas sonatas

tonais (Sonatas n° 4 e 5). Sao eles: as tergas caipiras (Sonata n° 4); a sincope



(Sonatas n° 4 e 5) e os ostinatos ritmicos na linha do piano, que resultam em um
gingado que foge a quadratura, caracteristico das dangas folcléricas brasileiras.
As sonatas podem ser consideradas neoclassicas, se tomamos como
referéncia STRAUS (1991, p. 437) que afirma que, em obras neoclassicas do
século XX, é possivel realizar uma distingdo entre os velhos e 0s novos
elementos. Esta definicdo se aplica as sonatas para violino e piano de Santoro,
pois a forma e estrutura dos movimentos sao aquelas das sonatas classicas, ou
seja, os “velhos elementos”, enquanto que os “novos” séo os elementos seriais e

nacionalistas.



CONCLUSAO

Focalizando principalmente na parte do violino, o objetivo da pesquisa foi
relacionar as cinco sonatas para violino e piano de Claudio Santoro com as
diferentes fases estilisticas evidenciadas na obra do compositor por diversos

autores.

A utilizagdo da linguagem técnico-violinistica € a mesma em todas as
sonatas: escrita convencional constituida de diversos tipos de intervalos
(consecutivos e simultaneos), golpes de arco (détaché, legato, spiccato e son filé)
e técnicas especificas (pizzicatos, harmoénicos, surdina e trinados).

Ha grande recorréncia de intervalos consecutivos de 2m até 4J.

Os golpes de arco estdo vinculados ao tipo de andamento, ou seja, o
détaché, o legato e o son filé aparecem em todos os movimentos, e o spiccato
aparece somente nos movimentos rapidos.

As alturas simultdneas (cordas dobradas e multiplas) foram utilizadas com
funcdes diferentes, entre as primeiras e as ultimas sonatas. Nas Sonatas n°® 1 e 2,
aparecem em frases inteiras e finais de frases com carater de encerramento. Nas
Sonatas n® 4 e 5, aparecem em momentos isolados para compor uma célula
ritmico-melddica da frase. Na Sonata n° 3 apresenta singularidades, pois € a unica
que tem os intervalos simultdneos no movimento lento e, quando aparecem nos
movimentos rapidos, ndo ultrapassam um compasso. A surdina foi utilizada
também somente no ultimo movimento desta obra.

Em vista da familiaridade do sistema tonal para o violinista (pelo estudo de

escalas, estudos e obras tonais), as Sonatas n° 4 e 5 sdo mais faceis de ser



assimiladas. Isso pode ser uma razado para explicar o fato de essas sonatas

(especialmente a Sonata n° 4) serem mais conhecidas que as outras.

No que se refere aos aspectos cameristicos, as Sonatas n° 1, 2, 4 e 5 sao
essencialmente melodia com acompanhamento. Ha uma clara distingdo na
melodia e no acompanhamento entre o violino e o piano. Na Sonata n® 3 ocorre
uma diferenca de tratamento dado aos dois instrumentos: piano e violino se
intercomunicam através de células ritmicas que perpassam de voz para voz.

Em termos formais, as obras sdo bastante semelhantes. Cada sonata é
composta por movimentos contrastantes quanto a andamento e carater, seguindo
0 padrao da sonata classica.

Os movimentos rapidos, especialmente o primeiro e o ultimo de cada
sonata, contém a organizacdo dos elementos musicais semelhante a estrutura

ABA’, como no esquema abaixo:

frazes Tema

zérie dodec.
c&l ritmico-meladicasz

fragmentos
dezernvobsimento

zérie imvert fezpelhada
cel ritmico-melédicas’

Secliol

A

Segdell
B

Segdell
A

Os movimentos lentos sao estruturados em formas musicais diversas,
porém apresentam sempre um mesmo tipo de textura: melodias liricas na linha do

violino acompanhadas pelo piano.



Podemos classificar os terceiros movimentos das Sonatas n°® 3 e 5 (as
unicas que contém quatro movimentos) inspirados nos scherzi classicos.

Por Santoro ter utilizado a estrutura “antiga” da sonata classica com os
elementos “novos” como técnicas seriais (Sonatas n° 1, 2 e 3) e elementos
nacionalistas (Sonatas n°® 4 e 5), as cinco sonatas para violino e piano podem ser
consideradas obras neoclassicas.

Os elementos seriais (Sonatas n°® 1 e 2) encontrados foram: série
dodecafbnica, contornos melddicos angulosos, materiais musicais em forma

invertida e retrogradada.

Os elementos nacionalistas (Sonatas n° 4 e 5) sao, essencialmente, as
tercas caipiras, a sincope e os ostinatos ritmicos na linha do piano, compostos
de oitavas nos registros graves, marcando os tempos fortes, que nos remetem

a sons de tambores indigenas.

A maior diferenca entre as sonatas diz respeito aos idiomas em que foram

compostas, como indicado no esquema abaixo:

ATOMAL TONAL

Serial Dedecafdnice Atonal Livre

| | Sonata n® 4
Sonatorn® | Sonotor n® 3 Sanata n® 5
Sonatorn® 2

05 DOTS IDIONIAS

Assim, as Sonatas n° 1 e 2 sio atonais seriais dodecafbnicas; a Sonata n°

3 é atonal livre; e as Sonatas n°® 4 e 5, tonais.



Podemos, entéo, concluir que as cinco sonatas para violino e piano estao
inseridas nas fases estilisticas do compositor: a Sonata n° 1 (1940) e 2 (1941)
pertencem a fase serial dodecafonica (1940-1942); a Sonata n°® 3 (1947-1948)
pertence a fase de transicdo (1943-1949); e as Sonatas n° 4 (1950) e 5 (1957)

pertencem a fase nacionalista (1950-1960).

’ As Fases Estilisticas ‘

Serial Dodecafénica Transicao Nacionalista
(1940 - 1942) (1943 - 1949) (1950 - 1960)

Sonata n®1 (1940) Sonata n°® 3 (1947/48) Sonata n°® 4 (1950)
Sonata n®2 (1941) Sonata n°5 (1960)

Esperamos que o presente estudo venha contribuir para o conhecimento e
consequente divulgagdo das cinco sonatas para violino e piano de Claudio
Santoro, que certamente configuram-se como importantes obras para o repertério

desses instrumentos.
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RECITAIS

PRIMEIRO

Claudio Santoro
(1919-1989)

SONATA SOLO (1940)
Preludio
Allegro Bem Ritmado
Lentamente
Allegro Gracioso

SONATA N° 3 (1947-1948)
(violino e piano)
Bien Ritmeé
Allegro Moderato
(Quasi Andante)
Allegro Enérgico
Epilogo — Adagio

SONATA N° 4 (1951)
(violino e piano)
Allegro
Lento
Allegro

SEGUNDO

Felix Mendelssohn Bartholdy
(1809-1847)

CONCERTO EM Mim, OP. 64.

Allegro molto appassionato

Andante
Allegretto non Troppo - Allegro molto vivace

César Franck
(1822-1890)

SONATA EM LAM

Allegretto Moderato

Allegro
Recitativo — Fantasia
Allegretto poco mosso



