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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta uma investigacao sobre os Estudos N°. 1 (1959) e N°. 2
(1960) para piano solo do compositor Claudio Santoro (Manaus, 1919 — Brasilia,
1989). Com base na pesquisa de abordagens da técnica pianistica e de aspectos de
analise tem o objetivo de levantar os Movimentos mais recorrentes nos dois Estudos
como fonte de orientacdo a ser aplicada durante a preparagcdo das mencionadas
obras. Para o desenvolvimento desta proposta foi inicialmente realizada uma
pesquisa bibliografica referente a vida e obra do compositor Claudio Santoro e sobre
0 género Estudo. Em seguida foi feito um levantamento, selecdo e estudo de
situacdes técnico-interpretativas contidos nas pecas, visto que o Estudo N°. 1, e o
Estudo N°. 2 s&o pecas que tém em sua escrita, materiais musicais que durante a
sua realizac&o instrumental resultam na producdo de efeitos sonoros contrastantes
entre si e que requerem a utilizacdo de movimentos corporais, 0S quais uma vez
trabalhados refletidamente podem contribuir para o desenvolvimento técnico-
interpretativo do pianista. Estas acdes foram efetuadas com utilizacdo de partitura
impressa dos Estudos. Paralelamente foram consultadas bibliografias e pesquisas
que tratam das diferentes maneiras de abordar a técnica pianistica, principalmente
aquelas que relacionam a adequacdo da técnica aos objetivos sonoros. Estas
pesquisas propdem a integracdo da técnica as estratégias de estudo com o intuito
de melhorar a interpretacdo e o aproveitamento do movimento e dos fatores que
influenciam o seu desempenho. Informacdes constantes neste trabalho poderdo
interessar aqueles que queiram conhecer e interpretar as referidas pecas e de outras
obras de Santoro que contenham as mesmas caracteristicas.

PALAVRAS-CHAVE: Claudio Santoro. Estudos para piano. Técnica Pianistica.
Interpretacdo Musical.



ABSTRACT

This dissertation presents a study on the Estudos N°. 1 (1959) e N°. 2 (1960) for
piano solo composed by Claudio Santoro (Manaus, 1919 — Brasilia, 1989). Based on
research on approaches to piano technique and aspects of analysis, this study aims
to gather information about the most recurring Movements used in the two pieces
providing a source for orientation to be applied during the preparation of the Estudos.
For the development of this proposal, research about the life and work of the
composer Claudio Santoro as well as about the Studies genre was made. After that,
technical-interpretative situations contained in the pieces were identified, selected
and studied, seen that the Estudo N°1 and the Estudo N°2 are pieces which scores
present musical material that during the instrumental interpretation result in the
production of contrasting sound effects and require the use of body movements,
which, once worked through in a reflective manner, can contribute to the technical-
interpretative development of the pianist. These actions were made with the use of
the printed score of the Estudos. Alongside this work, references about different ways
of approaching piano technique were consulted, especially those related to
adequating technique to a sound-related objective. These researches propose the
integration of technique to study strategies, aiming at improving interpretation and
use of movement and of the factors which influence development. Information found
in this study may interest those who want to know and interpret the referred pieces
and other piano works composed by Santoro which contain the same characteristics.

Key-words : Claudio Santoro. Estudos for piano. Piano technique. Musical
interpretation.
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INTRODUCAO

O foco deste trabalho é apresentar uma investigacdo sobre os dois Estudos
para piano solo de Claudio Santoro com base na pesquisa de abordagens da técnica
pianistica e dos Movimentos Gerais, aplicados as referidas pecas. O Estudo N°. 1,
composto no ano de 1959, e o Estudo N°. 2 composto em 1960 sdo pecas que
detém em sua escrita material musical cuja realizacdo instrumental resulta na
producdo de efeitos sonoro/acusticos marcadamente contrastantes entre si. O
interesse do pesquisador nesta obra teve inicio durante o curso de graduacgéo, onde
o Estudo N°. 1 para piano solo de Santoro foi trabalhado tedrica e praticamente ao
piano.

Claudio Franco de Sa Santoro nasceu em Manaus (Amazonas) no ano de
1919 e faleceu em Brasilia (Distrito Federal) em 1989. Ao longo de sua carreira
desenvolveu nacional e internacionalmente intensa atividade como instrumentista,
compositor, regente, professor, jurado e ainda representante brasileiro em
conferéncias. Enquanto violinista realizou concertos em varias cidades brasileiras,
nas posicdes de regente e de professor com atuacéao no Brasil e no exterior.

A trajetéria musical do compositor manauense foi caracterizada por
aderéncias e deser¢gbes de movimentos musicais, pois Santoro buscava desenvolver
e ampliar suas técnicas incansavelmente, sempre demonstrando em suas atividades
composicionais a influéncia direta dos seus ideais politico-sociais. Assim, suas obras
apresentam reflexos destas pesquisas onde utilizou véarias formas, estruturas,
desenvolvimentos de ritmos e inUmeros experimentos na area da musica. Santoro
esteve sob duas diferentes orientacdes de professores de composicdo: Hans-
Joachim Koellreutter, em 1940, e Nadia Boulanger, em 1948. Na década de 60, foi
um dos primeiros compositores brasileiros a utilizar as técnicas eletroacusticas
(SILVA, 2005).
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Santoro escreveu cerca de 90 pecas® para piano solo, e dentre elas ha dois
Estudos para piano. Os trabalhos existentes sobre fatores de desempenho?
relacionados & acdo pianistica® fomentaram a curiosidade deste pesquisador e
forneceram material para tratar dos Estudos de Claudio Santoro, visto que neles
encontram-se diversos materiais técnico-sonoros que, uma vez explorados e
trabalhados, podem contribuir para o desenvolvimento técnico-interpretativo do
pianista. Por exemplo, no Estudo N°. 1 a execuc¢éo de acordes e realizagcao em alta
velocidade de deslocamentos de média e longa distancia pelos segmentos?, o
movimento alternado de maos, o controle das mudancas de andamento, além do
pedal direito, sdo situacBes técnico-musicais presentes na peca, que mostram a
necessidade de um trabalho embasado, para melhor definir o encaminhamento dos
procedimentos (ou recursos) técnico-interpretativos a serem adotados durante o
treinamento instrumental.

No Estudo N°. 2 as principais questdes técnicas presentes sdo: sequéncias
de notas em Movimentos Simétricos e Assimétricos a serem realizados pelos
segmentos esquerdo e direito, em movimentos rapidos de abertura e fechamento
das maos, a necessidade de escolha de dedilhado prevendo o andamento
pretendido, em geral rapido, e a utilizacdo parcimoniosa do pedal direito.

Pesquisas sobre a coordenagdo e organizacdo dos movimentos na acao
pianistica vem sendo realizadas e uma referéncia neste sentido € o trabalho de
doutorado de Pdvoas (1999). A autora propde modelos que ilustram opcdes para a
organizacdo de movimentos em situacBes especificas do repertdrio pianistico,
Segundo ela, a otimizacdo® na acdo pianistica depende da “adequacdo dos
movimentos corporais as caracteristicas individuais de cada instrumentista. Requer,
igualmente, o planejamento de movimentos anteriormente a acéo [...]” (POVOAS,
2005, p. 240).

! No presente trabalho a palavra peca é utilizada para designar uma das unidades, de uma série de
E)egas reunidas em uma obra.

Fatores de desempenho e acéo piaml’stica3 e Acao Pianistica e Coordenacdo Motora: Relacdes
Interdisciplinares, coordenados pela Dra. Maria Bernardete Castelan P6voas.
$up acao pianistica € entendida aqui como uma atitude criativa e interpretativa construida através do
processamento das questfes envolvidas na musica, selecionando, coordenando e realizando tanto os
elementos da construgcdo musical quanto os movimentos que os realizam”. (POVOAS,1999, p 80).
* Neste trabalho utiliza-se a palavra segmento para se referir a cada uma das partes do corpo ativas,
mais especificamente, durante a agéo pianistica: brago, antebrago, méo e dedos.
> Otimizagdo é um termo empregado na area da ergonomia e diz respeito a investigacdo de meio
especifico para tornar tarefas ou determinadas atividades mais produtivas e com menor esforgo
(POVOAS, 1999, p.81).
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Desta forma, trabalhar ao piano os Estudos de Claudio Santoro, investigar e
destacar materiais musicais neles contidos contribuira como fonte de pesquisa para
pianistas, professores e estudantes de musica na préatica dos Estudos e de outras
obras de Santoro que contenham as mesmas caracteristicas, e contribuir para a
divulgacao do repertorio pianistico de compositores brasileiros.

As acdes para o desenvolvimento desta investigacao foram operacionalizadas
por meio de pesquisa bibliografica sobre a vida e obra do compositor Claudio
Santoro, sobre 0 género Estudo, técnica e interpretacdo, além da audig&o critica de
suas obras, com utilizacdo de partitura impressa. Foram consultadas Partituras,
Livros, Teses, DissertagOes, Artigos e Sites. A necessidade de executar tal tarefa
deu-se no momento em que examinamos 0 repertorio pianistico de Santoro. Foi
possivel identificar seus diferentes estilos composicionais, como por exemplo, suas
composi¢des no periodo em que estava sob orientacdo de Koellreutter, e as obras
do periodo em que teve aulas com Nadia Boulanger, ou ainda as pecas
eletroacusticas. Este trabalho inicial possibilitou posicionar temporalmente os
Estudos para piano na trajetdria do compositor, e assim direcionar a pesquisa de
forma mais concreta.

Com relacé&o ao género, foi imprescindivel descobrir que tipos de Estudos se
tratavam, visto que, este género composicional sofreu modifica¢cées ao longo de sua
historia: inicialmente era utilizado para resolver determinado problema técnico
(Estudos de Czerny e Clementi), depois passou a ser incluido nos programas de
concerto (Estudos de Chopin e Liszt), com harmonias e melodias mais elaboradas.
Posteriormente serviu também para 0s compositores desenvolverem pesquisas
ligadas a outras caracteristicas, por exemplo, timbre e liberdade formal (Estudos de
Scriabin e Debussy).

Nesta pesquisa foi realizada a observacao da estrutura formal de cada um
dos Estudos, com descricdo de caracteristicas e elementos neles contidos. Para o
desenvolvimento desta etapa, a leitura e 0 entendimento sobre as diferentes
maneiras de abordar a técnica pianistica mostraram-se necessarios, principalmente
daqueles autores que relacionam a adequacgdo da técnica aos objetivos sonoros.
Tais pesquisas propdem a integracdo da técnica e da interpretagcdo as estratégias de
estudo, divisdo e organizacao do trabalho, com o intuito de melhorar a interpretacéo
e 0 aproveitamento do movimento e dos fatores que influenciam o seu desempenho.

Acredita-se que esta forma de trabalho, que integra conceitos teéricos com a
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experiéncia préatica, € bastante valida para a caracterizacdo de pesquisas sobre a
pratica instrumental. Paralelamente foi feito um levantamento, selecéo e estudo de
situacdes técnico-interpretativas nas obras trabalhadas. As acdes foram também
operacionalizadas por meio de audicdo critica dos Estudos com utilizacdo de
partitura impressa.

Este trabalho esta dividido em trés capitulos. O Capitulo 1 — Retrospectivas,
esta subdividido em duas partes, na primeira, Claudio Santoro — Perfil e Tendéncias,
discorre-se sobre a biografia do compositor, e as principais correntes composicionais
por ele adotadas ao longo de sua carreira musical. Na segunda parte, Género
Estudo — Um Breve Historico, apresenta-se uma breve retrospectiva a respeito do
género Estudo, de compositores deste género e seu desenvolvimento.

O Capitulo 2 é a Fundamentacéo Teorica deste trabalho, nele sédo abordados
conceitos da Técnica Pianistica — Aspectos de Interesse, considerados relevantes
dentro do contexto desta pesquisa. Sao tratados neste capitulo, os Movimentos
Gerais (Movimento Simétrico, Movimento Assimétrico e Movimento Alternado),
assim como a execucao do Legato e a execucao de deslocamentos (média e longa
distancia) dos segmentos superiores. E importante ressaltar que o0s aspectos
técnicos de interesse neste trabalho, sobretudo aqueles relacionados aos
movimentos corporais, foram selecionados visando as principais questdes técnico-
interpretativas encontradas durante a pesquisa dos Estudos.

No Capitulo 3 é apresentada uma pesquisa sobre os Estudos para piano solo
de Claudio Santoro, onde os elementos composicionais sdo destacados, descritos e
recebem uma abordagem técnico-interpretativa. Contém ainda as sugestdes para a
pratica das obras citadas. Este capitulo pode ser considerado como o resultado
pratico obtido através da compreensao dos temas abordados e do estudo realizado.

As informacdes constantes desta pesquisa poderdo interessar aqueles que
queiram conhecer e interpretar as referidas pecas, permitindo o direto

reconhecimento de materiais na escolha de opc¢des técnico-interpretativas.
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1 RETROSPECTIVAS

1.1 CLAUDIO SANTORO — PERFIL E TENDENCIAS

Claudio Franco S& Santoro nasceu no dia 23 de novembro de 1919 em
Manaus, capital do Estado do Amazonas e faleceu em 1989 durante um ensaio da
Orquestra do Teatro Nacional de Brasilia, da qual era regente titular. Foi o
primogénito dos doze filhos de Cecilia Autran Franco de S4&, brasileira, e de
Michelangelo Giotto Santoro, militar do Exército Italiano, natural de Napoles. Seu pai,
aficionado por 6pera, tocava piano e cantava arias operisticas, sua mae era formada
em piano e professora de pintura. Assim Santoro cresceu envolto por um ambiente
artistico (MARIZ, 1994). Como informa Souza (2003), importante também no
desenvolvimento musical de Santoro, foram visitas feitas a casa do Comandante
Braz de Aguiar que possuia uma discoteca de alto nivel, proporcionando-lhe a
oportunidade de ouvir obras dos grandes mestres, interpretados pelos virtuoses da

época. Conforme o préprio Santoro manifesta-se:

A formacg&o musical de um musico € ouvindo musicas, e hoje, mais do que
nunca, tenho a impresséo de que o fato de eu ter passado horas na casa
do Comandante Braz ouvindo musica, foi muito mais importante para
minha formacéo basica musical, do que todos os professores que tive na
vida (SANTORO apud SOUZA 2003, p. 24)°.

Depois que ouviu o primeiro concerto de violino de Claudio Santoro em Manaus, no
ano de 1931, o Comandante Braz de Aguiar entusiasmado com o desempenho do
garoto enviou-o ao Rio de Janeiro para estudar com o Professor Edgardo Guerra
(1886 — 1952), financiando sua viagem e estadia. Por ndo se relacionar bem com a
familia anfitrid, volta frustrado a Manaus. Situacdo esta que foi assim descrita por

Claudio Santoro:

® Santoro, Claudio. Contando minha vida. Depoimento transcrito. Acervo Jeannette Alimonda.
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Vim para o Rio de Janeiro para estudar musica contra a vontade de minha
mae; ela ndo queria, eu era muito garoto. Estudei durante uns quatro
meses com um professor particular, Edgardo Guerra, melhor professor de
violino que havia no Rio de Janeiro nessa época. Tinha formacédo européia,
viveu trinta anos na Europa; era um compositor pequeno. Por encrenca
dessa familia que me trouxe ao Rio de Janeiro, eu tive que voltar
(SANTORO apud OLIVEIRA 2005, p. 49) "

Mais tarde, por influéncia de intelectuais manauenses, amigos da familia e
musicos da cidade que intercederam junto ao governo do Estado, recebeu auxilio
pecuniario e retornou ao Rio de Janeiro para estudar (OLIVEIRA, 2005).

Preparado pelo Professor Edgardo Guerra e ja instalado no Rio de Janeiro,
ingressou no 7° ano do Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro, em 1933, onde
estudou harmonia com Lorenzo Fernandez (1897 — 1948) e Nadile de Barros,
histéria da musica, estética, dentre outras disciplinas, com Augusto Lopes, além de
continuar seus estudos de violino com Edgardo Guerra.

Claudio Santoro realizou seu primeiro recital no Rio de Janeiro acompanhado
pelo pianista Arnaldo Estrella® (1908 — 1981). No ano seguinte apresentou-se como
solista a frente da Orquestra da Pro-Arte do Rio de Janeiro, executando o Concerto
para violino op. 64 de Mendelssohn, sob a regéncia de Alberto Lasoli. Enquanto
aluno no Conservatorio, retorna duas vezes a Manaus para apresentar-se em
concertos. Em 1937, graduou-se em violino e no ano seguinte foi aceito como
professor assistente de violino e de harmonia no mesmo Conservatoério, onde ficou
até 1941.

Levado pelo interesse de trabalhar obras contemporaneas, Claudio iniciou
seus estudos com Hans-Joachim Koellreutter (1915 — 2005), que conheceu em 1939
e que, mesmo apods detectar suas deficiéncias técnicas na formag¢do de compositor,
admira-se por seu interesse pela técnica atonal-dodecafénica® (OLIVEIRA, 2005).

Santoro discorre sobre o dodecafonismo da seguinte maneira:

O dodecafonismo, que foi uma das primeiras revolugcbes, vamos dizer
assim, do nosso século (pra mim néo foi propriamente uma revolugdo mas
sim uma evolucao), € uma consequéncia de toda a evolucéo da técnica do

’ Santoro, Claudio. Depoimento concedido ao MIS. S&o Paulo, 05 de junho de 1981.

® Arnaldo Estrella, pianista brasileiro, estudou com Lorenzo Fernandez e Toméas Teran, realizou
turnés pela Europa, EUA e extremo Oriente. Foi catedratico de piano na Escola Nacional de Musica
gSadie 1994, p. 304).

Musica construida de acordo com o principio, enunciado separadamente por Hauer e Schoenberg,
no inicio dos anos 20, de composi¢do com base na escala de 12 notas. De acordo com o principio de
Schoenberg, as 12 notas cromaticas da escala de temperamento igual sdo arrumadas numa ordem
particular formando uma série que serve de base para a composicao. [...] (Sadie 1994, p. 271).
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passado, principalmente da técnica contrapontistica. A maior parte da
técnica dodecafbnica esta baseada na técnica tradicional do contraponto. E
acontece que 0s primeiros compositores que usaram a técnica
dodecafbnica, experimentaram; quer dizer, foi uma técnica de experimento,
e quando ela comecou a se cristalizar, se acabou. Porque em minha
opinido, ela é o climax, é o final de todo um periodo que podemos dizer,
vem desde o inicio, quando as técnicas da polifonia vocal se cristalizaram;
e esta evolucao toda, passando pelo barroco, classicismo, etc., até chegar
ao dodecafonismo (SANTORO apud SOUZA 2003, p. 75)*.

