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RESUMO

A presente pesquisa trata da consecucdo de duas edigdes para violdo (critica e de
performance) da obra Quatre Piéces Bréves pour la Guitare (1933) do compositor suico
Frank Martin (1890-1974), através da comparacao entre as seguintes fontes documentarias: o
manuscrito para violdo de 1938, o manuscrito para orquestra de 1934 e as edigdes para violao
e piano (1959 e 1976, respectivamente). O emprego de uma oOtica analitico-comparativa nos
possibilita observar que as divergéncias entre as fontes ndo se limitam a especificidades
técnicas ou a particularidades instrumentais, como digitacdo e/ou supressdo de oitavas:
divergem articulaces, indicacGes de andamento, agdgica e expressdo, inser¢ao de cadéncias,
sustentacdes, ou mesmo notas, linhas melddicas e progressdes harmonicas. A partir da
identificacdo, anélise e discussdo das possiveis disparidades entre as fontes, buscamos realizar
consideracGes e escolhas que nos aproximem interpretativamente da singular linguagem
composicional de Frank Martin. Para tanto, esta dissertagdo compreende trés capitulos: o
primeiro consiste em um levantamento historico-bibliografico acerca das quatro primeiras
décadas do século XX e suas principais linguagens composicionais, do compositor em
questdo, do panorama violonistico a época de Frank Martin e 0 ambito da representatividade
das Quatre Piéces Bréves; o segundo capitulo p6e em foco a obra, compreendendo a
investigacdo dos aspectos historicos aos quais esteve envolvida, assim como a minuciosa
discriminacdo das divergéncias e realizacdo de consideragOes acerca das implicagdes destas
disparidades no discurso musical, culminando no terceiro e ultimo capitulo, que corresponde
as edicOes critica e de performance de cada movimento.

Palavras-Chave: Edigdo Critica; Edi¢do de Performance; Frank Martin, Quatre Pieces
Bréves; serialismo.



ABSTRACT

This research deals with the achievement of two editions for guitar (critical and performance)
of the work Quatre Pieces Bréves pour la Guitare (1933) of the Swiss composer Frank
Martin (1890-1974), by comparing the following documentary sources: the manuscript for
guitar (1938), the manuscript for orchestra (1934) and the editions for guitar and piano (1959
and 1976, respectively). The use of an analytic-comparative perspective enables us to observe
that the differences between the sources are not limited to technical characteristics or to
instrumental idiomatism, such as digitation and octaves suppression: diverge articulations,
tempo indications, agogic and expression, insertion of cadences, durations, or even notes,
melodic lines and harmonic progressions. Based on the identification, analysis and discussion
of possible differences between sources, we made considerations and choices that bring us
closer interpretively to the unique compositional language of Frank Martin. To this end, this
dissertation consists of three chapters: the first is a historical survey concerning the first four
decades of the twentieth century and its main compositional languages, the composer in
question, the guitar panorama at the time of Frank Martin and Quatre Pieces Breves’
representativeness; the second chapter brings into focus the work, comprising the research of
the historical aspects to which it was involved, as well as a detailed discrimination of the
differences and considerations about the implications of these differences in musical
discourse, culminating in the third and final chapter, which corresponds to critical and
performance editions of each movement.

Keywords: Critical Edition, Performance Edition; Frank Martin, Quatre Piéces Breves;
serialism.
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INTRODUCAO

O objetivo deste trabalho é realizar duas edigdes para violdo (critica e de
performance) das Quatre Piéces Bréves pour la Guitare (1933) do compositor sui¢co Frank
Martin (1890-1974), através da comparacao entre as fontes primarias e edi¢Bes disponiveis: 0
manuscrito para violdo de 1938, o manuscrito para orquestra de 1934 e as edi¢des para violao
e piano (1959 e 1976, respectivamente). Assim, a partir da identificacdo, analise e discussdo
das possiveis disparidades entre as fontes, buscamos realizar consideracdes e escolhas que nos
aproximem interpretativamente da singular linguagem composicional de Frank Martin.

Esta pesquisa, de carater essencialmente qualitativo, desenvolveu-se da seguinte
maneira: na primeira etapa realizamos um levantamento histdrico-bibliografico® acerca das
quatro primeiras décadas do século XX e suas principais linguagens composicionais, do
compositor em questdo, do panorama violonistico & época de Frank Martin e o &mbito da
representatividade das Quatre Piéces Bréves. A segunda etapa compreendeu a investigacdo
dos aspectos historicos em que a obra esteve envolvida, assim como a leitura, andlise e
comparacdo destas edicdes e fontes primarias, com o objetivo de reconhecer a origem ou
motivo das disparidades. Durante e ap6s a pesquisa documental, fizemos uma organizacéo
dos dados, através do método de fichamento, para melhor selecéo e visualizagdo do material
disponivel. A pendltima etapa compreendeu a andlise dos resultados obtidos, na qual
objetivamos salientar os elementos composicionais e interpretativos que interferem no
discurso musical. A Gltima etapa consistiu na elaboracéo do texto final e confeccdo da edicédo
critica, assim como na apresentacdo de um recital contendo a obra investigada e defesa da
dissertacao.

O suico Frank Martin foi um dos primeiros compositores a ampliar o repertorio
solo do violdo e, simultaneamente, promover uma conexao e dialogo deste instrumento tanto
com a linguagem inerente ao século XX quanto com suas principais vertentes estilisticas.
Admirador de Debussy, Martin baseia sua escrita composicional principalmente na escolha
minuciosa de acordes caracteristicos da masica impressionista francesa - fato adicional ao seu
estilo neoclassico de composicdo, fruto de uma particular assimilagdo da musica de

Stravinsky. Posteriormente, segundo declaragdes proprias, expande sua escrita composicional

! 30 traducBes nossas todas as citacdes utilizadas neste trabalho provenientes de livros, artigos ou textos que
ndo estejam em lingua portuguesa.



e aperfeicoa sua linha condutora de estruturacdo musical, aderindo ao serialismo de alturas®
de Schoenberg®. Porém, rapidamente a adapta e a incorpora & sua linguagem e intencéo
expressiva pessoal, sem aderir, no que se refere ao espirito, a estruturacdo e a estética, a
Segunda Escola de Viena®. Segundo Carpeaux (2001): “(Frank Martin) E um eclético: (...)
Tudo lhe serve para transfigurar em sonoridades raras o sentido intimo de textos arcaicos ou
misteriosos (p. 453)”.

A relacdo entre a busca de Frank Martin por um estilo composicional préprio e a
técnica de Schoenberg que apresentava possibilidades estruturais e expressivas inéditas, se
solidificaria com o Concerto para Piano n® 1 (1933-4), e subsequentemente, se tornaria
indissociavel. Nesse contexto particular, as Quatre Pieces Bréves (1933) - sua Unica
contribuicdo para violdo solo® - inauguram o contato de Frank Martin com as técnicas
dodecafbnica e serial, adaptadas a sua propria linguagem e exploradas elementar e
singularmente em dois de seus movimentos. Foram dedicadas a Segovia - que, tomando uma
atitude comum as suas escolhas®, nunca as interpretou - e quase imediatamente rearranjadas

para piano solo e para orquestra’, sob o titulo Guitare.

2 A expressdo ‘serialismo de alturas’ ndo corresponde exatamente ao termo ‘dodecafonismo’; designa o
estabelecimento de uma sequéncia de notas da escala temperada — ndo necessariamente as doze — que, aliada a
sua estrutura intervalar, funcionard como um ‘“reservatorio de ideias e referéncia basica” da composigao,
garantindo a ela “coeréncia harmonica” (GRIFFITHS, 1998, p. 81-2). Por Gltimo, o termo serialismo de alturas
ainda faz um paralelo as utilizagbes e abordagens seriais posteriores dos outros pardmetros do som: duracdo,
intensidade e timbre. Portanto, sempre que os termos “serial” e “serialismo” forem utilizados neste trabalho,
estaremos nos referindo ao serialismo de alturas — mais especificamente ao desenvolvido por Schoenberg ao
inicio da década de 1920.