Segundo Oliveira (2005) o dodecafonismo chega ao Brasil ao final da década
de 1930, quando o musicista alemao H. J. Koellreutter veio para o Brasil. Em 1937
depois de uma turné artistica pela América do Sul, em uma excursao com Darius
Milhaud, Koellreutter™* (flautista e regente) resolve radicar-se no Brasil.

Koellreutter fundou no Rio de Janeiro o grupo Musica Viva brasileiro, que
passou a ter suas atividades mais significativas (audicdes e concertos) somente a
partir de 1939. Dentre os objetivos do grupo pode-se citar o de propagar um
movimento pioneiro de renovagcdo musical, concebido em trés frentes de acao:
formacdo, criagdo e divulgacdo. Tinha também por meta cultivar, proteger e
promover a musica contemporanea e aquela de todas as épocas e estilos (KATER,
2001). Em pouco tempo, apés sua criagdo, o grupo divulgou e ampliou seu ambito
de atuacdo no cenario musical brasileiro, promovendo conforme Oliveira (2005)
audicbes experimentais e festivais, concertos de musica de camara, onde
apresentavam além da musica brasileira contemporanea, musicas da Idade Média e
Renascenca, estilos ausentes da programacdo dos concertos da época, e
incorporavam composi¢des dos componentes do grupo.

Kater (2001) informa que o movimento Musica Viva manifesta-se em varias
fases de evolucéo: a primeira etapa, integradora por exceléncia, € marcada pela
coexisténcia interna de tendéncias estéticas e ideologicas bastante dessemelhantes,
tais como se manifestam na constituicdo original do grupo. Essa caracteristica
integradora se expressa também na elaboragdo dos programas de apresentacao
musical, nos quais se fundem nomes de compositores como Villa-Lobos e Camargo

Guarnieri com Koellreutter e Santoro. Seus integrantes eram personalidades

1% Entrevista de Santoro concedida ao Professor e Compositor Raul do Valle, Heidelberg, Alemanha,
1976. Material gravado em fita K 7 e transcrito por Souza 2003, p. 75.

! Koellreutter tinha uma consistente formacdo musical, que foi obtida na Academia de Musica de
Berlim, no final da década de 1920, e em Genebra, Suica, nos anos 30. Na Europa estudou
composicdo com Kurt Thomas e regéncia com Hermann Scherchen, de quem foi assistente.
Scherchen defensor da muisica contemporanea transmitiu a Koellreutter conhecimentos sobre musica
dodecafbnica, atonalismo e outras correntes da época (OLIVEIRA, 2005).
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atuantes e j& conhecidas no ambiente musical carioca, diferentemente das fases
seguintes nas quais 0s participantes mais ativos serdo jovens alunos ou ex-alunos
de Koellreutter.

A dindmica relacdo entre Santoro e seu professor é resumida por Koellreutter

da seguinte maneira:

N&o ensinei dodecafonismo para ele, mas percebi essa tendéncia em suas
obras, quando ele me procurou para ter aulas de composi¢cdo. Nessas
aulas o trabalho desenvolvido foi basicamente o estudo do contraponto e
andlise musical. A minha maneira de ensinar sempre foi a mesma, isto é
procurei perceber e estimular as potencialidades do aluno
(KOELLREUTTER apud OLIVEIRA 2005, p. 65)*.

Santoro confirma e soma mais detalhes a referida relacéo:

Estudei com Koellreutter mais técnica, estudei contraponto e muito
discussdes estéticas. Trabalhei diariamente com ele contraponto durante
um ano e pouco, toda parte da polifonia eu fiz com ele, muito seriamente,
intensivamente, diariamente. Sob o0 ponto de vista da técnica da
composicao, aprendi muitas coisas com ele; a técnica que ele usava era a
técnica de Hindemith, mas ele também estava comecando a pesquisar
sobre serialismo; ele trouxe as idéias do Schoenberg e s6 me ensinou
como se faz uma série e mais nada e dai em diante eu que trabalhei a
minha maneira (NEPOMUCENO apud OLIVEIRA 2005, p. 66)*.

Neste contexto destaca-se que a técnica dodecafbnica de composi¢cdo que foi
utilizada por Santoro, era empregada de maneira pessoal, como relata Santoro em

carta a Curt Lange:

Paris, 5 de Janeiro de 1948.

[...] A técnica dos doze sons me resta como complemento de um todo, nao
posso, porém ficar amarrado. Creio mais na imaginacao livre estruturada
pelo intelecto cultivado, e ndo no intelecto estruturado que cultiva o
‘exterior’, ndo o ‘interior’. A musica apesar de tudo ainda é uma arte, ‘que
ndo dispensa a ciéncia’ e ndo uma ciéncia que dispensa a ‘emocado
controlada’, enfim a arte. [...].**

Desta maneira fica claro que Santoro compunha sempre motivado pela busca
por novas linguagens musicais, assim, parte em busca de novas correntes musicais

conforme o proprio compositor esclarece:

'2 Koellreutter, Hans J. entrevista concedida a Oliveira, Reinaldo M. 16 de abril de 2000.

'3 santoro, Claudio. Depoimento concedido a Nepomuceno, Sergio. Rio de Janeiro, 22 de dezembro
de 1986.

4 Carta de Santoro a Curt Lange. Paris, 5 de janeiro de 1948. Estas cartas se encontram em Anexo
na Dissertacao de Iracele A. V. L. de Souza 2003. Santoro uma Historia em Miniaturas.
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[...] depois de certos anos a escrever musica atonal, dodecafénica e com
certo serialismo a minha maneira, eu fui para Paris; uma época que eu
estava comecando a querer procurar outras coisas; fui estudar com Nadia
Boulanger, que, alias, nunca me influenciou do ponto de vista estético
(NEPOMUCENO apud OLIVEIRA 2005, p. 69)*°.

Nesta primeira fase composicional publicou artigos em jornais, manifestando
suas idéias a respeito da produgdo musical e o rumo das novas tendéncias estéticas
da sociedade de entdo, sua inclinacdo pela muasica atonal e que seu gosto pelo
dodecafonismo foi disciplinado por Koellreutter.

A trajetéria musical do compositor foi caracterizada por aderéncias e
desercOes de movimentos musicais, pois Santoro buscava desenvolver e ampliar,
incansavelmente, suas técnicas. Segundo Simdes (2004), Claudio Santoro parece
ter apresentado esse perfil durante toda a sua vida, foi um dos representantes do
dodecafonismo brasileiro e, posteriormente, em nova fase composicional, da nova
escola nacionalista®®.

Por volta do ano de 1944, sua familia vivia em meio a grandes dificuldades
financeiras, pois, o salario ganho na Orquestra Sinfénica Brasileira era insuficiente.
Por este motivo Santoro busca novas fontes para a melhoria da situag&o financeira
familiar.

Em 1946 Santoro foi distinguido pela Guggenheim Foundation com uma bolsa
para estudar composicado nos Estados Unidos, apesar da bolsa concedida, o visto de
entrada foi negado por problemas politicos. Por esta razdo se candidatou e obteve
uma bolsa do governo francés, e, em 1947 embarca para Paris, onde toma as
primeiras providéncias para iniciar seus estudos com a professora e regente
francesa Nadia Boulanger. Em 1948, recebe o Prémio Lili Boulanger, em Boston,
nos Estados Unidos, por decisdo de um juri formado por Igor Stravinsky, Aaron
Copland, Walter Piston e Serge Koussevitzky. A obra premiada foi a 32 Sinfonia.
Mariz (1994) complementa estas informacdes indicando que Santoro estudou néo
apenas com Nadia Boulanger, e que fez também um curso de histéria do cinema na

Sorbonne.

* santoro, Claudio. Depoimento concedido a Sergio Nepomuceno. Rio de Janeiro, dezembro de
1986.

' Esta nova escola nacionalista pretendia libertar-se da literalidade folcldrica (composicdo sobre
citacbes) e orientar-se para a sua essencialidade, estudando e descobrindo o que ha de
caracteristico e permanente na expressao musical popular (NEVES, 1981, p.135).
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O Il Congresso de Compositores e Criticos Musicais*’ ocorrido em Praga de
20 a 29 de maio de 1948 e as influéncias da nova professora, interferiram
profundamente nas tendéncias estéticas do compositor. Desde entdo, ansioso por
tornar sua obra em conformidade com seu posicionamento ideoldgico, passou a
assumir um compromisso entre técnica dodecafbnica e o espirito nacionalista.
Mesmo antes de partir para Paris, Santoro ja tinha algumas dulvidas quanto a sua
maneira de compor, em Paris comecou a mudar de estilo evoluindo a cada obra

(SOUZA, 2003). Em correspondéncia a Curt Lange, Santoro escreve:

Fazenda 20 de outubro de 1949.

[...] Antes de partir para Paris ja mantinha certas davidas a respeito da
minha propria maneira de criar que ndo me satisfazia, procurei escrever
algumas obras [...] tentativas nesse sentido. Em Paris comecei a mudar
ainda mais, em cada obra numa evolucdo muito rapida, [...] enquanto tomei
aulas com Nadia.™®

Informa Oliveira (2005) que, no momento de transi¢ao estilistica, Santoro ndo
se firmou rapidamente ao intentar uma experiéncia composicional que ndo havia

praticado antes. E o préprio compositor em carta a Lange assim se manifesta:

Fazenda 20 de outubro de 1949.

[...] Para mim é apenas uma longa e penosa evolucéo, trazida pela luta
interna dos acontecimentos de uma época provocada pela cultura mais
intensa dos problemas filoséficos contemporéneos. O amadurecimento de
certas idéias que a principio ndo eram claras, e com o continuar dos
tempos e o conhecimento melhor de certos problemas fundamentais
estéticos e praticos, foram aos poucos se transformando como ndo podia
deixar de ser, a expressdo e a manifestagcéo criadora. [...].19

Desta maneira, o componente essencial que predominara sobre suas resolucoes
estéticas na criacdo de uma nova linguagem musical sera sua conviccéo ideoldgica,
ainda que essas decisdes tenham demorado um pouco para se materializar.

Para compreender melhor as tendéncias estilisticas que influenciaram
Santoro no seu periodo nacionalista, faz-se necessario esclarecer o surgimento do

referido periodo no Brasil. Segundo Oliveira (2005) no continente latino-americano,

I Congresso de Compositores e Criticos Musicais ocorrido em Praga de 20 a 29 de maio de 1948,
teve profunda influéncia nas tendéncias estéticas do compositor. Conforme Mariz (1994), o evento
condenava a musica dodecafdnica tachando-a de burguesa decadente.

'8 Carta de Santoro a Curt Lange. Fazenda 20 de outubro de 1949. Estas cartas se encontram em
Anexo na Dissertacdo de Iracele A. V. L. de Souza 2003. Santoro uma Histéria em Miniaturas.

9 Carta de Santoro a Curt Lange. Fazenda 20 de outubro de 1949. Estas cartas se encontram em
Anexo na Dissertacéo de Iracele A. V. L. de Souza 2003. Santoro uma Historia em Miniaturas.
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ja nas primeiras décadas do século XX, um fendmeno significativo ocorre: o rapido
crescimento do nacionalismo no desenvolvimento politico e social do continente. Por
sua vez, a musica como um aspecto da cultura social, ndo escapou dessa
caracteristica da vida contemporanea. Informa ainda o autor que a efervescéncia
deste fendmeno chega ao seu 4pice com a revolucdo de 1930 e com o Governo
Getulio Vargas. No Estado Novo, uma nova escola é planejada para as classes
sociais. O clima instaurado no meio social conduz a arte para uma politica
nacionalista. O folclore tem presenca marcante nesse periodo. Por sua vez, o
escritor Mario de Andrade constata que, na criagdo popular, a coletividade vivia com
sua producdo musical, além disso, com relacdo aos trabalhos folcléricos feitos no
Brasil, ele observa trés tipos de orientacdo. A primeira fase de definicdo, sem
metodologia alguma; a segunda fase, algumas gravacdes em S&o Paulo registram o
canto do povo, foi a fase das generalidades; a terceira, de orientacdo moderna, de
metodologia e conceituacBes mais amplas, caracterizando assim, o0 estagio de
especializacdo. Em suma, sob essas manifestacoes, e orientados por uma
preocupacao ideologica, esses trabalhos buscam o carater nacional.

Quando, em 1941, Santoro escreveu o artigo “Consideragces em Torno da
Musica Brasileira Contemporanea”, ele ja estabelecia que o emprego roméantico do
material de origem folclérica a nada levaria, aconselhando o estudo técnico do
folclore como uma maneira de descobrir o que ha de essencial na criagcdo musical
popular. Desde 1947, com a finalidade de conseguir maior aproximacdo com O
publico, comecou a tender para uma maior simplificacdo de sua linguagem e para a
utilizacdo de certas constancias do folclore brasileiro. A partir do Congresso de
Praga em 1948, Santoro assumiu de modo decisivo uma postura nacionalista que
manteve até por volta de 1960. Durante este periodo, sempre buscou a
essencialidade; a temética folclérica nunca foi o elemento central de sua
composicao, sendo mais evocada do que citada (NEVES, 1981).

Nesta fase composicional Santoro declarou: “é necessario para o criador
passar pela fase de pesquisa para que as caracteristicas do povo possam se
cristalizar como cultura prépria, para entrar nos planos das idéias e do pensamento

criador mais profundo. Torna-se fundamental ressaltar, que Claudio Santoro nesta

%% SOUZA, Iracele A. V. L. Santoro uma Histéria em Miniaturas. (Dissertacdo de Mestrado) 2003, p.
67.
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fase utilizou-se de tendéncias nacionalistas, sem se apropriar dos elementos

folcléricos, como relata o préprio compositor:

[...] Creio que a criacdo teméatica sempre tem que ser prOpria e apenas o
carater deve ser popular. Como se fosse um compositor popular, mas que
intelectualize a obra, porém ndo a ponto de desfigura-la. Com isso ndo
quero dizer que se va escrever sambas, mas que o carater popular do
presente esteja caracterizado, ou por meio psicolégico ou emocionalmente
dentro do sentir daqueles a quem se teve a intencdo de criar, 0 povo.21

Outro ponto relevante é o fato de que as influéncias sofridas por Santoro se
deram num plano relativamente distinto se comparado as dos contemporaneos ao
compositor. Isto ndo apenas no sentido da utilizagcdo do material folclérico conforme
ja descrito, como também por seu ideal nacionalista ter como caracteristica grande
universalidade, conforme as palavras do proprio compositor, em carta enderecada a

Lange:

Rio de Janeiro, 20 de novembro de 1956.

Os elementos nacionais deixam de ser internacionais para passar a uma
transfiguracdo nao somente pessoal como também de plano superior, e
que possa dizer: isto € uma sonata que pode ser colocada no plano
internacional da criacdo contemporanea, mas deve ser de autor brasileiro.*

Para Santoro, assim como um compositor que se dedica a musica popular
consegue, por vivéncia e assimilacdo, criar um clima nacional sem citar temas
folcloricos, poderia 0 compositor de musica erudita transmitir por meio de sua musica
caracteristicas fundamentais do pensamento musical do povo e de sua
sensibilidade. Foi nesta linha que ele trabalhou, sem se preocupar com coletas de
temas inexplorados ou com estudos etnomusicolégicos mais desenvolvidos. Desta
maneira, ha uma enorme diferenca entre as idéias dos primeiros nacionalistas e tal
essencialidade que deriva de um estudo distinto do material folclérico (NEVES,
1981).

Claudio Santoro trabalhou ainda como Coordenador do Departamento de
Musica da Universidade de Brasilia até fins de 1965, quando teve que renunciar ao

cargo e deixar Brasilia devido a Revolucdo Militar. Em 1966, Santoro obteve uma

?! Carta de Santoro a Curt Lange. Fazenda, 20 de outubro de 1949. Estas cartas se encontram em
Anexo na Dissertacdo de Iracele A. V. L. de Souza 2003. Santoro uma Histéria em Miniaturas.

?2 Carta de Santoro a Curt Lange. Rio de Janeiro, 20 de novembro de 1956. Estas cartas se
encontram em Anexo na Dissertacdo de Iracele A. V. L. de Souza 2003. Santoro uma Histéria em
Miniaturas.
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bolsa conjunta do governo aleméo e da Ford Foundation, instalando-se em Berlim
Ocidental e, em 1970, concorreu e obteve por concurso os cargos de professor da
Escola Superior de Mdusica e de diretor dos cursos de regéncia e formacao de
orquestra em Heidelberg-Mannhein, na Alemanha Ocidental. Em 1978 Santoro
regressou ao Brasil, organizou a Orquestra SinfGnica do Teatro Nacional e trabalhou
como chefe do Departamento de Artes da Universidade de Brasilia (SOUZA, 2003).

Em 27 de marco de 1989 Santoro, em pleno ensaio da Orquestra Sinfénica do
Teatro Nacional em Brasilia, foi vitima de um enfarte fulminante. Indmeras
homenagens estavam sendo organizadas para comemorar seus 70 anos de vida em
23 de novembro.

No cenario da musica brasileira, Claudio Santoro destaca-se como compositor
nao apenas em termos quantitativos, como também pela variedade de formacbes
instrumentais que ele explorou. “Sua obra é imensa e variada, cerca de 500 titulos,
entre instrumentos solos, Concertos, musica de camara para Duos, Trios, Quartetos,
Quintetos e outros; Bailados, Canto e Piano, Trilhas para filmes, Madusica

Eletroacustica; e foi o maior Sinfonista brasileiro” (SOUZA, 2003, p. 61).

1.2 GENERO ESTUDO — UM BREVE HISTORICO

Ao longo da histéria da musica escrita para teclado acumulou-se uma
consideravel literatura sobre técnica e métodos para seu desenvolvimento. Esta
producdo expressa de um modo geral, as exigéncias do idioma instrumental, as
concepcdes a respeito da técnica e as idéias pedagogicas vigentes nos diversos
momentos de cada periodo. Embora estas obras tratem de temas diretamente
ligados a técnica, grande parte ndo se ocupa de exercicios sistematicos e gradativos
que visem a preparacdo muscular do instrumentista. Segundo Gandelman (1997),
como o manejo das teclas do cravo ou do clavicérdio ndo exigiam forca, os
exercicios de preparacdo das maos eram, até certo ponto, desnecessarios.
Problemas relativos a extensdo e a dinamica também n&o ocorriam. Além da
impossibilidade de variacdes graduais de intensidade, as teclas desses instrumentos
eram mais leves, estreitas e curtas que as do piano moderno, ndo oferecendo
resisténcia ao executante, o que explica, de certa forma, a inexisténcia de propostas
(métodos) visando uma preparagcdo mecanica do instrumentista mais cuidadosa com

as questoes fisioldgicas.
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Apesar de o Estudo ter se consolidado como género instrumental com Muzio
Clementi (1752-1832), j& nos séculos XVI e XVII aparecem referéncias a pecas com
reconhecido carater didatico. Conforme Sadie (1994), Girolamo Diruta (1554? —
16137?) em seu tratado sobre a execuc¢do do 6rgéo Il Transilvano, escrito em forma
de dialogo, discorre de maneira abrangente a respeito da técnica basica para a
execucado das regras do contraponto. Esta obra inclui muitas composi¢cdes como
tocatas, ricercares, hinos entre outras, algumas do proprio Diruta, e € 0 primeiro
tratado do género. Neste contexto o género Estudo € uma “peca instrumental
destinada basicamente a explorar e aperfeicoar uma faceta particular da técnica de
execucao” (SADIE, 1994, p. 304).

No século XVII, Yansen (2005) informa que este carater didatico pode ser
observado em obras como: os Preludios de Francois Couperin (1688 — 1733), em
L’art de toucher le clavecin; Il primo livro di capricci, canzon francese e recercari de
Girolamo Frescobaldi (1583 — 1643); e alguns preluadios do Das wohltemperierte
Klavier de J. S. Bach (1685 — 1750), que também podem ser considerados Estudos
para teclado pelas dificuldades de execucdo e insistente escrita abordando
determinado aspecto da técnica. Gandelman (1997) reforca este ponto de vista
citando o fato de J. S. Bach ter escrito na “Introducédo” das 15 Invencdes a duas
vozes e 15 Sinfonias a trés vozes que uma de suas pretensdes era oferecer idéias
de como compor e desenvolver o toque cantabile.

Os termos Estudo e Exercicio foram utilizados com maior freqiéncia no
século XVIIl. Chen (2007) cita as obras: Sonate per cembalo divisi in studi e
devertimenti de Francesco Durante (1684 — 1755). Além dos 30 Exercizi per
gravicenbalo de Domenico Scarlatti (1685-1757), e de suas mais de 550 Sonatas,
que sao idiomaticamente escritas para o0 cravo, e tém como caracteristicas
passagens rapidas, escalas, notas repetidas, cruzamentos das maos, trinados e
saltos. O que demonstra a preocupag¢édo do compositor com o desenvolvimento do
instrumentista, embora nenhuma das sonatas especifique apenas um tipo de
técnica.

A transicdo do cravo ou clavicordio para o pianoforte ndo foi apenas uma
guestdo de gosto ou conveniéncia. A partir da segunda metade do século XVIlI, a
Europa passa por sérias mudancas sociais que culminam com a Revolugéo
Francesa e sdo acompanhadas por mudancas ideoldgicas significativas, com

consequentes repercussdes na musica. Como consequéncia nasce um novo tipo de
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ouvinte, mais interessado na expressao de sentimentos e emoc¢des do que no prazer
estético, objetivo dos desenhos floridos do rococo.

As inovacOes introduzidas no piano e a expansdo do sistema tonal
propiciaram o0 desenvolvimento de uma nova linguagem, e provocaram o
deslocamento da técnica (no sentido de preparacdo muscular), de sua posicdo
secundaria, para o centro de praticas. Segundo Gandelman (1997), neste contexto o
género Estudo é baseado na idéia da repeticdo mecéanica e incansavel de formulas,
visando o desenvolvimento de competéncias que, na época, Se pensava
caracterizarem a boa técnica: velocidade, igualdade da forca dos dedos e
resisténcia. Considerava-se, entdo, que a técnica, antes de ser aplicada as obras,
deveria ser praticada em uma infinidade de Exercicios e Estudos que deveriam ser
repetidos a exaustdo. Assim, fazer exercicios e estudar piano tornou-se sinénimo.
“Kalkbrenner (1785-1849), famoso pianista e professor, Liszt e outros, aconselhavam
aos alunos que lessem um livro durante a pratica dos exercicios, como forma de
evitar o tédio” (GANDELMAN, 1997, p. 22).

Estes Estudos geralmente tinham um maior proveito técnico do que musical.
Exemplos tipicos sdo os Estudos do Gradus ad parnassum de Muzio Clementi
(1752-1832). Este trabalho pedagodgico que inclui trés volumes é uma colecdo de
100 pecas para teclado que ilustra a composicdo do estilo de Clementi e mostra
véarios tipos de situacdes técnicas. Os Estudos de Jean Baptiste Cramer (1771 -
1858), publicados entre 1804 e 1810, além de muitos dos volumes de Carl Czerny
(1791-1857), como os 100 Exercise in Progressive Order Op. 139, 110 Easy and
Progressive Etudes, Op. 453, Etudes Préparatoires et Progressives, Op. 338, ou
Preliminary School of Velocity, Op. 636 (CHEN, 2007).

Os ultimos Estudos de Clementi apresentam maior interesse musical.
Segundo Yansen (2005) seus valores na area da técnica pianistica podem ser
sintetizados em quatro pontos: 1) Importancia do jogo polifénico; 2) Gestos que
implicam o manejo consciente do peso; 3) Estudos mais sistematicos e exaustivos;
4) Maior densidade e substancia musical. Estas caracteristicas sdo necessarias para
execucdo das Sonatas de Clementi, por exemplo, onde o dominio técnico é
fundamental para a realizacdo de oitavas e especialmente de tercas, com velocidade
e clareza nas escalas.

Ignaz Moscheles (1794 - 1870), contemporaneo de Clementi, mostrou

claramente sua intencdo ao criar peg¢as com o intuito de resolver problemas técnicos,
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como também possuir uma equivaléncia musical, na obra Charakteristiche Studien
Op. 95. Os ultimos séo de fato exemplos de um novo género mais desenvolvido: o
Estudo de Concerto. A concatenagcdo entre os aspectos técnico e musical, ndo foi
completamente resolvida até os Estudos de Chopin (1810 — 1849), sendo que 0s 12
Estudos Op. 10 e os 12 Estudos Op. 25 foram o0s primeiros a serem executados
como parte de repertério de concerto (YANSEN, 2005).

Chopin através das exigéncias musicais e expressivas de suas obras,
contribuiu para a ampliacdo dos recursos técnico-pianisticos. Suas idéias a respeito
de técnica e concepg¢do sonora permanecem atuais. Para ele, técnica seria um meio
derivado da necessidade de expressar-se musicalmente, diferentemente da
concepcao mecanica do desenvolvimento pianistico de seu tempo. Chopin substituiu
a preocupacdo com a repeticAo mecanica pela sonoridade, o que resultou no
desenvolvimento da escuta, de um lado, e o controle e descontragdo muscular, do
outro (GANDELMAN, 1997).

Embora muitos dos Estudos de Chopin se concentrem em um Unico aspecto
da técnica, a exploracdo das possibilidades pianisticas vai muito além das de seus
predecessores. A sofisticacdo composicional destes Estudos permite um apurado
trabalho técnico, despertando um maior interesse musical, porém, algumas vezes
levando as maos a trabalharem em posi¢oes incomuns. “Contemporaneos dele
acharam os Estudos extremamente dificeis para a época. De fato, Chopin admitiu
gue o Unico musico apto a executa-los era Liszt (1811 — 1886), para quem os Op. 10
foram dedicados” (YANSEN, 2005, p. 20). Estas obras representam uma inovagao
para a época, pois além de trabalharem a técnica digital, maior flexibilidade dos
dedos, do punho e até mesmo do antebracgo, exigem maior exploracao do piano sob
0s aspectos de sonoridade e expressividade. Esta nova concepc¢éao incluia, entre
outras caracteristicas, maior variedade de acentuacdes ritmicas, arpejos de grande
extensdo, passagem do terceiro dedo sobre o quarto e quinto, intervalos de tercas e
de sextas executados em alta velocidade e em tonalidades pouco comuns, e
desenhos melodicos amplos, explorando o teclado em toda a sua extenséo.

Com Chopin, os Estudos, enquanto pecas de média duracdo, homogéneas
qguanto a textura e carater, e que em geral enfocam um problema técnico-musical
principal, ganham uma dimensdo poética e, além de sua destinacdo original,
comecam a ser associados aos recursos sonoros do pianista, expressoes tonais,

ritmicas e timbricas tornando-se parte do repertério de concerto. Chopin, no entanto,
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nao cobriu todo o campo da técnica pianistica. Liszt, sobretudo na juventude,
interessou-se pela experimentacdo e pelo virtuosismo, embora nem sempre
alcancando uma perfeita combinacdo entre brilhantismo pianistico e substancia
musical, ao contrario de Chopin (GANDELMAN, 1997).

Os Estudos Transcendentais de Liszt refletem o desenvolvimento do género
no século XIX. Ele os reescreveu em 1837 sob o titulo de Grandes Estudos,
transformando-os em pecas de dificuldade até entdo ndo adentrada por outros
compositores. Em 1852, foi feita uma dltima revisdo nestes Estudos que ele passou
a chamar de Estudos de Execucdo Transcendental. Quase todos passaram a ter
titulos e neles o elemento didatico das pecas, antes completamente dedicado a
dificuldade técnica, passa a ser submisso ao seu carater programatico.

Enquanto € possivel usar muitos dos Estudos de Chopin como pecas para a
pratica de um desenvolvimento técnico especifico, as dificuldades dos Estudos de
Liszt variam muito de secdo para sec¢ao, nos quais abundam trinados, trémolos,
oitavas quebradas, passagens com maos alternadas, todos, aspectos da técnica
apresentados em alto grau de coordenacdo motora que forcam a expansdo da
técnica pianistica (YANSEN, 2005).

Embora quase todos os pianistas-compositores do século XIX tenham escrito
Estudos, relativamente poucos destes trabalhos tém lugar preponderante no
repertdrio pianistico, como por exemplo, os Estudos Sinfénicos Op. 13 de Schumann
(1810 — 1856). Brahms (1833 - 1897) escreveu os 51 Exercicios para piano. Neles
estdo contidos todos os aspectos da técnica usada em suas composi¢des, com base
NOs mesmos principios técnicos ja encontrados nos compositores anteriores, mas de
forma pessoal, como se fossem escritos como preparacao obrigatoria para executar
sua obra, porém, ndo séo destinados as apresentacdes (CHEN, 2007).

Ainda conforme Chen (2007) ao contrario do século XIX, quando o0s
compositores utilizavam o virtuosismo e linhas melddicas expressivas como 0s
principais elementos composicionais, os compositores do século XX estiveram mais
focados em buscar variedades de cores, tonalidades e liberdade formal. Dentre os
Estudos compostos no século XX, que obtiveram maior popularidade nos repertorios
das salas de concerto podem-se citar os escritos por Alexander Scriabin (1872 -
1915), Claude Debussy (1862-1918), Maurice Ravel (1875-1937), Sergei
Rachmaninoff (1873-1943), Bela Bartok (1881-1945), Olivier Messiaen (1908 - 1992)
e Gyorgy Ligetti (1923 - 2006), dentre outros. Destes, Debussy chama a atencéo
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pelo fato de ser um dos primeiros compositores a escrever este género no século
XX.

Debussy compds rapidamente seus 12 Estudos para Piano que, segundo
suas proprias palavras contém “(...) mil maneiras de tratar os pianistas como
merecem (...),” agrupando todos os procedimentos pianisticos de suas obras. Em
1915, Debussy se expressa da seguinte forma: “(...) estou satisfeito por ter
terminado felizmente uma obra que devera ocupar lugar proeminente na literatura
pianistica (...)”. Além das dificuldades técnicas, estes Estudos “(...) preparam o0s
pianistas para compreender a necessidade de penetrar nesta masica armados de
maos muito bem preparadas (...)"?® (GIL-MARCHEX apud YANSEN, 2005, p. 22).
Estes Estudos, dedicados a memoéria de Chopin, sdo experiéncias harmoénicas,
representam uma exaustiva investigacdo das possibilidades da técnica pianistica de
forma extremamente pessoal e englobam novos ritmos e melodias, uma associagao
de liberdade formal e coeréncia. Sao criagbes sobre registros de sonoridade, cores,
dindmicas, tempo, estilo e densidade de sons e seus titulos indicam aspectos da
técnica a serem vencidos.

Observando o primeiro caderno de Estudos, nota-se o aspecto mais técnico,
uma maior preocupacgéo com a habilidade manual e velocidade dos dedos, enquanto
os titulos do segundo volume abordam mais os timbres e a sonoridade. Chen (2007)
citando o Etude Pour les Tierces (para tercas) informa que, embora algumas destas
pecas sejam exercicios para os dedos, Debussy parece mascarar este conceito de
Estudo, e transforma-os em pecas de concerto, onde o publico raramente consegue
sentir o padrao do exercicio trabalhado. Confirma Yansen (2005) que no segundo
livro ha uma preocupacdo maior com os efeitos sonoros e que a técnica pianistica
nele empregada jamais teria sido usada desta forma.

Scriabin escreveu 26 Estudos assim distribuidos: Estudo Op. 2 n° 1, 12
Estudos Op. 8, 8 Estudos Op. 42, Estudo Op. 49 n°l, Estudo Op. 56 n° 4 e 3
Estudos Op. 65. Seus Estudos inovam principalmente no campo da harmonia e do
ritmo. Suas Ultimas composicdes no género apresentam maiores inovacdes, muitas
delas sé&o atonais e contém frequentemente superposicao de ritmos.

Os Etudes-tableaux Op. 33 e Op. 39 de Rachmaninoff tém como forte

caracteristica linhas melddicas que remetem ao espirito romantico do século XIX e,

? GIL-MARCHEX, Henri — Trés Musicos Franceses — Rameau, Berlioz e Debussy. Buenos Aires:
Ediciones Centurion, 1945 p. 501.
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em termos de abordagem técnico pianistica, refletem o estilo de toda a musica para
piano deste compositor: extremo virtuosismo com a extensdo das posicoes das
maos e agilidade dos dedos entre outras habilidades (CHEN, 2007).

Outros Estudos compostos no século XX como os de Sergei Prokofiev (1891-
1953), Karol Szymanowski (1882-1937) e Igor Stravinsky (1882-1971) ainda mantém
algumas das técnicas dos Estudos tradicionais. Por exemplo, os Estudos de
Prokofiev mostram o0 uso de oitavas quebradas, padrdes de ostinato; os de
Stravinsky mostram a influéncia do estilo de Scriabin, com harmonia cromatica e uso
extensivo de polirritmia, juntamente com outras técnicas dos Estudos tradicionais:
oitavas quebradas, independéncia dos dedos (CHEN, 2007).

Muitos compositores brasileiros de diferentes épocas compuseram boa
guantidade de Estudos de alto nivel musical, dentre eles: Lorenzo Fernandez, Trés
Estudos em forma de Sonatina; Claudio Santoro, 2 Estudos; Mozart Camargo
Guarnieri, 20 Estudos; Osvaldo Lacerda, 12 Estudos (GANDELMAN, 1997).

Em Anexo (1), um Quadro com Estudos para piano compostos por brasileiros,

nos moldes daquele organizado por Yansen (2005, p. 25), ampliado neste trabalho.
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2 FUNDAMENTACAO TEORICA

2.1 TECNICA PIANISTICA — ASPECTOS DE INTERESSE

O periodo que se estende de Clementi até a morte de Liszt é considerado
pelos estudiosos como a época aurea do piano. O excepcional desenvolvimento da
técnica instrumental e as constantes inovacdes introduzidas no pianoforte para
atender as exigéncias crescentes de compositores e intérpretes, foram importantes
para que o novo instrumento alcangasse destaque no meio musical e diante de seus
predecessores.

Com relacédo a técnica de execucdo, em uma retrospectiva sobre o assunto,
constata-se que a concepc¢ao, sob diversos aspectos, era bem diversa da atual.
Pedagogos e pianistas adotavam 0s principios da escola clavecinistica, no que se
refere a acdo isolada dos dedos sem uma participacdo mais livre dos bracos e
antebracos, ou seja, com pouca flexibilidade dos segmentos superiores. Isto ocorreu
devido a literatura existente e a aparente semelhanca entre os teclados dos antigos
e do novo instrumento. A atencdo estava totalmente concentrada na acdo dos
dedos, ou seja, no desenvolvimento da velocidade, igualdade e agilidade digital. A
crenca era que a técnica deveria ser adquirida, inicialmente, dissociada do texto
musical (SENISE, 1992).

Na segunda metade do século XIX as composicdes e interpretacdes da
musica para piano tornaram evidente que concepcdes técnico-interpretativas
anteriores ndo supriam as necessidades musicais de obras mais recentes e sua
pratica nos pianos modernos. A0S poucos, 0s principios da nova escola comecam a
ser esbocados: 1) Utilizacdo do braco inteiro, desde os ombros; 2) Concepcao da
técnica como sistema de movimentos; 3) Explicacdo destes movimentos pela forca
do impulso e peso. Unindo os meios técnicos com a finalidade artistica, posiciona-se
esta escola pianistica. “Ludwig Deppe, conceituado regente e professor de piano,

introduziu a nocdo de ‘queda livre’ e relaxamento, advogando que dedos, maos e
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bragos deveriam atuar em estreita e natural cooperagdo, funcionando todos como

pecas de uma maquina” (SENISE, 1992, p. 4).
Ludwig Deppe ** introduz uma nova idéia na pedagogia do piano quando
passa parte da responsabilidade da obten¢cdo do som, anteriormente funcéo
delegada a acéo dos dedos e das maos, para o trabalho de todo o braco.
Para promover a distribuicdo de esforco sobre todo o complexo fisico-
muscular desde o ombro até os dedos, sua orientacdo era a de que as
maos e os dedos fossem sustentados e reforcados pelo movimento livre dos
bracos, aconselhando, paralelamente, maior flexibilidade ao punho. Com
esta nova concepcgdo, juntamente com a orientacdo sobre movimentos
arredondados (angulares) com rotacdo de antebraco e braco e a queda
controlada de braco, Deppe anteviu procedimentos cuja funcionalidade seria

confirmada por dados advindos da area da fisiologia. (POVOAS, 1999, p.21-
22).