® Durante praticamente toda sua vida, Martin escreveu notas em programas de recitais para suas novas obras,
ministrou palestras e entrevistas, realizou discursos e escreveu cartas e ensaios, demonstrando ser, inclusive, um
tebrico de certa estatura. Em diversos ensaios, o compositor refletia acerca das dire¢des e atividades
composicionais que o cercavam, assim como sobre o desenvolvimento de sua escrita e linguagem musical. Os
principais escritos nos quais Martin descreve o papel influenciador de Schoenberg no desenvolvimento de sua
propria arte sdo “A propos du language musical contemporain™ (1937), “Schonberg et nous” (1950) e
“Schénberg et les conséquences de son activité” (1974), cujos trechos principais estdo compilados no livro Frank
Martin: A Bio-Bibliography, de Charles King, 1990.

* Schoenberg foi 0 msico em torno do qual se aglutinaram os mais jovens e promissores compositores da Viena
de inicio do século XX, cidade culturalmente efervescente e pendant germanico da ebuli¢do cultural parisiense, a
ponto de falarmos de uma Segunda Escola de Viena, regida pelo triunvirato constituido por ele mesmo e pelo
seus dois maiores seguidores: Alban Berg e Anton Webern (MENEZES In: SCHOENBERG, 2001, p. 10).

> Frank Martin também fez uso do violdo em mais algumas pecas. Ha a peca ‘ocasional’ Quant n’ont assez fait
do-do, para tenor, violdo e piano a quatro maos, escrita em 1947 na cidade de Amsterda. Drey Minnelieder,
escrita em 1960 para soprano e piano, foi transcrita pelo proprio compositor para flauta e violdo. Entre 1970-71,
Martin escreveu os Poémes de La Mort sobre um texto de Frangois Villon, nos quais 0 compositor prescreve trés
vozes masculinas e trés parentes elétricos do violdo classico. (KLOE, 1999 p. 1)

® Consideramos importante citar que Segovia foi o principal responsavel pela insercdo de um novo repertério
para violdo no século XX; no entanto, devido a seu gosto musical que atentava para o romantico, perdeu-se a
singular oportunidade de acréscimo das vertentes musicais suas contemporaneas ao repertorio do instrumento.

" E importante ressaltar que, diferentemente das outras versdes (piano e viol4o), no encontramos registro sonoro
algum da obra Guitare pour Orchestre. Conforme relata Castellano (2008), “a complexidade da instrumentacao,



Esta negacio® de Segovia demonstrou-se crucial em varios aspectos — que seréo
mais bem elucidados no decorrer dos capitulos: o manuscrito de 1938 reflete as inerentes
incertezas do compositor quanto as possibilidades instrumentais, deixando o intérprete — no
caso, Hermann Leeb — menos cerceado de ‘limitagdes’ e ‘imposi¢des’ interpretativas,
possibilitando uma leitura pessoal da partitura. Da mesma forma, Kloe® (1999) questiona a
autoria da assimilacdo musical das Quatre Pieces Bréves, que resultou na edi¢do de 1959.
Desta completa — e justificada — incerteza do compositor na determinacdo de elementos
interpretativos ao violdo, resulta ainda uma das justificativas deste trabalho, pois, obviamente,
ao transcrever e arranjar a obra para instrumentos aos quais possuia maior proximidade e
conhecimento, Martin se utilizou amplamente de seu métier composicional.