Pesquisas que abordam a técnica pianistica concordam com a importancia da
adequacdo de movimentos pianisticos aos objetivos sonoros, relacionando
diretamente a técnica a sonoridade resultante. Autores que falam sobre técnica
pianistica sob um embasamento cientifico discorrem sobre processos mecanicos
envolvidos ao tocar piano, abordam problemas e expdem sugestdes com base em
disciplinas que tratam do funcionamento no sistema nervoso central, habilidades e
aprendizagem motora, relacionando-os a sonoridade desejada.

Leimer e Gieseking (1972) consideram que as duas questbes principais
acerca da técnica pianistica sdo: o treinamento da audicdo e a busca por
movimentos mais naturais do corpo que, para 0s autores, correspondem aos
movimentos que possibilitam a execucao instrumental com a menor tensao muscular
possivel. Ao ressaltar sobre o treinamento da audi¢cdo, os autores reforcam a
importancia conferida ao resultado sonoro e, a partir do desenvolvimento auditivo,
consideram que o proximo objetivo deve ser a eliminacdo de movimentos supérfluos.

Fink (1999) conceitua a técnica pianistica como veiculo para a interpretagéo e
também chama atencdo para a relagcdo entre movimento e resultado sonoro.
Considera que o desenvolvimento musical ocorre apenas quando o tratamento dos
movimentos e de questdes técnicas se adequarem ao desenvolvimento de questbes
musicais. Aponta também para a importancia do aprendizado dos movimentos dos
dedos em conjunto com o movimento dos membros e articulagbes maiores, tais
como bracos, antebracos e punhos, o que evita um estudo direcionado apenas para

a movimentacao rapida dos dedos. Segundo orienta, inicialmente, deve ocorrer o

# Ludwig Deppe (1828-1890) foi professor de piano e regente em Berlin e, em 1885, escreveu
Armleiden der Klavierspieler (Patologias do Braco do Pianista) (KOCHEVITSKY, 1967, p.8).
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aprendizado dos movimentos de cada segmento (ombro, brago, antebraco, punhos e
dedos) e, em uma segunda etapa, a sua integracdo, bem como o desenvolvimento
das sensacdes sobre cada tipo e da combinacdo de um ou mais destes movimentos.
Considera ainda que um dos objetivos do pianista deva ser o de tentar evitar as
tensdes excessivas durante a realizacdo musical de trechos tecnicamente mais
complexos.

Nesta mesma perspectiva, Gat (1980) também reforca que, para o
aprendizado de novos movimentos ou de suas combinacdes, podem ser realizados
exercicios fora do piano, reduzindo-se assim as possibilidades de erros e
diminuindo-se, consideravelmente, o tempo requerido para novos aprendizados. Ao
aprimorar o aprendizado dos movimentos e relaciona-los ao objetivo sonoro pré-
determinado, o estudante ainda pode adquirir um reflexo condicionado que vai atuar
automaticamente na resolucdo musico-instrumental de passagens tecnicamente
semelhantes entre si. Considera que o intérprete deva buscar amadurecimento
técnico de forma que o instrumento executado se assemelhe a um prolongamento
de seu corpo, podendo assim transmitir com naturalidade suas intencoes.

Gat (1980) acrescenta ainda que, aos poucos, as combinacbes de
movimentos musculares vao sendo associados as necessidades impostas pela
escrita musical, criando uma série de reflexos e fazendo com que as nuances
sonoras pretendidas pelo intérprete sejam instantaneamente executadas. Desta
forma, uma vez que o intérprete atinja este nivel de amadurecimento técnico a sua
atencdo pode ser voltada inteiramente para as questdes musicais. Com relagdo a
tensdo excessiva, aponta para a necessidade de se executar 0s movimentos mais
simples e naturais, com o minimo de tensdo muscular, e que estes movimentos
devem permitir uma realizacdo musical expressiva.

Para a aquisicdo dos reflexos anteriormente mencionados, Kochevitsky
(1967) comenta que € necessario, além de uma analise prévia do movimento a ser
exercitado, um treinamento objetivo e um determinado numero de repeticoes
conscientes por parte do executante. Movimentos integrados entre diversos
segmentos, bem como movimentos que exigem maior precisao, necessitam de muito
mais repeticoes para se tornarem naturais, em alguns casos, o planejamento do
estudo deve considerar que determinados movimentos podem necessitar muitos

dias ou até semanas para serem aprimorados ou completamente amadurecidos.
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Richerme (1997) propde que, a partir da repeticdo, uma determinada
sequéncia de movimentos conscientes passa gradualmente para os dominios do
automatismo, sem que necessariamente se tenha que perder a consciéncia sobre
tais movimentos. Assim, pode-se aprender um determinado movimento a ser usado
na execuc¢do do piano e repeti-lo conscientemente até que seja automatizado, sem
gue se perca, sobre esse movimento, o controle da consciéncia. Tocar muito
lentamente e em pianissimo uma passagem dificil, com atencdo minuciosa para que
0s movimentos desejados sejam precisos, e com apenas as contracbes musculares
necessarias para causar cada movimento, torna-se um método ideal para exercitar
tanto a inibicAo como a excitagdo controlada da musculatura. Porém, conforme o
autor, um determinado movimento lento, quando realizado rapidamente, implicara
nao apenas um acréscimo proporcional da forca muscular, mas também, em
algumas ocasifes, uma mudanca das coordenacdes musculares, e/ou de masculos
gue se contraem. Sem a devida atencdo aos movimentos utilizados, o estudo lento
sera de fato menos eficiente, pois, quando se usam movimentos diferentes ou
realmente inadequados dos que serdo usados na velocidade, o objetivo dificilmente
poderéa ser alcangado.

Sa Pereira (1948) chama a atencéo ainda, para o fato de que a repeti¢cdo so
tem valor se apresentar carater seletivo, requerendo intenso trabalho intelectual.
Uma repeticao igual a anterior € inutil. A segunda deve apresentar um progresso em
relacdo a primeira e assim por diante.

De acordo com Poévoas (2007), para que haja uma maior eficiéncia no
desempenho, € necessario aplicar-se estratégias que conduzam a uma boa
execucdo musico-instrumental com gasto minimo de energia, através do
planejamento prévio da execucdo, da selecdo de movimentos e trajetdrias mais
apropriadas a realizacéo do texto musical.

Segundo Kaplan (1985) os movimentos sdo armazenados dentro de cada ser
humano, e este arsenal formado, permite interagir com 0 meio ambiente
transformando-se e adequando-se as necessidades e propésitos. O autor explica
que o movimento voluntério (aquele que reclama a intervencdo consciente de quem
o realiza) é a manifestacdo de um processo que se origina no cérebro. O problema
fundamental do pianista € o controle e a coordenacdo dos variados movimentos,
através dos quais, acionando as teclas do instrumento, da vida ao codigo musical

impresso na partitura. O movimento realizado ao piano é apenas a parte visivel de
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um processo que se origina e é controlado pelo cérebro e pelo sistema nervoso

central.

2.2 ACAO PIANISTICA — TIPOS DE MOVIMENTOS

Embora a agéo pianistica exija a coordenacdo de uma grande diversidade de
movimentos, costuma-se classifica-los basicamente em trés tipos: Movimento
Simétrico, Movimento Assimétrico e Movimento Alternado.

Dentre os Movimentos Gerais supracitados, € dificil apontar qual o tipo mais
freqliente na literatura pianistica, visto que, existem exemplos onde se aplica cada
um dos tipos especificos de movimento e uma grande parte das pecas solicita a

utilizacdo de movimentos de forma combinada ou intercalada.

A acdo pianistica necessdria a execugao das pecas apresenta maior ou
menor complexidade de execucdo na medida em que estas combina¢fes
sdo mais ou menos intensas, dependendo também da densidade da escrita,
da gradacdo sonora exigida, do nimero de eventos musicais®® a serem
executados por unidade de tempo e da possibilidade de serem
estabelecidos padrdes de execucido (POVOAS, 1999, p. 67).

2.2.1 Movimento Simétrico

O Movimento Simétrico ocorre quando os dois bragcos ou algumas de suas
partes (méos ou dedos) se deslocam em sentido convergente ou divergente ao eixo
do corpo. Este é também o movimento com tendéncias a se organizar de forma
natural, ao mesmo tempo em que, por ser mais facil sua realizagdo, alcanca um grau
de perfeicdo superlativa com um esforco menor e com um dispéndio minimo de
tempo (KAPLAN, 1987).

Povoas (1999, p. 63) acrescenta que dada “a distribuicdo das teclas brancas
e pretas no teclado, o movimento simétrico ocorre mais sob a forma de escrita
diferenciada em menor ou maior grau entre as linhas das maos direita e esquerda”.

Segundo Schmidt (2001) um aspecto interessante de muitos tipos de
movimentos bimanuais (usando as duas maos) € que sobre muitas circunstancias as

maos parecem estar “ligadas” uma a outra. Por exemplo, é relativamente facil

realizarmos movimentos simultdneos das méaos se o padrdo de movimento € o

% E considerado um evento musical uma ou mais notas no sentido vertical.
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mesmo para ambas, mas é ainda mais facil se os padrées para as duas maos forem

imagens espelhadas uma da outra.

2.2.2 Movimento Assimétrico

Conforme Kaplan (1987) o Movimento Assimétrico Simultdneo é aquele em
que os bracos ou algumas de suas partes executam simultaneamente movimentos
diferentes. Como néo se trata de uma coordenacdo motora natural e sim altamente
elaborada, sua realizacdo demanda uma atencdo e uma capacidade de dissociacéo
muscular superlativas. A dificuldade deste tipo de movimento fica patente quando se
deve executar movimentos assimétricos simultaneos com a musculatura digital. No
caso da execucdo de um instrumento musical, estes movimentos sdo 0s mais
frequentes.

Povoas (1999) organiza o Movimento Assimétrico em quatro tipos: Movimento
Assimétrico Paralelo, Movimento Assimétrico Paralelo Igual, Movimento Assimétrico
Paralelo Semelhante e Movimento Assimétrico Nao Paralelo.

“O Movimento Assimétrico Paralelo € aquele em que as a¢Bes musculo-
esquelético dos segmentos envolvidos de ambos os lados (bragos e maos) realizam
um conjunto de movimentos em deslocamentos simultdneos e paralelos na mesma
direcéo do teclado” (POVOAS, 1999, p. 64).

“O Movimento Assimétrico Paralelo Igual €& descrito quando os dois
segmentos executam deslocamentos simultaneos e paralelos na mesma direcao e
com escritas radicalmente equivalentes” (POVOAS, 1999, p. 64).

“No Movimento Assimétrico Paralelo Semelhante o0s deslocamentos
simultaneos e paralelos sdo executados na mesma direcéo, porém as diferencas de
escrita para as linhas dos segmentos direito e esquerdo ndo alteram o paralelismo
dos movimentos a serem empregados na realizacdo da obra” (POVOAS, 1999, p.
65).

Ainda Segundo Pdévoas (1999) o Movimento Assimétrico Nao Paralelo:

... aquele em que os segmentos do lado direito e do lado esquerdo
realizam movimentos diferentes, simultdneos ou ndo. A necessidade da
utilizacdo deste tipo de movimento se caracteriza pela escrita musical
diferenciada para cada m&o. A escrita musical varia desde a melodia
acompanhada a escrita polifénica e apresenta grande variedade de
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densidade, gradacdo sonora e nivel de complexidade das questdes técnico-
musicais a serem resolvidas (POVOAS, 1999, p. 66).

Segundo Magill (2000), alguns experimentos fornecem evidéncias de que os
dois bracos estao funcionalmente vinculados a agir juntos como uma unidade. Para
conseguir executar movimentos distintos com diferentes padrbes espaciais ou

caracteristicas de tempo € necessario reorganizar essa estrutura coordenativa.

“Os pesquisadores ndo sabem exatamente como o sistema de controle
motor esta envolvido nesse processo, embora continuem tentando fornecer
uma explicacédo satisfatéria. Do ponto de vista do programa motor, os dois
membros agem juntos como uma unidade, porque sdo controlados pelo
mesmo programa motor. Quando cada membro tiver que adquirir
movimentos diferentes, ocorrera interferéncia entre os membros, até que
possam ser incorporadas no programa motor especificacdes Unicas para
cada membro. Os adeptos da abordagem dos sistemas dinamicos
acreditam que as caracteristicas dindmicas do desempenho de cada
membro vdo sendo treinadas a medida que a pratica bimanual progride.
Como resultado, desenvolve-se uma estrutura coordenativa nova que
fornece meios eficazes para organizar os graus de liberdade necessarios
para essa habilidade.” (MAGILL, 2000, p. 83).

2.2.3 Movimento Alternado

O Movimento Alternado ocorre quando os segmentos direito e esquerdo (ou
algumas de suas partes) envolvidos na execug¢ao ndo atuam ao mesmo tempo e sim
alternadamente. “O grau de complexidade para a realizagdo dos movimentos
depende das caracteristicas do design apresentado na obra e do grau de
semelhanca entre o material distribuido para cada mao” (POVOAS, 1999, p. 67).

Kaplan (1987) acrescenta que quando estes movimentos alternados sao
simétricos, como no caso de tambor em dois tempos (sendo um tempo marcado com
a mao direita e 0 segundo com a esquerda, ou vice-versa) foi comprovado que séo
de facil realizacdo, o que nado ocorre quando se alternam em movimentos
assimétricos.

E importante salientar que os movimentos na ac¢do pianistica envolvem todo o
corpo (os pedais do piano exigem a utilizacdo dos membros inferiores), ou seja, 0s
movimentos Simétrico, Assimétrico e Alternado ndo sé&o os unicos utilizados durante
a execucdo de uma peca. Desta forma o aproveitamento de padrdes de movimento
torna-se importante neste contexto, como uma possibilidade na otimizacdo da acao

pianistica.
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2.3 TECNICA PIANISTICA — OUTROS MOVIMENTOS

2.3.1 Deslocamentos entre Eventos Musicais

Para Kochevitsky (1967), calcular as distancias em trajetorias de
deslocamentos e preparar rapidamente novas formas da mao e dos dedos séo as
questdes técnicas mais dificeis da execucdo pianistica. O autor sugere que a nova
posi¢cdo da mao deve ser antecipada e formada enquanto o referido segmento esta
se deslocando para o novo lugar. Neste caso, antecipar o movimento significa
prepara-lo mentalmente com antecedéncia para chegar ao ponto desejado com o
dedilhado e a forma da méo na posicdo mais adequada.

Povoas (1999) propde um recurso técnico-instrumental denominado principio
da acéo e regulacéo do impulso movimento, no qual os movimentos dos segmentos
do corpo séo organizados em ciclos. Tais movimentos séo selecionados e definidos,
por sua exata funcéo dentro do design®® musical, com objetivo de garantir a fluéncia
(continuidade) da realizagdo mausico-instrumental (POVOAS, 2006). Mais
especificamente, segundo a autora, determinados movimentos podem ser mais
eficientes se organizados em ciclos onde se considere a regulagdo do impulso, ou
seja, o controle a partir do apoio inicial exercido sobre o teclado, aléem do controle da
trajetéria percorrida e o tipo de ataque (toque) (POVOAS, 1999).

Para a autora, a otimizagdo do movimento através dos ciclos depende
principalmente de dois fatores: “a ocorréncia ou ndo de padrdes e o nivel de
regularidade entre eles” além da possibilidade de se agregar um grande numero de
eventos dentro de cada ciclo, considerando-se “0 andamento previsto para a
passagem especifica” (POVOAS, 2006, p. 666). “Assim, durante a etapa inicial de
treinamento de uma obra, os ciclos devem ser organizados visando a realizagédo
instrumental do texto musical no andamento final pretendido” (POVOAS, 2006, p.
667).

Questdes técnico-musicais é que determinam o nimero de eventos inclusos
em cada ciclo e seu delineamento na continuidade do texto musical. Na

?® Entende-se por “design” os delineamentos determinados pelas configuragces musicais e as

articulagdes correspondentes que, constituidas de simbolos, denotam a(s) agéo(des) musical(ais) a
ser(em) realizada(s) através da execucdo instrumental (POVOAS, 1999, p.1).
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pratica pianistica ha situacbes de execucdo instrumental em que séo
necessarios deslocamentos dos segmentos de curta, média e longa
distancia. Os ciclos aplicam-se a realizagdo de eventos nas trés situacdes e
a pratica da SMRD® serve, sobretudo, para otimizar a execucdo de
sequéncias de eventos afastados entre si, auxiliando na definicdo da
trajetéria do movimento (POVOAS, 2009, p. 385).

A autora acrescenta ainda, que este pressuposto tem como um dos objetivos
a otimizag&o do processo de estudo de uma obra musical, por tratar-se da pesquisa
de movimentos que, além de serem, em sua organizacdo, adequados ao resultado
sonoro almejado, buscam a maior economia fisico-muscular através do
aproveitamento do impulso.

Pode-se ainda acrescentar que, além da dindmica que pode ser regulada
como o auxilio do movimento no sentido vertical, a precisdo quanto ao acerto de
cada nota também esta relacionada a este movimento, que deve ser realizado mais
no sentido parabdlico do que retilineo. Naturalmente, deve ser observado o toque
que, por sua vez, deve corresponder a sonoridade que o texto musical requer. A
tendéncia é que notas executadas nestes deslocamentos sejam erroneamente
acentuadas, devido ao excesso de forca impelido a tecla no momento de descida da
mao. Em alguns casos, acentos podem ser desejaveis, porém, em alguns trechos o
toque deve ser realizado com a acéo do dedo e ndo com o peso da mao e do bracgo
(POVOAS, 1999).