Até meados da década de 1960, as Quatre Pieces Bréeves permaneceram ofuscadas
pelo Repertério Segoviano™®; adicionam-se a este motivo, os diversos inforttnios e discordias
a que a obra esteve sujeita: a recusa de Segovia em interpretd-la, desaparecimento de
manuscritos, demora na edi¢do — 1955 — e os longos 33 anos de espera para sua divulgacéo e
reconhecimento, alcancado através da gravacio de Julian Bream™, que fez com que esta obra
passasse a ocupar um lugar representativo no repertério internacional do viol&o.

Antes da publicacdo da composicdo, os violonistas Andrés Segovia, Hermann
Leeb, José de Azpiazu e Karl Scheit receberam manuscritos (ndo simultaneamente); alguns

deles desapareceram. O manuscrito aqui investigado € o Unico disponivel para violdo

a dificuldade de leitura na versdo manuscrita além da auséncia de partes editadas sdo fatores que possivelmente
contribuem para retardar sua performance e o consequente registro em meios analogicos ou digitais” (p. 11).
Logo, adicionamo-nos ao crescente nimero de investigagdes, estudos e dissertacdes sobre a referida obra, com o
intuito de difundir suas versdes, auxiliar na clarificagdo de tais fatores e estimular sua execucao.

¥ No processo de relato dos acontecimentos, é dificil descrever com exatidéo a atitude de Segovia frente & obra e
ao compositor: por isso, utilizaremos as impressdes de Kloe (1999), Jimenez (2002) — melhor descritas na pagina
53 - ¢ Duarte (1993): “Frank Martin escreveu suas Quatre Pieces Bréves em 1933 sob o titulo Guitare, mas ap6s
a rejeicdo de Segovia, a obra ndo foi mais tocada por um longo tempo. Desencorajado por isso, Martin ndo
escreveu mais para o viol&o, apesar dos convites de Julian Bream proximo ao fim da vida do compositor” (p. 3).
® Jan J. Kloe, violonista e music6logo, publicou numerosos estudos sobre os manuscritos das Quatre Piéces
Bréves em diversas revistas de musica.

0 Define-se como repertério Segoviano as pecas de compositores ndo-violonistas, que escreviam obras
dedicadas a Segovia e que, principalmente, correspondiam a sua preferéncia estética. Sao exemplos: Torroba,
Turina, Tedesco, Ponce, Rodrigo, Tansman e uma porcentagem das obras de Villa-Lobos (DUDEQUE, 1994).

11 Julian Bream foi um artista de refinamento sem paralelos, responséavel pelo amadurecimento musical do
instrumento. Bream foi primordialmente interessado em fazer com que o viol&o seja parte ativa da vida musical
como um todo, um veiculo de musica de alta qualidade. Ao contrario de Segovia e Williams, que se excediam no
repertério romantico, Bream foi um intérprete dedicado a muisica antiga e a contemporanea (ZANON, 2003, p.
31-33). As seguintes obras dedicadas a Bream podem exemplificar esta ampliacdo e abertura estética do
repertorio: El Polifemo de Oro (Reginald Smith Brindle, 1956), Sonatina, op. 52, n° 1 (Lennox Berkeley, 1957),
Concerto for Guitar and Chamber Orchestra, op. 67 (Malcolm Arnold, 1959), Nocturnal after John Dowland,
op. 70 (Benjamin Britten, 1963), Royal Winter Music (Hans Werner Henze, 1975-6), Five Bagatelles (William
Walton, 1975-6), Hill Runes (Peter Maxwell Davies, 1981) e Sonata (Leo Brouwer, 1990).



autografado pelo compositor*?. As Gnicas partituras publicadas para violdo desta obra™ séo o
manuscrito autégrafo e a edicdo™®, ambas publicadas em 1959 pela editora austriaca Universal
Edition. A edicdo foi digitada e revisada pelo violonista aleméo Karl Scheit™, editor oficial
das obras para violdo da Universal Edition na época. Utilizaremos também neste processo
investigativo as seguintes obras publicadas pela mesma editora, sob os titulos: Guitare:
Quatre Piéces Bréves pour piano®®, uma edicdo; e 0 manuscrito Guitare pour Orquestre'’.