2.3.2 Legato — A Respeito da Interdependéncia de Movimentos

Segundo Sandor (1995) tocar legato é um dos mistérios da execucao
pianistica. O objetivo € conhecido pelos pianistas, e existem inUmeras teorias sobre
a melhor maneira de alcancar um legato verdadeiro. A mente, a inspiracdo, a
imaginacdo tém muito a ver com o processo, mas o efeito legato real deve ser
realizado por meio fisico. O autor acrescenta que ndo existe nenhuma maneira de
executar o legato apenas com os dedos, independentemente da precisdo com que a
tecla € pressionada, e a seguinte € abaixada novamente, resulta em um legato
imperfeito. Na verdade, se uma nota ligeiramente sobrepde a proxima (esta é a

forma como legato é tentada por muitos), resulta em uma série de curtas

dissonancias. O legato real, com um grupo de notas, pode ser realizado somente por

?" Simplificacdo do Movimento com Redugcao de Distancias.
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um movimento de unificagdo do brago (ou seja, do antebraco e brago). A amplitude
do movimento (quao baixo ou alto deve estar o punho) depende da frase, por isso,
algumas vezes a utilizacdo do braco é necessaria. Os dedos agem de forma usual,

eles séo ligeiramente levantados antes e ap0s baixar as teclas.



42

3 ESTUDOS PARA PIANO DE CLAUDIO SANTORO: MOVIMENTOS GERAIS E
ELEMENTOS TECNICO-INTERPRETATIVOS

O foco deste capitulo é apresentar uma pesquisa sobre os dois Estudos para
piano solo de Claudio Santoro. Sao descritos elementos formais (secdes) e
estruturais (design), e destacados os Movimentos Gerais mais recorrentes com base
no delineamento das linhas para execucdo de ambas as maos. Sao tambéem
abordados aspectos técnico-interpretativos encontrados nos Estudos a partir da
observacéo de caracteristicas de natureza ritmica, de andamento, de dindmica, de

articulacao e de tessitura marcadamente contrastantes entre si.
3.1 ESTUDO N°. 1

O Estudo N°. 1 para piano de Claudio Santoro foi composto na Europa
(Austria) no ano de 1959. Neste periodo o compositor encontrava-se transitando
entre Londres e Viena, onde colaborou com a organizacdo do Festival para a
Juventude (SOUZA, 2003). Dedicado ao professor e pianista Bruno Seidlhofer®®, foi
estreado em 1971 pelo pianista Alex Blin, na cidade de Mannheim, Alemanha. Sua
primeira edicdo é de 1962 pela Ricordi Brasileira, S&o Paulo. H4 uma gravacdo em
Cd do Estudo N°. 1 pela pianista brasileira Gilda Oswaldo Cruz?® que inclui, entre
outras obras do compositor, as Sonatas N°. 1 (1942) e N°. 2 (1948), Sonatinas N°. 1
(1947) e N°. 2 (1964), os Preludios do 2°caderno (1963), Trés Preludios (1983-84),
Nove Pecas Infantis (1951-52) e 2 Invencdes a Duas Vozes (1949)*.

O Estudo N°. 1 apresenta em sua escrita significativo material musical cujo

resultado sonoro/acustico produz efeitos contrastantes e peculiares.

8 Famoso professor de piano, Bruno Seidlhofer lecionou na Universidade de Musica e Belas Artes
em Viena nas décadas de 1950-60; dentre seus alunos citam-se os pianistas Arnaldo Cohen, Nelson
Freire e Friedrich Gulda.

* Esta gravacdo pode ser adquirida pelo site http://www.biscoitofino.com.br/bf/art cada.php?id=12.
Informacéo obtida no site www.claudiosantoro.art.br acesso em: 10/04/2010.

% |nformacao obtida no site www.claudiosantoro.art.br acesso em: 10/04/2010.
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3.1.1 Estrutura Formal

No Estudo N°1, a disposicdo de figuracbes e as mudancas de andamentos
contrastantes entre si, foram determinantes para uma definichio da forma
(Gandelman, 1997), “principio organizador da musica” (Sadie, 1994, p. 337). Esta foi
delineada a partir do reconhecimento de elementos do design, observando-se
caracteristicas intrinsecas de natureza ritmica, de andamento, de dindmica, de
articulacdo e tessitura, além de implicagBes técnico-interpretativas. As secdes
encontram-se delimitadas por letras maiusculas, chegando-se a seguinte disposicéo:
AB/A’B’/CA”, conforme Quadro 1.

Quadro 1

Secao A Compassos [1] ao [30]
Secao B Compassos [31] ao [71]
Secdo A' | Compassos [72]*! ao [84]
Secao B' Compassos [85] ao [93]
Secdo C | Compassos [94] ao [110]
Secao A” | Compassos [111] ao [131]

Quadro 1 — Divisdo da Forma em secdes; Estudo N°1.

3.1.2 Secédo A

Os acordes com quartas sobrepostas servem como matéria prima da obra.
Uma das principais dificuldades para o intérprete encontra-se na execu¢do de
acordes na mao direita (M.D.) intercalados por notas simples na mao esquerda
(M.E.) onde as méaos necessitam ficar uma sobre a outra num jogo alternado entre
teclas brancas e pretas, além da realizacdo de deslocamentos (saltos) com a M.E.,
na direcdo do registro grave do piano, em alta velocidade. Esta questdo técnica é
abordada por Kochevitsky (1967) e Povoas (2006) como merecedora de atencao,
gque apresentam estratégias para a reducao de distancia e impacto fisiologico.
No inicio da Secao A, a indicacao de dinamica forte (f) e a articulacdo em
staccato que é complementada pelos deslocamentos na linha do baixo com
indicacao de marcato (>) nas oitavas, sugerem uma sonoridade densa que, segundo

%L A contagem dos compassos mantém-se linear, ou seja, apds a indicagdo Da Capo (D. C., que se
refere ao inicio), o compasso [1] aparece no presente trabalho como compasso [72].



Richerme (1997), para executa-las propde que o intérprete chegue as teclas de um
gesto de cima, ja Povoas (2006) propbe um movimento com trajetéria mais no
sentido parabolico do que retilineo, com toque de apoio rapido, para obter uma

sonoridade mais contundente, percussiva e segura (Figura 1):

[1] Allegro moltq 2]
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Figura 1 — Acordes com quartas sobrepostas.
Fonte: SANTORO (1962, p.1, comp. [1] e [2]).

Dentro da Secado A (Allegro Molto), existe uma Subsecéo A1*?, compreendida
entre os compassos [1] e [14], que é predominantemente caracterizada por uma
escrita que resulta em sonoridade densa, percussiva e escrita ritmica em quartos de
tempo. No inicio desta Subsecdo A1 (compassos [1] a [8]) as semicolcheias
agrupadas duas a duas, sdo executadas nas teclas brancas M.D. e pretas M.E.,
intercaladamente. Tal situacdo mecanica sugere ao intérprete realizar um movimento
semelhante ao de um percussionista ao tocar tambor com as duas maos, por
exemplo. Segundo Poévoas (1999) o Movimento Alternado ocorre quando 0s
segmentos envolvidos na execugdo ndo atuam ao mesmo tempo e sim
alternadamente, como neste caso. Kaplan (1987) informa que este tipo de
movimento é relativamente facil de ser realizado. Ele deve ser treinado utilizando
somente flexibilizagdo do punho e, em um segundo momento, a flexdo do antebraco.
Em outra etapa da pratica € indicado intercalar as duas possibilidades,
conscientemente. Mesclar as possibilidades de treinamento, para aplica-las de
acordo com a intensidade sonora indicada na partitura, € uma boa estratégia
(POVOAS, 1999).

E importante destacar que as indicacbes de articulagdo do compasso [1] e [2]

desaparecem nos compassos seguintes, porém, devido as caracteristicas musicais

*2 No presente trabalho, as partes existentes dentro das sec¢des serdo chamadas de subsecdes.
Estas subsec¢fes serao indicadas por letras que indicam a se¢do, acompanhadas por nimeros que se
refere a subsecédo abordada.
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serem semelhantes, subentende-se que estas articulagbes devem continuar sendo

aplicadas. Estes elementos podem ser observados na Figura 2:

1] Allegro molta [2]
1o}
1 i E E‘ =
== = 1
= 2
K 3
[3] 141 (5]
(I - {i T ;ui'
[6] 71 (8]
A ‘-— 0 ! ; 2 B T T =%
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Figura 2 — Articulagc6es predominantes na Subsecao A1.
Fonte: SANTORO (1962, p. 1, comp. [1] ao [8]).

Nos trés compassos seguintes ([9] ao [11]) ocorre uma mudanca na
articulacdo onde a méo esquerda delineia, na linha do baixo, um desenho ritmico-
meldédico com movimentos horizontais (ver Figura 3) que vem acompanhada por um
arco que indica o legato, além do sinal de dindmica de decrescendo. Este mesmo
material sera reutilizado na parte B, Secdo que serd abordada com mais detalhes,

porém, como se fosse “o beliscado do violdo™3.

(€] [10] [11] 4
% !; . ! '3'1 — L J [y

b— 1 g ! o —I 1 1

(=) 1 J ;]L

Figura 3 — Linha do baixo em movimentos horizontais.
Fonte: SANTORO (1962, p.1, comp. [9] ao [11]).

% GANDELMAN, Salomea. 36 compositores brasileiros: obras para piano (1950 - 1988). Rio de
Janeiro: Ed. Funarte; Relume Dumara, 1997, p. 278.
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A partir do compasso [15] até o [30], reaparecem as caracteristicas iniciais de
sonoridade densa e percussiva. Novamente as maos executam o jogo entre teclas
brancas e pretas, iniciando uma nova Subsecao (A2) dentro de A, onde é necessaria
a utilizagdo do Movimento Alternado, anteriormente mencionado. Dos compassos
[15] até o fim da Secdo A, assim como, em quase toda a peca, as mudancas na
féormula de compasso sdo constantes, da mesma maneira que 0s contrastes de
dindmica em varios momentos séo abruptos (ver apéndice 1).

A férmula de compasso inicial 2/4 é mantida nos compassos [15] e [16],
porém as semicolcheias aparecem agrupadas em tercinas na regido grave do
teclado, o que configura uma situacdo de aumento na velocidade, pois, com a
utilizacao das tercinas deve-se executar trés semicolcheias ao invés de apenas duas
para cada divisdo do tempo (ver Figura 4).

O Movimento Alternado das maos, executando o jogo entre tecla branca e
preta, reaparece acompanhado pela indicacdo de dinamica piano (p) e por um
crescendo, além de articulagcdo staccato.

[15] [16]
Ccresc. .
= [ — b
b= b
= 3+ 3 % 7 3
T 3 L D A
[ Sy

Figura 4 — Semicolcheias em tercinas na Subsecé&o A2.
Fonte: SANTORO (1962, p. 2, comp. [15] e [16]).

No compasso [15] aparece a indicacdo de dinamica piano (p) acompanhada
por um crescendo, que culminard no compasso [18] com a dinamica muito forte (ff),
ou seja, em apenas trés compassos ocorre uma grande mudanca da dinamica o que
demonstra a existéncia de um efetivo contraste da intensidade “cuja realizacao
requer controle do peso” (POVOAS, 1999, p. 26).

No compasso [17] a formula de compasso muda para 9/16, e repentinamente
ocorre a passagem do registro grave percorrendo-se o teclado em direcdo ao
registro agudo, onde as maos passam uma sobre a outra executando as notas que

culminam no registro agudo. As semicolcheias aparecem agrupadas em trés na
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regido grave do teclado, o que configura uma situacdo de complexidade motora para
a manutencao da velocidade e unidade temporal, propondo-se o0 seguinte arranjo
(Figura 5):

[17] M.D. .-
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Figura 5 — Sugestéo de arranjo com méos alternadas para a execu¢édo do compasso [17].
Fonte: Santoro (1962, p. 2, comp. [17]).

Os arranjos propostos neste trabalho s&o sugestdes de execucgdo, nao
significam serem melhores do que os sugeridos pelo compositor, visto que, cada
pianista tem uma conformidade fisiologica que deve ser respeitada.

No compasso [18] aparece o primeiro ponto culminante da Subsecédo A2,
onde a méo direita toca o acorde formado por quartas sobrepostas que é executado
no primeiro tempo da peca, porém desta vez trés oitavas acima. A indicacdo de
tenuto que em toda a peca aparece somente nos compassos [18] e [19] e de
dindmica muito forte (ff) reforcam este ponto culminante. Outro elemento que
contribui para reforcar este ponto de grande intensidade sonora é o uso do pedal
direito, pela primeira vez grafado na peca, na extensdo do compasso [18], conforme

pode-se verificar na Figura 6:

Figura 6 — Uso do pedal direito como ferramenta para reforcar o primeiro ponto culminante da
Subsecédo A2.
Fonte: SANTORO (1962, p. 2, comp. [18]).



48

No compasso [20], com a formula de compasso 6/16, o contraste dindmico &
ainda maior, pois, apos tocar o compasso [19] com a dinamica muito forte (ff)
aparece subitamente a indicacado muito piano (pp).

Nos compassos [20] ao [23] (Figura 7) chama a atencdo o fato de o
compositor utilizar junto da indicagdo de articulagdo staccato, o pedal direito do
piano que deve ser sustentado durante a realizacdo dos quatro compassos, criando

um efeito sonoro de grande densidade, embora a dindmica seja muito piano (pp).
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Figura 7 — Combinacdo Pedal + staccatos.
Fonte: SANTORO (1962, p. 2, comp. [20] ao [23]).
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O compasso [24] tem férmula 3/4 e um arpejo de grande tessitura e indicacao
de dinamica forte (f) em andamento rapido. Este arpejo conduz a dinamica muito
forte (ff) finalizando com um acorde no registro agudo do piano, sustentado por uma
oitava na mao esquerda. Este trecho, ap06s quatro compassos com indicacdo de
dindmica muito piano (pp), funciona como elemento surpresa. Para otimizar a
execucdo desta passagem, sugerimos um arranjo com as mao alternadas.
Propomos uma organizacao de notas para cada mao, em principio notadas na pauta
inferior para a M.E. e na pauta superior as notas para a M.D., conforme pode ser

observado na Figura 8 a seguir:

oL
[24] M.D :
,'} = . T 1Y E 12
N L fan B - |
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] r - &

Figura 8 — Sugestéo de arranjo para a execucao do arpejo do compasso [24].
Fonte: SANTORO (1962, p. 2, comp. [24]).
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Nos ultimos dois compassos ([29] e [30]) da Secéo A, aparecem outras duas
novas férmulas de compasso: no compasso [29], a férmula 5/8 e no compasso [30],
a férmula 3/8. Nestes dois compassos novamente ha um arpejo, de grande tessitura
e indicacéo forte (f), a ser executado em velocidade superior a passagem anterior,
qgue funciona como elemento surpresa. Para a execucao deste arpejo € proposto um
arranjo para as maos que tem por objetivo otimizar sua execucdo. Assim o autor
desta pesquisa sugere um arranjo com as mao alternadas, conforme mostrado ver

na Figura 9:

M. E.

Figura 9 — Sugestéo de arranjo para a execucao do arpejo do compasso [29].
Fonte: SANTORO (1962, p. 3, comp. [29] e [30]).

Vale lembrar que neste ponto (compasso [30]), aparece a nota mais aguda de

toda a obra. Trata-se da nota Sol 7 executada pela mao direita.

3.1.3 Secédo B

Dentro da Secdo B (Poco Piu Mosso) ha duas subsecdes. A Subsecéo B1
(compasso [31] ao [56]) € escrita sob a férmula de compasso 2/4 com predominancia
da dindmica mezzo piano (mp).

A melodia desta Subsecao € conduzida pela méao direita na regido média do
teclado e € marcada por uma sonoridade bastante lirica, reforcada pela indicacéo
cantabile (compasso [32]). Nesta melodia, a execucado das notas com os dedos mais
proximos do teclado, antes de abaixar as teclas, facilita a sonoridade cantabile. Esta

melodia recebe um arco sobre as notas, indicando que esta frase (compassos [31 ao
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[35]) deve ser executada de maneira ligada (Legato). Segundo Sandor (1995), para
executar um conjunto de notas ligadas, o pianista deve iniciar a frase com o pulso
baixo e levantar aos poucos o pulso em direcdo ao o fim da frase, desta mesma
forma deve-se executar grupos menores de notas.

O ritmo no inicio da melodia (compasso [31] ao [39]) é basicamente
construido por sincopas. Para reforcar o ritmo sincopado o compositor utiliza a
indicacao de dois sinais distintos, um mais incisivo (>) e outro um pouco mais ameno
(=)

Com relacdo aos intervalos que constituem a melodia do compasso [31] ao
[44], pode-se observar a predominancia dos intervalos de 22 ascendentes e
descendentes. O outro intervalo que aparece com frequéncia € o de 42. Este mesmo
intervalo é bastante utilizado no Estudo N°. 1 ndo apenas nas melodias, como
também, conforme ja explicitado, na formacdo dos acordes de quartas sobrepostas,
considerados matéria prima na construgao desta pega.

O acompanhamento da linha meldodica se da “por acordes projetados
horizontalmente, em staccato, & maneira do beliscado do violdo™*. Estes acordes,
executados pela méo esquerda, sao organizados em grupos de trés colcheias com
uma pausa de colcheia interposta entre a segunda e a terceira colcheia, formando

uma nova configuracado ritmica na peca, conforme mostrado na Figura 10:

Poco piu mosso #
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Figura 10 — Inicio da Subsecéo B1.
Fonte: SANTORO (1962, p. 3, comp. [31] ao [36]).

Na Subsecdo B1 a indicacdo de andamento € Poco Piu Mosso. Embora esta
indicacdo seja para aumentar um pouco a velocidade com relacdo ao andamento
anterior da peca (Allegro Molto), o fato das divisdbes de tempo na mao esquerda
estarem configuradas em colcheias, traz ao ouvinte a sensacdo de haver uma

diminuicdo no andamento da peca, visto que na Secdo A estas divisbes eram

% GANDELMAN, Salomea. 36 compositores brasileiros: obras para piano (1950 - 1988). Rio de
Janeiro: Ed. Funarte; Relume Dumara, 1997, p. 278.
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predominantemente em semicolcheias. Esta mudan¢ca de andamento, assim como
outras que aparecem ao longo da peca (ver Apéndice 2), merecem atencg&o, pois
implicam ao intérprete a necessidade de controlar estas mudancas, por ser fator
condicionante na determinacdo da forma, conforme ja citado, e da unidade da peca.
Um aspecto peculiar no final desta Subsecéo é o fato de que, apos ter escrito
a indicacdo do pedal direito abaixo do pentagrama, a partir do compasso [45] a
indicacdo aparece entre o0s dois pentagramas, permanecendo assim, até o
compasso [50], a partir do qual a indicacéo volta para baixo dos dois pentagramas

(ver Figura 11).

[421 [46] [47] [48] [49] [50]
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e e S e e s e s e
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Figura 11 — Indicacdo do pedal entre os pentagramas.

Fonte: SANTORO (1962, p. 3, comp. [45] ao [50]).

No compasso [51] aparece a indicacdo de dinamica crescendo que segue até
0 primeiro tempo do compasso [54], onde atinge o ponto culminante da Subsecao B1
em muito forte (ff) (ver Figura 12). A partir do compasso [54], inicia-se um trecho de
apenas trés compassos no qual o compositor, utilizando fermatas nos dltimos dos
guatro acordes de cada compasso, cria musicalmente um clima de suspense. Para
execucao deste trecho, a cada compasso o pianista parte de um apoio com abertura
do tronco para realizar as oitavas, e na seqiéncia, um movimento contrario para o

centro do piano.

-
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Figura 12 — Ponto culminante da Subsecéo B1.
Fonte: SANTORO (1962, p. 3, comp. [54] ao [56]).
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No compasso [57] tem inicio a Subsecéo B2 (Piu Mosso), que continua sob a
férmula de compasso 2/4. A indicacdo de andamento € utilizada com a finalidade de
aproximar a velocidade da Subsec¢éo B2 a velocidade inicial da peca, pois, conforme
dito anteriormente, as divisbes do tempo em colcheias trazem a sensagcao de
lentiddo em relacdo ao inicio da obra onde as subdivisbes de tempo estdo em
semicolcheias.

Nesta Subsecédo (B2) existe ainda a presenca de caracteristicas do inicio da
Secao A, uma sonoridade densa e percussiva promovida pela alternancia de teclas
brancas (méo direita) e pretas (méo esquerda), reforcada pela adicdo de uma nota
aos eventos executados pela M. E. (ver Figura 13), onde mais uma vez, exige que o
pianista utilize o que Povoas (1999) e Kaplan (1987) denominam Movimento

Alternado Simétrico.

[57] Piu mosso [58]

Figura 13 — Jogo de teclas brancas e pretas no inicio da Subsecao B2.
Fonte: SANTORO (1962, p. 4, comp. [57] ao [59]).

O compasso [67] € marcado pelo retorno do material ja utilizado na obra e
pela indicagdo de Tempo |. Este material reincidente € visto nos compassos [15] e
[16] da Secéo A. Trata-se ainda de uma sonoridade bastante percussiva, na regiao
grave do teclado. A partir do compasso [69] é utilizado outro material reincidente
visto nos compassos [17], [18] e [19] da Secédo A, trata-se de gestos formados por
saltos em velocidade e que percorrem grande extensdo no teclado. Assim, no
compasso [71] encerra-se a Se¢do B com a dinamica muito forte (ff), onde aparece
a indicacdo D.C. (Da Capo) tutto e poi #, sinalizando desta maneira, o inicio da

Secéo A
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3.1.4 Secado A’

Esta Secdo reapresenta os compassos [1] ao [11], descritos no item 2.1.2
Secdo A. Ou seja, dos compassos [72]*> ao [79] reaparece o0 jogo entre teclas
brancas e pretas, os acordes com quartas sobrepostas complementados por saltos
na linha do baixo e escrita ritmica em quartos de tempo, onde as semicolcheias sao
agrupadas em duas, além da mesma sonoridade contundente e densa. Nos trés
compassos seguintes ([80] ao [82]) novamente a mao esquerda delineia o baixo com
movimentos horizontais.

A Secao A’ tem 13 compassos enquanto a Secao A tem 30, esta diferenca de
tamanho configura a principal diferenca entre estas duas secdes. Outra diferenca
esta nos dois ultimos compassos ([83] e [84]) da Secdo A’, onde aparecem oitavas
na mao esquerda distintas das executadas no final da Subsecéo A1 (compasso [12]).
A escrita ritmica também é diferente, pois, h4 uma pausa de semicolcheia seguida
de uma oitava em colcheia pontuada, ao invés da oitava incorporada as
semicolcheias como no compasso [12]. Estas diferencas podem ser observadas na
Figura 14. E importante destacar que nestes trechos, 0 movimento utilizado € o que
Kaplan (1987) chama de Movimento Alternado Assimétrico, menos facil de ser
realizado que o Movimento Alternado Simétrico.

[12] [83] @ [84]
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Figura 14 — Diferenca entre as oitavas na M.E. nos comp. [12] e [83] / [84].
Fonte: SANTORO (1962 p. 4, [12] e [83] / [84]).

3.1.5 Segéo B’

As mesmas caracteristicas de sonoridade da Subsecdo B1 podem ser

observadas na Secdo B’, caréater lirico reforcado pela expressdo cantabile. Esta

% A contagem dos compassos mantém-se linear, ou seja, apés a indicagdo Da Capo (D. C., que se
refere ao inicio), o compasso [1] aparece no presente trabalho como compasso [72].



Secédo é formada por apenas nove compassos, tem seu inicio no compasso [85] sob
a férmula de compasso 2/4, onde aparece a indicacdo Piu Mosso e dinamica mezzo
forte (mf), encerrando-se no compasso [93].

Quanto a relagéo intervalar que aparece na melodia iniciada no compasso
[85] e que se prolonga até o final da Secdo B’ (compasso [93]), pode-se observar
gue o intervalo mais frequente € o de 42, ascendente e descendente, assim, verifica-
se novamente a importancia deste intervalo nesta obra. A linha melddica € bastante
expressiva e vem acompanhada, como na Sec¢do B, por arpejos em staccato que a
mao esquerda executa projetando-se em sentido horizontal. Desta vez, porém, o
segundo arpejo aparece ligado a um bloco (ver Figura 15), cuja sustentacdo sem o

uso do pedal direito traz maior clareza para a melodia da méo direita.

Piu mosso

[8519 i} rall [86] B71 ™~
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Figura 15 — Inicio da Secéo B'.
Fonte: SANTORO (1962 p. 4, comp. [85] ao [87]).
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A partir do compasso [89] ao [93], os arpejos vém acompanhados pela
indicacdo do pedal direito (ver Figura 16), criando uma sonoridade um pouco mais
densa que estara presente por quase toda a Secao seguinte (Secdo C). Nesta parte
cabe ao intérprete discernir entre o toque ligado para a execucéo da linha da méo

direita, e o toque menos ligado para a linha da méao esquerda.
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Figura 16 — Arpejos acompanhados pela indicac&o do pedal no final da Secéo B'.

Fonte: SANTORO (1962, p. 4, comp. [89] ao [93]).
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3.1.6 Secédo C

A Secao C (Tempo IlI) € marcada pela presenca de blocos harménicos da
mesma natureza dos encontrados na Secdo A, desta vez, porém, os blocos
aparecem dispostos em “acordes quebrados”, com as semicolcheias organizadas
em grupos de trés e em combinacédo de 3+3+2. Esta Sec¢éo iniciada no compasso
[94] tem indicacdo de dinamica piano (p) acompanhada da expressao crescendo,
que possibilita outro contraste de sonoridade, pois o final da Secao anterior (Secéo
B’) estava sob indicacao de dinamica mezzo forte (mf).

Cabe ressaltar as mudancas da férmula de compasso que ocorrem nesta
Secao C. Inicia (no compasso [94]) com a formula de compasso 3/4, quatro
compassos depois (compasso [98]) aparece a formula 2/4 que é mantida por apenas
dois compassos. No compasso [100] reaparece a formula 3/4 que é valida apenas
para este compasso e, finalmente, no compasso [101] retorna a formula de
compasso 2/4. A mudanca constante da férmula de compasso ressalta o carater
ritmico desta passagem.

No inicio da Seg¢do C, que esta sob a formula de compasso 3/4, as
semicolcheias da melodia estdo agrupadas em trés (ver Figura 17), desta forma, em
cada compasso aparecem quatro grupos de trés semicolcheias resultando em uma
sensacdo de pulsacdo quaterndria, ao invés da pulsacdo ternaria indicada na
féormula de compasso (Figura 17). A utilizacdo do pedal direito tem nesta parte a
funcdo essencial de manutencéo dos baixos. A partir do compasso [94] até o [98], a
mao esquerda executa no primeiro tempo de cada compasso uma oitava como baixo

cuja duragcéo compreende todo compasso ou parte dele (compasso [96] e [97]).
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PN NG A NG = NG I N S BN Sy = L NI SE RN
Nattl) Nzl | NP ) —T L Py i
E — i — =¥ : e =
7 & L bLad = T 1 ra 1 [ X lr‘(
£33 1’4 L4 ;r- L

Figura 17 — Sugestéo de indicacdo de pedal para o inicio da Secao C.
Fonte: SANTORO, (1962, p. 5, comp. [94] ao [98]).
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Com a mudanca da férmula de compasso para 2/4, o ultimo grupo de trés
semicolcheias do compasso [98] tem a sua Ultima nota deslocada para o primeiro

tempo do compasso [99], conforme mostrado na Figura 18:

[98] [99]

NG AN A A
PR |

o)y =7 S £ i =

Figura 18 — Semicolcheia em grupo de trés, dividido pela barra de compasso.
Fonte: SANTORO, (1962, p. 5, comp. [98] e [99]).

No compasso [100] reaparece a formula de compasso 3/4 acompanhada pela
indicacdo de dinamica diminuendo, ha reincidéncia do intervalo de 22 na peca,
intervalo este bastante utilizado na Secéo B, e por meio do cromatismo descendente
na linha da mao esquerda segue ao compasso seguinte. No compasso [101] com
formula de compasso 2/4, e indicacdo de dindmica crescendo, as semicolcheias
estdo agrupadas em 3+3+2 (ver Figura 19), assim, configura-se um ritmo sincopado
(caracteristica da musica brasileira) que permanece até o compasso [110].
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Figura 19 — Semicolcheias em grupos de 3+3+2.
Fonte: SANTORO (1962, p. 5, comp. [101]).

O crescendo indicado no compasso [101], é reforcado no compasso [103] até
chegar a indicacdo de dinamica forte (f) no compasso [106]. No compasso [109]
reaparece o crescendo que culmina no inicio da Secdo A” com indicacdo de

dinamica forte (f).
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3.1.7 Secéo A”

A Secdo A” inicia-se no compasso [111] com férmula de compasso 2/4,
indicacao de dindmica forte (f) e crescendo molto. Tem como principal caracteristica
a presenca de uma sonoridade ainda mais densa e percussiva, devido a utilizacdo

do pedal direito, que é sustentado pelos quatro compassos (ver Figura 20).
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Figura 20 — Indicagdo do pedal direito no inicio da Secédo A”".
Fonte: SANTORO (1962, p. 6, comp. [111] ao [114]).

ApOs este trecho de quatro compassos chega-se a um ponto culminante no
primeiro tempo do compasso [115] com indicacdo de dinamica muito forte (ff). O
acorde executado pela méo direita € sustentado por oito compassos (ver Figura 21),
engquanto que na mao esquerda tocam-se oitavas seguidas de pausas. O contraste
de dindmica formado pela indicacdo de muito forte (ff) no compasso [115] e de piano
(p) no compasso [116], assim como a fermata no compasso [122], contribuem para a

formacéao do clima de suspense.
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Figura 21 — Acorde da mao direita sustentado por oito compassos.

Fonte: SANTORO, (1962, p. 6, comp. [115] ao [122]).

No compasso [123] aparece subitamente um arpejo veloz, de grande tessitura
e indicacao forte (f), assim como, os dois arpejos anteriores. Desta vez, porém, a

mao direita € acompanhada por outro arpejo (ver Figura 22) na mao esquerda.
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Figura 22 — Arpejos nas maos esquerda e direita.
Fonte: SANTORO (1962, p. 6, comp. [123] e [124]).

No compasso [125] reaparece o material utilizado no compasso [111], porém,
com a inversdo na ordem das notas nas teclas pretas. No compasso [111] a nota sol
sustenido é seguida da nota la sustenido, enquanto que no compasso [125] toca-se
a notas si bemol (equivalente a la sustenido®®) e posteriormente 14 bemol

(equivalente a sol sustenido), conforme se pode observar na Figura 23:
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Figura 23 — Invers&o na ordem das notas nas teclas pretas.
Fonte: SANTORO (1962, p. 6, comp. [111] e [125]).

Cabe ressaltar a necessidade de o intérprete ter consciéncia da importancia
do Movimento Alternado no Estudo N°. 1, visto que este movimento € bastante
utilizado durante a execucdo desta peca. Pesquisadores como Leimer e Gieseking
(1972), Gat (1980), Fink (1999) e Pdvoas (2007), chamam atencdo para a
organizacdo do estudo, com o intuito otimizar a qualidade da execucao e de evitar
tensdes desnecessarias.

A partir do compasso [129] as caracteristicas ritmicas estabelecidas ao longo
da obra tém ainda mais vigor e precisao (ver Figura 24), com a indicacdo de

dindmica mais que muito forte (fff) e expressao senza rit. (senza ritenuto).

% Segundo o sistema de afinacéo fixa, utilizada em instrumentos como o piano.
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Figura 24 — Final da peca.
Fonte: SANTORO (1962, p. 6, comp. [129] ao [131]).

O compasso [131], dltimo da peca, € reforcado pela indicacdo de dinamica
mais que muito fortissimo (ffff), o que afirma um final apotedtico e incisivo. Para a
realizacdo destes ultimos compassos, onde ocorrem sucessivos deslocamentos,
recomenda-se estudar partindo-se do principio proposto por Pdévoas (2009), pois,
com a pratica da Simplificacdo do Movimento Com Reduc¢éo de Distancias (SMRD)
otimiza-se a execugao destes eventos afastados entre si, auxiliando na definigcéo da

trajetéria do movimento.

3.2 ESTUDO N°. 2

O Estudo N°. 2 para piano de Claudio Santoro foi composto no Brasil (Rio de
Janeiro) no ano de 1960. Dedicado a sua ex-professora de harmonia Nadile de
Barros Marcariou e foi estreado em 1962 pela pianista Fanny Solter, na cidade de
Freiburg, Alemanha. Sua primeira edigdo ocorreu em 1962 pela Ricordi Brasileira,
Sao Paulo. Até o presente momento ndo se tem noticia da existéncia de gravacao
do Estudo N°. 2.

3.2.1 Estrutura Formal
Assim como no Estudo N°. 1, no Estudo N°. 2 a natureza da linha melddica e

as caracteristicas ritmicas serviram como fatores para a sua segmentacao e para a

definicdo de sua forma (GANDELMAN, 1997). Neste trabalho as sec¢des encontram-
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se delimitadas por letras mailsculas, chegando-se a seguinte disposicéo:

Introducao/A/B/A’, conforme Quadro 2.

Quadro 2

Introducédo | Compassos [1] ao [17]
Secdao A |Compassos [18] ao [66]
Secdo B |Compassos [67] ao [83]
Secao A' |Compassos [84] ao [128]

Quadro 2 — Divisdo da Forma em sec¢des; Estudo N°2.

3.2.2 Introducao

A Introducdo (Lento) é marcada pela ocorréncia de blocos harménicos. A
organizacdo ritmica destes blocos € quialtérica e sincopada, com utilizacdo de
figuras com valores mais longos do que o restante da peca, ou seja, mais minimas e
seminimas do que semicolcheias. Nos primeiros dez compassos as duas maos
executam simultaneamente no registro médio, blocos harmdnicos formados pelas
mesmas notas, a distancia de uma oitava. A nota mais aguda destes blocos &,
invariavelmente, a nota Ré e a indicacao de articulacdo €, em geral, marcato (-). A
repeticdo da nota Ré contribui para fazer soar os harménicos da nota pedal (Ré 1,

Ré 2, e Ré 3) executada no registro grave. Estes elementos podem ser observados

na Figura 25:
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Figura 25 — Organizacdo ritmica e quialtérica dos blocos harménicos.
Fonte: SANTORO (1962, p.1, comp. [1] ao [4]).

f

A nota pedal, € formada pela repeticdo dessa mesma nota em trés alturas (Ré
1, Ré 2, e Ré 3) executada no inicio da Introducéo é sustentada até o compasso [4],

0 mesmo ocorre do compasso [5] ao compasso [9]. No ultimo tempo dos compassos
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[4] e [9] a nota pedal passa para a nota La (L4 1, La 2 e La 3), e no primeiro tempo
do compasso [10] até o [12], voltam as notas Ré 1, Ré 2 e Ré 3. No compasso [13] o
pedal € formado pela repeticdo da nota Mi (Mi 1 e Mi 2), e finalmente do compasso
[16] ao [17] retorna a nota Ré (Ré 1, Ré 2 e Ré 3).

A sustentacdo dos baixos (Figura 26) pelo pedal direito do piano é
imprescindivel devido a duracao indicada para as notas. Existe ainda a possibilidade
de estas notas serem sustentadas pelo pedal central, existente em alguns pianos de
cauda, porém, esta acdo acarretaria em prejuizo do efeito sonoro causado pela

ressonancia das cordas liberadas pelo pedal direito.
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Figura 26 — Sustentacao dos baixos.
Fonte: SANTORO (1962, p.1, comp. [5] ao [8]).