Os primeiros elementos que proporcionam davidas e questionamentos
concernentes a influéncia no discurso final (performance) da obra sdo as divergéncias que
emergem ao compararmos visualmente os manuscritos e as edi¢fes disponiveis: é
imediatamente perceptivel que as modificacBes ndo se limitam a aspectos técnicos ou a
possibilidades instrumentais, como digitacdo e/ou supressdo de oitavas, pois divergem
articulagbes, indicacbes de andamento, agogica e expressdo, insercdo de cadéncias,
sustentacdes, notas ou mesmo linhas melddicas e progressdes harménicas divergentes. E
ampliando esta anélise ao &mbito do arranjo e da orquestracdo nas transcri¢cdes para piano e
para orquestra, percebe-se que ao utilizar-se de instrumentos e sonoridades das quais possuia
maior contato e dominio, Frank Martin demonstra um pensamento polifénico mais ampliado e
apurado, além de maior precisdo e mindcia quanto as indicacGes de expressdo, articulagdo,
agogica e dindmica, assim como uma profunda consciéncia quanto aos timbres e nuances
desejadas.

Assim, a medida que uma proximidade entre as fontes primarias e as edicGes é
proposta, estas indagac6es se aprofundam, originando importantes e numerosos elementos a
serem investigados: o cendrio plural e o ambiente musical fervilhante do inicio do século XX,

com o qual a arte de Frank Martin tdo bem dialoga, expressa e sintetiza; as influéncias e a

2 Manuscrito entregue por Frank Martin ao violonista alem&o Hermann Leeb em 1938, posteriormente
publicado pela Universal Edition (UE 12711a).

3 Consta ainda, no catalogo da Universal Edition, uma transcricdo das Quatre Piéces Bréves para quarteto de
violdes, realizada por Hans Briiderl (UE 33942).

! Recentemente, a Universal Edition publicou outra edicdo; porém, a Gnica data presente é o ano de registro do
direito autoral: 1959. O nimero de catadlogo (assim como a substancia musical) é o mesmo em ambas: UE
12711z.

15 possuiu um eficaz trabalho pedagégico, mas também merece mencéo seu trabalho como concertista e editor de
obras que envolviam o violao na Universal Edition.

16 Universal Edition, (UE, 15041). Viena, 1976. Partitura, 11 p. (Edicdo). E importante ressaltar que durante
nossa pesquisa, a Universal Edition ndo nos disponibilizou o manuscrito de Guitare pour Piano mediante venda
ou empreéstimo.

7 Universal Edition, (UE, 16848). Viena, 1977. Partitura, 59 p. (Manuscrito). Sera também utilizada neste
trabalho uma “Study Score” - manuscrito de bolso da Guitare pour Orquestre, da editora alema Musikproduktion
Jinger Hoflich, sob o n® 479.



personalidade composicional de Frank Martin, além de sua inser¢cdo neste contexto; o
anacronismo do contexto violonistico e a investigacdo da importancia desta obra tanto no
repertorio do instrumento quanto no desenvolvimento de sua linguagem composicional; o0s
aspectos historicos e infortinios aos quais 0s manuscritos e edi¢fes estiveram sujeitos;
comparacao do manuscrito e da edigdo para violdo com as transcri¢es pianistica e orquestral,
identificando se as disparidades tém motivo instrumental, estrutural ou interpretativo,
consubstanciando-se em observacfes de ambito analitico, atentando principalmente ao que
concerne ao discurso musical.

Procuramos ainda ndo nos aprofundar em uma andlise desconstrutiva e meramente
descritiva; mas sim, a partir de uma visdo integradora e abrangente, conectar elementos
estruturais e expressivos, objetivando identificar os elementos que realmente influem na
interpretacdo da obra, e assim, procurar nos aproximar mais tanto das intengdes iniciais do

compositor, quanto de um discurso mais fiel a arte de Frank Martin.



1. CONTEXTUALIZACAO

1.1 A AMBIENCIA MUSICAL DO INICIO DO SECULO XX: HARMONIA, RITMO
FORMA

O século XX, assim como os periodos histérico-musicais precedentes, emerge
como produto de complexas relages entre fatos e acontecimentos pertencentes ao final do
século anterior. Porém, em poucas vezes na histdria da musica, ocorreram tdo graves, opostas
e definitivas modificacbes no manuseio da linguagem, visando a busca de uma
expressividade inédita, determinando diretamente uma nova sensibilidade do ouvinte. O
século XX foi uma era de migracGes massivas e exilios; como é pertinente a obra de arte, a
agitacdo social, a tensdo politica internacional, a inseguranga econdmica e a incerteza
psicoldgica desse periodo interagiram com o discurso musical de maneira inseparavel, pondo
abaixo o que fosse necessario: por exemplo, as convengdes estabelecidas (centro tonal, suas
proporcionalidades e certezas). Griffiths (1998) comenta que a “pluralidade de experiéncias e
possibilidades” sdo caracteristicas desta época, e conclui que “tanto a nostalgia quanto a
‘insuportavel indagagdo’ (mencionada por Boulez) sdo elementos integrantes da
contemporaneidade” (p. 7). O autor ainda observa:

Evidentemente, sempre houve confrontos e rivalidades nas artes, entre
conservadores e radicais. A diferenga, na musica do século XX, esta na abertura para
tantas opgdes que ndo existe uma corrente Unica de desenvolvimento, nem uma

linguagem comum, como em épocas anteriores, mas todo um leque de meios e
objetivos em permanente expansao (p. 23).

Rattle (2005) delineia a ambiéncia deste complexo momento de ruptura, transicdo
e construcao do inédito:

No final do séc. XIX, a Europa safa dolorosamente de sua velha pele e mudava rumo
a algo novo, mais complexo e bem mais perigoso. Um tempo em que todas as velhas
certezas do Império e a ordem social fixa estavam desmoronando; havia um modo
de pensar todo novo, como se o tapete da velha ordem estivesse sendo puxado. E a
musica deixava seu lar, abandonando a tonalidade, talvez pra sempre.

Wisnik (1989) descreve a multiplicidade de vertentes estéticas e composicionais
que resultaram deste contexto plural:
Debussy (e o estado de suspensdo com que sua musica responde a crise tonal),

Darius Milhaud (e suas superposicOes de tonalidades simultaneas), Bela Bartok (e o
seu uso criativo e radical dos modalismos pesquisados na musica popular). Satie,



Varése, Stravinsky, parodia, timbre-ruido e polirritmia, assim como Charles lves e
Villa-Lobos, compositores das Américas, com suas bricolagens e invencdes sonoras
tdo desiguais. Poderia ser comentada a permanéncia tonal, do lado neoclassico ou do
lado neorromantico, e discutidos os problemas levantados pela relagdo entre arte e
politica e seus encaminhamentos em Shostakovic, Prokofiev, Hanns Eisler e Kurt
Weill. Soma-se ainda a forma teoricamente extrema de contraposicéo a tonalidade, o
dodecafonismo (p. 173).