Os saltos executados entre os baixos e 0s blocos harmbnicos (ver Figura 27),
podem ser mais facilmente controlados com o movimento parabdlico dos membros
superiores. Inicialmente este movimento pode ser treinado com a Simplificacado do
Movimento Com Reducdo de Distancias (SMRD), que tem o intuito de auxiliar na

definicdo da trajetoria e otimizar a execucdo destes eventos (POVOAS, 2006).
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Figura 27 — Saltos executados entre os baixos e os blocos harménicos.
Fonte: SANTORO (1962, p.1, comp. [9] e [10]).
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A Introducéo (compassos [1] ao [17]) é escrita basicamente sob a férmula de
compasso 2/4, e nos compassos [4] e [9] sob a formula 3/4. O volume sonoro é
predominantemente forte (f), conforme indicado no primeiro compasso da
Introducdo. Esta indicacdo de dinamica (f) permanece até o compasso [13], onde
apos a indicacdo de crescendo, chega-se a dindmica muito forte (ff) no compasso
[14], local de maior volume sonoro desta Secdo, seguido pela indicacdo de
diminuendo, chega-se a mezzo piano (mp) (comp. [15]), pianissimo (pp) (comp. [16])

e muito pianissimo (ppp) (comp. [17]).

3.2.3 Secgédo A

Na Secdo A, com indicacdo de andamento/carater Vivo, cada um dos
segmentos (direito e esquerdo) executa predominantemente, uma melodia bi-linear
em unissono. Desta forma, a linha melddica instrumental, € geralmente formada por
quatro semicolcheias por pulsacdo, agrupadas por ligaduras em conjuntos de
namero variavel de notas e fluente ritmicamente. A execucdo desta linha exige do
pianista movimentos de expansao e retracdo das maos e 0S movimentos gerais mais
utilizados nesta Secdo, o Movimento Simétrico e Assimétrico dos segmentos
superiores (GANDELMAN, 1997).

A Secdo A esta dividida em duas Subsecfes. A Subsecdo A1l inicia-se no
compasso [18] e segue até o compasso [41], esta escrita sob formula de compasso
2/4 e a dinamica predominante € mf (mezzo forte). Esta Subsec¢éo é caracterizada
justamente pela fluéncia anteriormente mencionada, e por uma linha melddica
formada por intervalos de 42 ou de 32 tanto ascendente quanto descendente,
seguidos de conjuncbes de notas, sobretudo croméaticas, conforme pode ser

verificado na Figura 28.

[18] Vivo [19] [20] [21]
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Figura 28 — Linha melédica formada por intervalos de 42 ou de 32 seguidos de conjun¢des cromaticas.
Fonte: SANTORO (1962, p.2, comp. [18] ao [21]).
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Outra caracteristica desta Subsecdo € o fato de as méos executarem as
linhas em unissono a distancia de uma oitava (compasso [18] ao [27]), ou de duas
oitavas (segundo tempo do compasso [27] ao compasso [36]), mudanca esta em
destaque na Figura 29. Desta forma, fica caracterizado o que Povoas (1999) trata
por Movimento Assimétrico Paralelo Igual, que é justamente quando os dois
segmentos (direito e esquerdo) executam deslocamentos simultaneos e paralelos na

mesma direcdo do teclado e com escritas radicalmente equivalentes.

Figura 29 — Mudanca de oitava e exemplo de Movimento Assimétrico Paralelo Igual na Subsecédo Ax1.
Fonte: SANTORO (1962, p.2, comp. [26] ao [29]).

O final da Subsecdo A1 (compassos [37] ao [41]) tem como volume sonoro
indicado predominantemente a dinamica f (forte), e é formado por acordes na M.E.
gue evoluem cromaticamente e na direcdo ascendente. Estes acordes sao formados

por um intervalo de 42 justa e outro de 32 menor.
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Figura 30 — Acordes formados por um intervalo de 42 justa e outro de 32 menor.
Fonte: SANTORO (1962, p.3, comp. [38] ao [40]).

A Subsecao A2 mantém as caracteristicas musicais da Secao A, sobretudo a
fluéncia ritmica (GANDELMAN, 1997), com relacéo a interpretacdo destaca-se o fato
de intercalar Movimentos Simétricos e Assimeétricos. Esta Subsecdo apresenta em

sua escrita blocos harmoénicos formados por intervalos de 42 sobrepostas, cujas
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notas sdo executadas sucessivamente em unissono a distancia de oitava, ligadas
em grupos de trés semicolcheias. Nestes compassos ([42] ao [45]) novamente
aparece o que Pévoas (1999) denomina Movimento Assimétrico Paralelo Igual, onde
0s bracos e maos direito e esquerdo se deslocam na mesma direcdo, e a escrita

para ambos 0s segmentos € idéntica, conforme se pode observar na Figura 31.
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Figura 31 — Exemplo de Movimento Assimétrico Paralelo Igual na Subsegédo A2.
Fonte: SANTORO (1962, p.3, comp. [42] ao [45]).

A partir do compasso [46] até o compasso [58] (Ultimo da Subsecdo A2)
existem diversas mudancas com relacdo aos movimentos utilizados e na férmula de
compasso. O compasso [46] ainda é escrito sob a férmula de compasso 3/4, porém,
0s trés compassos seguintes (compassos [47], [48] e [49]) estdo escritos com a
férmula 2/4 e no compasso [50] volta a formula de compasso 3/4. Segundo Kaplan
(1987) quando os dois segmentos se deslocam em sentido convergente ou
divergente ao eixo do corpo caracteriza-se o Movimento Simétrico (Figura 32). No
trecho supracitado € necessario utilizd-lo tanto de maneira convergente quanto
divergente. Ocorre ainda o que Poévoas (1999) acrescenta, visto que, dada a
distribuicdo das teclas brancas e pretas no teclado, este movimento ocorre, neste
caso, com a forma de escrita diferenciada entre as linhas das méos direita e
esquerda, exigindo uma atencéo especial desde o inicio do trabalho com relacdo a
adaptacao as diferencas entre as maos.

j'

Figura 32 — Exemplo de Movimento Simétrico na Subsecéo A2.
Fonte: SANTORO (1962, p.3, comp. [46] ao [48]).
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Dos compassos [51] ao [53] o Movimento Assimétrico Paralelo Igual (ver
Figura 33), volta a ser utilizado durante a execucdo do trecho, e desta vez os
segmentos ficam distanciados entre si por duas oitavas nos dois primeiros

compassos, e no ultimo, por uma oitava.

Figura 33 — Alternancia de Movimentos na Subsecao A2 (Movimento Assimétrico Paralelo Igual).
Fonte: SANTORO (1962, p.3, comp. [51] ao [53]).

Para os quatro ultimos compassos da Subsecdo A2 (compassos [55] ao [58]),
a formula de compasso € 2/4, com quatro notas por pulsacdo onde as semicolcheias
aparecem ligadas em grupos de 3+3+2, assemelhando-se desta forma a

configuracéo ritmica hE LS (Figura 34), executado pela M. D. nos quatro
compassos seguintes ([59] até [62]), tratados com mais detalhes no item 2.2.4 Secédo
B.

[55] [56] [59] [60]

Figura 34 — Semelhanca ritmica entre os comp. [55] ao [58] e [59] ao [62].
Fonte: SANTORO (1962, p.3, comp. [55] / [56] e [59] / [60]).

O final da Subsecédo A2 (compassos [55] ao [58]) € caracterizado basicamente
pelo Movimento Simétrico (ver Figura 35). E importante lembrar que este movimento

tem a tendéncia de se organizar de forma natural, por isso, alcangca-se um grau
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maior de qualidade na sua execugao com menor esforco e com menos dispéndio de
tempo (KAPLAN, 1987). Schmidt (2001) confirma esta informacéo ao explicar que o
movimento realizado com maior facilidade € aquele em que as duas méaos sao

imagens espelhadas uma da outra.

[55] [56] [57] [58]
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Figura 35 — Alternancia de Movimentos na Subsecao A2 (Movimento Simétrico).
Fonte: SANTORO (1962, p.4, comp. [55] ao [58]).

3.2.4 Secao B

Assim como a Introducéo pode ser entendida como um Preludio, o inicio da
Secado B (compassos [59] ao [66]) pode ser visto como um Interludio, porém, neste
trabalho, para fins de padronizacéo, trataremos como Introducéo e Subsecéo B1.

Dos compassos [59] ao [62] (inicio da Subsec¢do B1) verifica-se a ocorréncia
de intervalos harménicos de 42 executados pela M.D., com as seguintes duracfes: a
primeira e segunda colcheia de cada um destes compassos pontuada, seguidas por
uma colcheia, completando, desta forma, os compassos que estdo escritos sob

férmula de compasso 2/4. Estes detalhes podem ser verificados na Figura 36:

[59] [60] 61 [62]

Figura 36 — Blocos harmdnicos formados por intervalo de 42 executados pela M.D.
Fonte: SANTORO (1962, p.4, comp. [59] ao [62]).
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O compasso [63] é o Unico da peca escrito sob férmula de compasso 11/16, e

sobre ele a indicagéo(JsJ). E interessante observar que a figuracdo ritmica

Ne N+ D
executada pela M. D. neste compasso, «-*<.* 2> +>+25 sugere um acelerando

ritmico (Figura 37) que culmina no compasso [64] escrito em 2/4 com indicacdo de

dindmica muito forte (ff).

[63] (J gJ‘)

o " 3
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Figura 37 — Acelerando ritmico executado pela M. D.
Fonte: SANTORO (1962, p.4, comp. [63]).

Nos trés ultimos compassos desta Subsecéo ([64] ao [66]) a M.D. executa
acordes de trés sons formados por duas quartas sobrepostas com duragédo de uma
seminima ligada a uma semicolcheia seguida por uma colcheia pontuada. Seguem-
se 0s compassos [65] e [66], repeticbes exatas do compasso [64], sendo que
somente para 0 compasso [66] aparecem as indica¢cées de diminuendo e poco

ritenuto (Figura 38):

[64] [65] [66]
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Figura 38 — Final da Subsecao B1.
Fonte: SANTORO (1962, p.4, comp. [64] ao [66]).

A M.E. executa quatro semicolcheias por pulsagao durante toda a Subsecao
B1 (com excecdo do compasso [63] anteriormente mencionado sob formula de
compasso 11/16), caracteristica da maior parte da Se¢do B e Subsecdo B2. A
Subsecdo B2 (Poco Meno e Cantabile) € basicamente constituida por uma linha



68

melddica com acompanhamento. A dinamica predominante p (piano) e a formula de

compasso 2/4, mantém-se até o final desta Subsecao (compasso [83]).

7

Segundo Gandelman (1997) o ritmo é irregular e variavel (&-* & +>+X5,
entre outros), para a M.D. (ver Figura 39), em contraste com a regularidade do plano
inferior (dois grupos de quatro semicolcheias). Tanto no plano superior (M.D.) quanto
no plano inferior (M.E.) as notas executadas séo geralmente formadas por intervalos

disjuntos seguidos por conjuncdes cromaticas.

[67] [68] [69] [70]
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Figura 39 — Ritmo da Subsecéo B2.
Fonte: SANTORO (1962, p.4, comp. [67] ao [70]).

Cabe ressaltar a importancia do Legato para a execucdao do plano superior
(M.D.) na Subsecéo B2. A indicacdo Cantabile e os arcos que aparecem sobre as
notas da linha superior, reforcam a necessidade de executar esta parte de maneira
ligada (Legato) e articulada. Para esta situacdo vale lembrar que para Sandor
(1995), um conjunto de notas ligadas, mesmo em pequenos grupos (como neste
caso), devem ser executadas iniciando-se a frase com o pulso baixo e levanta-lo aos
poucos em direcdo ao fim da frase ou vice e versa.

Nos compassos [82] e [83] encerra-se a Se¢édo B, em dinamica p (piano) com
indicacdo de diminuendo reforcado pela indicacdo de ritenuto (compasso [82]) e
rallentando (compasso [83]), elementos estes que podem ser verificados na Figura

40 a seguir:

gm I
_—I‘F rif.

rall...

Figura 40 — Final Secé&o B.
Fonte: SANTORO (1962, p.5, comp. [82] e [83]).
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3.2.5 Secao A’

A Secédo A’ inicia-se no compasso [84] onde aparece a indicagédo Vivo, assim
como a Secdo A, contém caracteristicas como fluéncia ritmica, movimentos de
expansao e retracdo das méos, e em termos de Movimentos Gerais, 0 Movimento
Simétrico e o Assimétrico dos segmentos superiores. Ainda na Secdo A’ h&
necessidade de utilizar um Movimento Geral que ndo havia sido usado nesta peca, o
Movimento Alternado. Neste trabalho a Secédo A’ foi subdividida em trés Subsecdes.

Os dois primeiros compassos da Subsecdo A’l (compassos [84] e [85])
remetem ao inicio da Sec¢édo A: a formula de compasso é 2/4, com a linha melddica
bi-linear, formada principalmente por intervalos de 42 ascendente ou descendente. O
Movimento Assimétrico Paralelo Igual (POVOAS, 1999) é utilizado durante a
execucao destes compassos (ver Figura 41).

[84] Vive
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Figura 41 — Exemplo Movimento Assimétrico Paralelo Igual na Subsecao A'1.
Fonte: SANTORO (1962, p.5, comp. [84] e [85]).

Nos cinco compassos seguintes ([86] ao [90]), os segmentos esquerdo e
direito passam a executar, com freqiéncia, duas notas simultaneamente e as quatro
semicolcheias de cada pulsacdo estédo articuladas em grupos de 2+2, tornando
ainda mais evidente o carater ritmico desta Subsecado, esta articulagdo deve ser
evidenciada durante a realizacdo do Estudo. Nestes compassos 0 movimento mais
utiizado € o Assimétrico, desta vez, porém, o que Povoas (1999) denomina
Movimento Assimétrico Paralelo Semelhante (Figura 42), onde os deslocamentos
sdo executados na mesma direcdo, e o0 paralelismo dos movimentos ndo €
prejudicado pelas diferencas de escrita existentes entre as linhas dos segmentos

direito e esquerdo.
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Figura 42 — Exemplo Movimento Assimétrico Paralelo Semelhante na Se¢éo A'1.
Fonte: SANTORO (1962, p.5, comp. [87] ao [89]).

Nos compassos [91] ao [93] volta & melodia bi-linear do inicio da Subsecéo
A’'l com as semicolcheias agrupadas em numeros variaveis de notas. Ao final do
compasso [95] (ultimo dessa Subsecdo) ha uma seqiéncia de notas duplas no
pentagrama superior. Tais caracteristicas enfatizam o carater ritmico do final da
Subsecédo A’'1 e contribuem para conecta-la a Subsecao A2 que é entendida como a
mais percussiva de toda a peca.

No inicio da Subsecéo A2 (compasso [96]) h4 um provavel erro de impresséo
na edicdo utilizada neste trabalho, uma vez que a mudanca para férmula de

compasso 2/4 ndo esta notada, conforme mostrado na Figura 43:

(?) Férmula de Compasso

Figura 43 — Final da Subsecao A’1 e provavel erro de impressao.
Fonte: SANTORO (1962, p.6, comp. [95] e [96]).

Do compasso [96] ao [98] existem diversas indicacoes de articulagcdo e
mudanc¢as de andamento. No compasso [97] aparece a indicagdo poco ritenuto e
logo em seguida a tempo, ja no compasso seguinte 0 compositor escreve
rallentando, e volta com indicacdo a tempo no compasso [99]. Com relacdo a
articulacéo, as notas do compasso [96] aparecem com indicacdo de marcato (>),
legato (indicadas pela ligadura) e staccato.

Nos trés compassos seguintes ([99] ao [101]) os seguimentos esquerdo e

direito executam acordes formados por duas notas, na M. D. intervalos de 62 menor,
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e na M. E. intervalos de 72 menor em movimento cromatico descendente. Estes
compassos estdo escritos com quatro semicolcheias por pulsacdo e cada bloco
harmoénico recebe a articulacdo staccato, com excecéo da primeira semicolcheia do
segundo tempo, onde héa indicacdo de articulagdo marcato (-), estes elementos
podem ser verificados na Figura 44. Estas mudancas de andamento e articulacao
(compassos [96] ao [101]) exigem atencdo do pianista, pois, interrompem a
linearidade da peca, tornando-a mais percussiva, e também devido a necessidade

de gestos repetitivos.
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Figura 44 — Acordes formados por duas notas na linha superior e inferior.
Fonte: SANTORO (1962, p.6, comp. [99] ao [101]).

No trecho compreendido entre o compasso [102] até o [104] Santoro utiliza
pela primeira vez nesta peca, o que segundo Pdévoas (1999), € classificado como
Movimento Alternado, que ocorre quando os segmentos direito e esquerdo nao
atuam ao mesmo tempo e sim alternadamente. Kaplan (1987) acrescenta que
quando estes movimentos sdo simétricos, ou seja, um segmento de cada vez, foi
comprovado que sdo de mais facil realizacdo, o que ndo ocorre quando se alternam
em movimentos assimeétricos. Nestes trés compassos temos a presenca dos dois
tipos de Movimento Alternado, que por serem recorrentes ndo se tornam tao

complexos (Figura 45).
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Figura 45 — Exemplo de Movimento Alternado Assimétrico e Movimento Alternado na Subsecao A2.
Fonte: SANTORO (1962, p.6, comp. [102] ao [104]).
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O compasso [104] é o Unico da peca escrito com a formula de compasso 3/8

com a indicacao <J=J), Nnos quatro compassos seguintes ha constantes mudancas de
férmula de compasso. Nos compassos [106] ao [108] reaparece a linha melddica bi-
linear (ver Figura 46), com caracteristicas da Secéo A, que conduz para a Subsecao
seguinte.

- b = EERE A
== == S _,,/ e J‘\__// 7\_/

Figura 46 — Final da Subsecéo A’2.
Fonte: SANTORO (1962, p.6, comp. [106] ao [108]).

A Subsecdo A’3 iniciada no compasso [109] é uma repeticdo da Subsec¢éo A2
(compasso [42] ao [58]). Sendo assim, contém as mesmas caracteristicas, como por
exemplo, a fluéncia ritmica, com quatro semicolcheias por pulsacdo. Também
alterna Movimentos Simétricos e Assimétricos, conforme ja mencionado. Cabe
observar (Figura 47) o fato de o compositor excluir um compasso nesta repeticao, ou

seja, na Subsec¢do A’3 ndo esté presente o compasso [48] da Subsecédo A2.

[47] (48] Y491
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Figura 47 — Compasso excluido na Subsecao A’s.
Fonte: SANTORO (1962, p.3, comp. [47] ao [49] e p.7, comp. [114] ao [116]).
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Considerando a exclusdo do compasso supracitado e o0s quatro ultimos
compassos da obra (neste trabalho incluidos na Subsecdo A’3), a Se¢do A’ tem um
total de 41 compassos, mesmo numero de compassos da Sec¢do A, talvez devido ao
respeito que Santoro tinha pela forma, influéncia de suas aulas com Nadia
Boulanger, como pode ser observado nesta carta enderecada & Curt Lange:

Paris, 5 de janeiro de 1948.