O elemento unificador desta multiplicidade de posicionamentos estéticos e
estilisticos na transicdo entre os séculos XIX e XX é a concepcdo de que havia, para a
construcdo de novas linguagens e possibilidades expressivas, uma inerente necessidade de
criacdo e ampliacdo harmonica, seja o potencial sedutor da harmonia cromética Wagneriana,
seja a necessidade de inovacdo harmonica a cada nova composicédo, defendida por Liszt, seja
a ambigua e igualmente incerta resposta de Debussy (GRIFFITHS, 1998). Esta necessidade
de uma busca artistica e expressiva na auséncia das velhas certezas harmonicas acarretou o
enfraquecimento continuo do sistema diatbnico. Logo, o contexto demonstra-se tdo
transformador e definitivo que mesmo as vertentes composicionais que se demonstraram
predominantes ao longo do século e se caracterizaram por tendéncias estilisticas divergentes
— Stravinsky'® e Schoenberg® — mantiveram uma forte interseccéo, levando a mésica a uma
ambiéncia distante do passado e de qualquer retorno a ele, caracterizando, assim, “faces
diferentes de uma mesma moeda” (MENEZES, 2002, p. 98). Neste sentido, ambas
permearam-se da sensibilidade e da expressividade dos outros periodos, caracterizando-se,
porém, por outra intencdo e pelo ineditismo em numerosos sentidos - abandono de suas
estruturas, formas, imagens e harmonias previsiveis que haviam sido suas companheiras de
sempre. A reconfortante hierarquia da tonalidade, a estabilidade do ritmo; tudo deixou de ser
uma certeza: a ‘nova’ musica “precisa de sonoridades inéditas para manifestar angustias
inéditas” (CARPEAUX, 2001, p. 463).

No desenvolvimento da capacidade de manifestar artistica e expressivamente

estas aflicbes psicoldgicas, Gustav Mahler (1860-1911) foi um dos principais agenciadores

'8 1g9or Stravinsky (1882-1971), no decurso de sua longa carreira, participou nalgumas das tendéncias musicais
mais relevantes da primeira metade do séc. XX; porém, neoclassico ¢ a “etiqueta” que habitualmente se aplica a
seu estilo composicional (GROUT & PALISCA, 2007) - designacdo muito mais proveniente da influéncia que
exerceu sobre outros compositores que de sua propria lingugagem.

9 As nomenclaturas, que tanto auxiliam no ambito didético - facilitando a compreenséo da separagéo, diviséo e
discernimento das praticas composicionais, estilos e periodos histdrico-musicais - pecam por sua imensa
fragilidade historica. A ténue linha do discernimento histdrico e estilistico foi constantemente “transgredida” por
ambos os compositores (e outros inimeros): apesar das frequentes obras de estruturacdo e carater neoclassico,
Arnold Schoenberg (1874-1951) é considerado pela critica um dos principais expoentes do expressionismo no
campo musical, juntamente a seus alunos Alban Berg (1885-1935) e Anton Webern (1883-1945) (GROUT &
PALISCA, 2007).



da “nova musica” em fins do século XIX, o principal revelador em musica das fontes
profundas da personalidade, e o intérprete fundamental dos estados psiquicos e condicBes
psicologicas do espirito humano, resultando em “temas melodicos de carga expressiva até
entdo desconhecida e em formas motivadas antes por exigéncias da expressividade do que
pela fungdo harmoénica” (GRIFFITHS, 1998, p. 14). Apesar de construir obras com um ponto
de convergéncia tonal definido, Mahler sujeitava o desenvolvimento tematico a exploragéo
de seus processos mentais e conflitos psicolégicos internos, condicionando a seu modo o
desenvolvimento logico das ideias, caracteristico da orientacdo estética do Romantismo
Tardio: “os personagens deste drama sdo mais 0s sentimentos e 0s caracteres psicolégicos
que os temas e as tonalidades” (ibidem, p. 14). As atuacdes de Richard Strauss e Gustav
Mahler complementaram as ampliacdes da harmonia diatonica, realizadas principalmente por
Richard Wagner e Franz Liszt, que, apoiadas na tradicdo do contraponto bachiano e na
concepcao formal da Primeira Escola de Viena e posteriormente de Brahms, formaram a
solida tradicdo da mdsica austro-germanica, ambiéncia na qual cresceram os jovens Arnold
Schoenberg e Frank Martin.