“... enfim, tomo conselhos com Nadia Boulanger uma vez por semana, onde
de |4 ela atualiza minhas obras e da conselhos muito Uteis e discute
bastante comigo. E uma mulher admiravel, que cultura, que simplicidade,
suas aulas sdo um manancial de tudo, estética musical com exemplos que
ela da ao piano desde Bach até Stravinski, etc. Além disso ela fala de
filosofos, citando escritores, pintores, etc, enfim tenho aprendido muitas
coisas e seus conselhos sdo muito Uteis, principalmente quanto a “forma”
que ela é rigorosa. Quanto a expressao ela me deixa a vontade...”
(SANTORO apud SOUZA 2003, p. 500%").

Os quatro dltimos compassos da peca ([125] ao [128]) podem ser tratados
como um Posludio. Assim como o Preludio e o Interlidio anteriormente
mencionados, neste trabalho, eles foram incorporados as SecBes e Subsecoes,

conforme Figura 48:
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Figura 48 — Final do Estudo N.° 2.
Fonte: SANTORO (1962, p.7, comp. [125] ao [128]).

No compasso [125] a M. D. executa sucessivamente, as notas Si bemol, Ré
bemol, L4 e Fa, e estas notas sdo repetidas até o final da peca e 0 mesmo ocorre
com a M. E. que executa as notas Si bemol, F4, Fa sustenido e Ré. Nos dois ultimos
compassos da peca ([127] e [128]) ambas as maos executam as mesmas notas em

oitavas. A partir do compasso [125] a indicacdo de dindmica mf (mezzo forte) &

%" Carta de Santoro a Curt Lange. Fazenda 20 de outubro de 1949. Estas cartas se encontram em
Anexo na Dissertacéo de Iracele A. V. L. de Souza 2003. Santoro uma Historia em Miniaturas.
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seguida pela indicacdo crescendo molto e culmina com a dinamica mais que muito
forte (fff) no final do compasso [128], assegurando, assim como no Estudo N°. 1, um
final apotedtico e incisivo. Nos dois ultimos compassos o Movimento Simétrico é o
mais utilizado, o Movimento Assimétrico € usado apenas no deslocamento da
primeira semicolcheia para a segunda semicolcheia de cada pulsacdo, exigindo

atencao do intérprete durante o estudo deste trecho.
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CONCLUSOES

Dentre as varias atividades que exerceu, Claudio Santoro teve importante
atuacdo como compositor, regente e instrumentista, deixando sua marca no cenario
musical brasileiro.

No inicio de seus estudos de composicdo verificou-se uma tendéncia
estilistica influenciada principalmente por Koellreutter, que tinha o objetivo de
divulgar a técnica dodecafonica além de outras correntes musicais. Desde o inicio de
seu envolvimento com Koellreutter, Santoro sempre aliou a composi¢cao aos seus
principios politico-sociais. Um novo direcionamento nos seus ideais ocorreu apés a
participacdo no Il Congresso de Compositores e Criticos Musicais realizado em
Praga, onde Santoro identificou-se com as idéias socialistas propostas no evento.
Desta forma, averiguou-se que os ideais de Santoro impulsionaram-0 a buscar
novas técnicas de composicdo desenvolvidas numa busca incessante por novas
linguagens e aprimoramento como compositor.

Constatou-se também que ao longo da histéria da musica o género Estudo foi
tratado de diversas maneiras, inicialmente com foco na preparacdo mecanica do
instrumentista e com menos cuidados com as questdes fisioldgicas, passando pela
ampliacdo dos recursos técnico-pianisticos e evolugbes composicionais, chegando
aos compositores do século XX que estiveram mais focados em buscar variedades
de cores, tonalidades e liberdade formal. A pesquisa relacionada a este género foi
importante para definir a maneira de abordar os Estudos de Claudio Santoro.

Com relacdo a técnica de execucdo, verificou-se que a concepg¢do, sob
diversos aspectos, era bem diversa da atual. Pedagogos e pianistas adotavam
inicialmente os principios da escola clavecinistica, no que se refere a acdo isolada
dos dedos sem uma participacdo mais livre dos bracos e antebragos, e
pesquisadores do século XX e XXI, como Kochevitsky (1967), Gat (1980), Fink
(1999) e Povoas (2007) abordam a técnica pianistica relacionado-a diretamente a
sonoridade resultante. Assim, 0s processos mecanicos envolvidos ao tocar piano

sdo abordados cientificamente e as sugestbes sao feitas com base em disciplinas
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gue tratam do funcionamento no sistema nervoso central, habilidades e
aprendizagem motora, sempre relacionados a sonoridade.

Constatou-se ainda que Santoro compos os Estudos N°. 1 e N°. 2 para piano
ao final do seu periodo nacionalista, e que por este fato eles carregam elementos
caracteristicos desta fase, como o uso de materiais ritmicos e percussivos muito
presentes na musica brasileira.

Pdde-se averiguar ainda, que o estilo particular de compor musica atonal que
Claudio Santoro utilizou ao longo da carreira pode ser encontrado sob varios
aspectos nestas pecas. Um deles é o uso de mudancgas abruptas de dindmica no
Estudo N°. 1, afinal, nas se¢des da peca que sdo mais ritmicas e movimentadas as
indicacbes de dinamica sdo predominantemente mais fortes, sendo que em
determinados momentos dentro destas secdes aparece abruptamente as dinamicas
fracas. Ainda nas secOes menos movimentadas, embora com indicacdo de
dindmicas geralmente mais fracas, aparece o0 mesmo contraste.

Assim, nas secdes mais percussivas do Estudo N°. 1 (A, A, C e A”) o ritmo
executado por ambas as méaos € efetivamente mais contundente, o andamento por
meio das férmulas de compasso e das divisdes de tempo torna-se mais frenético e a
tessitura abrange maior extensdo. Ja nas se¢des mais liricas (B e B’) o ritmo néo é
tdo contundente, a configuracao ritmica aparece apenas como acompanhamento na
mao esquerda enquanto executa-se uma melodia na mao direita, o0 andamento por
meio das divisbes de tempo, acaba ficando mais lento, e a tessitura € menor,
concentrando-se mais nas regides de altura grave e média.

O Estudo N°. 1 tem como caracteristica ser predominantemente em staccato,
esta articulagcdo aparece ndo apenas nas partes mais ritmicas e percussivas, mas
também no acompanhamento dos trechos mais liricos. Outra caracteristica evidente
é fato de ocorrer varias mudancas de andamento, o que implica ao intérprete a
dificuldade de controlar estas mudancas. O pedal direito do piano também é
frequentemente utilizado nesta peca, ndo apenas nos momentos que 0 compositor
indica, como também nas ocasides em que € impossivel segurar o baixo pela
qguantidade de tempo indicada por Santoro, assim o dominio do pedal é
imprescindivel para o intérprete executar esta obra. Outro fator que merece atencéo
€ a tessitura do Estudo N°. 1, que ocupa quase toda a extensado do teclado e em

consequéncia disso, surge a necessidade de efetuar grandes deslocamentos ao
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longo do teclado. O controle destas caracteristicas é fundamental para a execucao
da peca, pois aparecem por quase toda a extensao da obra.

Com relagé@o a técnica, no Estudo N°. 1 o Movimento Geral mais utilizado,
principalmente nas se¢fes A, A’ e A”, € o Movimento Alternado descrito por Kaplan
(1987) e PoOvoas (1999), como um movimento com grau de complexidade
geralmente facil de ser executado, mas que depende das caracteristicas do design
escrito na obra e da semelhanca entre as méos. Nas Secdes B e B’, o Legato
merece atencdo do pianista ao executa-lo, para Sandor (1995) ele deve ser
executado com um movimento de unificagdo do braco. E Pdévoas (1999) sugere a
pratica da Simplificacdo do Movimento Com Reducédo de Distancias (SMRD), como
ferramenta de estudo para resolver os deslocamentos de longa e média distancia
existentes nesta peca. A observacdo, organizacdo e utilizacdo destas estratégias
mostraram-se eficientes durante a pratica do Estudo N°. 1.

O mesmo acontece com o Estudo N°. 2, nas secfes A e A’ encontra-se maior
fluéncia ritmica, o andamento Vivo indicado nestas Secdes torna a peca mais
movimentada, e a tessitura abrange maior extensédo. Ja nas secfes mais liricas,
Introducéo e B o ritmo mais elaborado aparece apenas na melodia da méo direita, 0
andamento por meio das indicacbes Lento e Poco meno e cantabile, torna-a mais
lenta, e a tessitura € menor, concentrando-se mais nas regides de altura grave e
média.

O Estudo N°. 2 tem como caracteristica ser predominantemente escrito com
quatro semicolcheias por pulsagédo, com estas semicolcheias agrupadas em namero
variado de notas. Outra caracteristica notéria € o fato de ocorrer mudancas de
andamento por meio das indicacdes escritas pelo compositor, 0 que implica ao
intérprete, assim como no Estudo N°. 1, a necessidade e atencdo para controlar
estas mudancas. No Estudo N°. 2 o pedal direito do piano é utilizado para manter as
notas-pedal soando enquanto os segmentos direito e esquerdo executam outras
notas, e também para auxiliar no controle das articulacdes seguidas por notas
ligadas, o que exige do pianista o controle do pedal ao executar esta peca. A
atencdo com estas caracteristicas € importante para a interpretacédo desta peca.

No Estudo N°. 2 os Movimentos Gerais mais utilizados sdo o Movimento
Assimétrico, principalmente o tipo Assimétrico Paralelo Igual descrito por Povoas
(1999), e o Simétrico, que Kaplan (1987) e Schmidt (2001) consideram como um

Movimento que se organiza de forma natural, o que facilita sua realizagdo. O
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Movimento Alternado é utilizado nesta peca em apenas trés compassos da Sec¢éo
A

Verificou-se também que os contrastes, principalmente de dinamica e
andamento, sdo mais frequentes no Estudo N°. 1, ja o Estudo N°. 2 & mais linear
com menos mudancas, diferencas estas que merecem atencéo do intérprete durante
0 estudo e execucado destas pecas. Constatou-se nesta pesquisa que a soma do
Movimento Alternado, bastante utilizado no Estudo N°. 1, com os Movimentos
Simétrico e Assimétrico, freqientemente usados no Estudo N°. 2, abrangem os
Movimentos Gerais, demonstrando desta forma, que embora Santoro tenha escrito
apenas dois Estudos para piano, 0 compositor se preocupou com 0 aspecto técnico
durante a concepc¢ao destas pecas.

Por fim, acredita-se que trabalhos desta natureza, que integram conceitos
tedricos a experiéncia pratica, sdo validos para a caracterizacdo de pesquisas sobre
a pratica instrumental. Para o pianista que deseja obter um sélido conhecimento de
determinada obra, o levantamento biografico e a compreensdo das influéncias
estilisticas do compositor, assim como o conhecimento do género da peca, e das
possiveis abordagens técnicas utilizadas durante a acdo pianistica, sdo ferramentas
importantes para o entendimento e execucdo de uma determinada obra. Desta
forma, acredita-se que o intérprete deve, cada vez mais, desenvolver a capacidade

de unir a pratica aos subsidios teoricos.
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APENDICE 1

Quadro de Dinamicas do Estudo N°. 1

N°. de Compasso |Dinamica
[1] ao [11] f
[12] ao [14] mf
[15] a0 [17] p
[18] a0 [19] ff
[20] ao [23] pp

[24] feff
[25] ao [28] pp
[29] ao [30] f
[31] ao [53] mp
[54] ao [66] ff
[67] a0 [69] p
[70] ao [71] ff
[72]* ao [84] f
[85] a0 [93] mf
[94] ao [105]

[106] ao [114] f

[115] ff

[116] ao [120] p
[121] a0 [122] pp
[123] a0 [124] f
[125] ao [128] ff
[129] a0 [130] fff
[131] ffff

* A contagem dos compassos mantém-se linear, ou seja, apos a indicagdo Da Capo (D. C., que se
refere a volta para o inicio), 0 compasso nimero 1 aparece no presente trabalho como compasso 72.
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APENDICE 2

Quadro de Andamentos do Estudo N°. 1

N°. de Compasso Andamento
[1] ao [30] Alegro Molto
[31] a0 [56] Poco Piu Mosso
[57] ao [66] Piu Mosso
[67] ao [71] Tempo | (Alegro Molto)
[72]* a0 [84] Alegro Molto
[85] a0 [93] Piu Mosso
[94] ao [131] Tempo Il (Poco Piu Mosso)

* A contagem dos compassos mantém-se linear, ou seja, apos a indicagdo Da Capo (D. C., que se
refere a volta para o inicio), 0 compasso nimero 1 aparece no presente trabalho como compasso 72.



APENDICE 3

Quadro de Dinamicas do Estudo N°. 2

N°. de Compasso |Dinamica
[1] ao [13] f
[14] ff
[15] mp
[16] pPp
[17] PpP
[18] ao [37] mf
[38] ao [41] ff
[42] ao [43] f
[44] ao [54] mf
[55] ao [58] p
[59] ao [63] mf
[64] a0 [66] ff
[67] a0 [83]
[84] a0 [87] f
[88] a0 [90] ff
[91] a0 [101] mp
[102] a0 [108] f
[109] ao [120] mf
[121] ao [124] p
[125] a0 [127] mf
[128] fff




APENDICE 4

Quadro de Andamentos do Estudo N°. 2

N°. de Compasso Andamento
[1] ao [17] Lento
[18] ao [66] Vivo
[67] ao [83] Poco Meno e Cantabile
[84] ao [128] Vivo

86



ANEXO 1

Quadro dos Estudos para piano compostos por brasileiros.

87



88

. Nascimento —
Compositor Morte Obra
Brasilio Itiberé da Cunha | 18461913 | ~ Ctude de Concertd'apres Ph. E.
Bach, Op. 33
“Trois Etudes pour piano”
Henrigque Oswald 1852 — 1931 - Estudo para méo esquerda
- Estudo (péstumo)
- Estudo Scherzo
Luisa Leonardo 1859 — 1926 | - “Appassionato” — Estudo para piano
Ernesto Nazareth 1863 — 1934 - Improviso - Estudo para Concerto
Alexandre Levy 1864 — 1892 - “Etude”
Paulo Florence 1864 — 1949 - Dez Estudos para piano
Jodo lItiberé da Cunha 1870 — 1953 - Estudo para piano
_ _ - Estudo
Joaquim Antonio Barroso 1881 — 1941 - E,SFUdO de Concerto
Netto - Exercicios para passagem do
polegar
- Estudo para piano Op. 23
Aloysio de Castro 1881 — 1959 - Estudo em mi bemol menor Op. 33
- Estudo Op. 53
H. Villa Lobos 1887 — 1959 - Ondulando - Estudo Op. 31
José Otaviano Gongalves 1892 — 1962 - Estudos para piano
Luciano Gallet 1893 — 1931 - Doze Estudos Brasileiros
Jayme Ovalle 1894 — 1955 - Estudon®1 Op. 9
Joao Octaviano Goncalves | 1896 — 1962 - Berceuse e Estudo
- Estudo n® 2
Brasilio Itiberé 1896 — 1967 - Seis Estudos
Oscar Lorenzo Fernandez | 1897 — 1948 | - Trés Estudos em forma de Sonatina
Francisco Mignone 1897 — 1986 - Seis Estudos Transcendentais
Virginia Salgado Fiuza 1897 — 1987 | Improviso em fqrma de Estudo para
piano
Jodo de Souza Lima 1898 — 1982 - Estudo Fantasia
Octévio Maul 1901 - 1974 - Estudo em fa sustenido
Nilson Lombardi 1907 — 1993 - Estudo N° 1
Mozart Camargo Guarnieri | 1907 — 1993 - Vinte Estudos para piano
José Vieira Brandéao 1911 - 2002 - Estudosn®1,2,3e4
Lourdes Franca 1912 — - Estudos Transcendentais
Antbnio Sergi 19132000 | ~ EStudoem Formade VariagGes
- Estudo Romantico
Cacilda Borges Barbosa 1914 — - Estudos Brasileiros para piano
. - Cinco Estudos
Najla Jabor 1915 - - Estudos para o 3°, 4° e 5° dedos
Clarisse Leite 1917 — - Minuano (Estudo de Concerto)
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Claudio Santoro 1919 - 1989 - Dois Estudos
Diva Lyra Coelho 1921 — - Sete Estudos para piano
Heitor Alimonda 1922 — 2002 - Estudon®1
- Estudo Magno
- Eisler e Webern Caminham nos
Gilberto Mendes 1922 — Mares do Sul
- Estudo, Extudo, Eis-tudo, pois - In
Memoriam Jorge Peixinho
Osvaldo Lacerda 1927 — - Doze Estudos para piano
Edino Krieger 1928 — - Estudo Seresteiro
Edmundo Villani-Cortes - Estudo em nonas
1930 — L
- Estudo fantastico
Clodomiro Caspary 1932 — - Estudos Concretos 1 e 1l
Luiz Otavio Teixeira de 1933 — - Estudo em sol menor
Souza
Sergio Vasconcelos - Trés Estudos baseados em temas
1934 - .
Correa de Luiz Gonzaga
Eduardo Escalante 1937 — - Estudos N°. 1,2e 3
Almeida Prado 1943 — - 14 Estudos para piano
Calimério Soares 1944 — - Pequeno Estudo
Achille Picchi 1952 — - 12 Estudos para piano
Amaral Vieira 1952 — - Onze exercicios para piano
Rubens Ricciardi 1954 — - Estudo n® 1
Paulo Libanio 1960 — 1989 - TresBstudos
- Estudo em mi bemol maior
Paulo Alvares 1960 — -Estudos 1a5

Quadro dos Estudos para piano compostos por brasileiros




ANEXO 2

Estudo N°. 1 para piano de Claudio Santoro.
Fonte: SANTORO, 1962.
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ANEXO 3

Estudo N°. 2 para piano de Claudio Santoro.
Fonte: SANTORO, 1962.
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