Os meios composicionais consagrados temporalmente para o estabelecimento e
afirmacdo da tonalidade sdo “a funcionalidade da estruturagdo harmonica, aliada ao
desenvolvimento motivico e formal” (MENEZES, 2002, p. 94); das intrinsecas relagdes que
estes elementos estabelecem, resulta uma direcionalidade a um ponto de convergéncia
(ibidem). Porém, as densas conducdes e encadeamentos da musica austro-germanica, assim
como a quase extin¢do das possibilidades de ainda evoluir-se no tratamento motivico e nas
elaboracgdes formais, conduziram-na tanto a fronteira do colapso criativo, quanto aos limites
da tonalidade.

Limitrofe a tonalidade e a seus elementos caracteristicos, estavam as inexploradas
e “infinitas possibilidades da matéria sonora”; porém, “toda nova possibilidade exige um
novo modo de tratamento, pois implica em novos problemas, ou ao menos exige uma solucgao
nova de problemas antigos (SCHOENBERG, 1977 apud MENEZES, 2002, p. 94)”. Desta
forma, as intensas e gradativas exploracdes composicionais dos romanticos tardios
culminaram tanto num conceito mais amplo das possibilidades tonais, quanto, e
principalmente, numa certa elasticidade das possibilidades harmonicas. Estas novas
possibilidades e sonoridades — “surgidas da necessidade de revelar os estados emocionais

mais extremos e intensos” (GRIFFITHS, 1998, p. 33) - eram incompreensiveis aos



partidarios do tonalismo ainda no fervor dos acontecimentos, e receberam muito mais um
adjetivo de intencdo pejorativa que uma definigdo: atonal. Segundo Menezes (2002), o termo
‘atonal’ designava muito mais a necessidade que imperava de se negar a fase harmonica tonal
anterior, que uma nova concepc¢do, método ou procedimento. Assim, 0 termo mostra-se
insuficiente como descri¢ao da real “direcionalidade harmoénica” desta musica, assim como
promove a “compartimentalizacdo de modo categérico da evolucdo da harmonia e suas
interligadas fases” (ibidem, p. 94).

Ou seja, a atonalidade apresenta-se de forma sintomatica nas duas primeiras
décadas do século XX: apesar de ser associada a perda definitiva da unidirecionalidade e da
sintaxe harménica caracteristicas da linguagem tonal — ndo possuindo (segundo esta linha de
raciocinio) nem légica, nem unidade, nem direcionamento, sendo, portanto, ininteligivel — a
pratica da atonalidade manteve em sua estruturacdo a logica do desenvolvimento motivico e
do material tematico — o que implica imprescindivelmente em uma l6gica harmdnica. Assim,
a “unidirecionalidade tonal” ¢ ‘substituida’ pela “pluridirecionalidade harmdnica”
(MENEZES, 2002, p. 95). Logo, a atonalidade decorre dos mesmos procedimentos de
estruturacdo da tonalidade, assim como da propria elasticidade harmdnica tonal, derivando-se
mais de um aprofundamento das contradi¢cfes do tonalismo do que de uma impossivel
tentativa de negar sua existéncia (WISNIK, 1989; MENEZES 2002).

Acerca do panorama composicional que promoveu esta sistematizacdo da pratica
musical vigente, Griffiths (1998) observa a crucialidade das obras Wozzeck (Alban Berg) e
Pierrot Lunaire (Schoenberg) na afirmacdo da atonalidade como idioma de expressividade
eficaz, assim como a existéncia de restringidas alternativas a desgastada linguagem tonal:

a utilizacdo de formas estabelecidas — sinfonia, passacaglia, invencdo — e do
contraponto nestas obras demonstraram fartamente que a atonalidade era o caminho
mais fecundo apds o aparente esgotamento do velho sistema diatdnico, mas ndo o
Unico. As possibilidades se ampliavam com a combinacdo de mais uma tonalidade
ao mesmo tempo (politonalidade) ou a utilizagdo na oitava de divisGes menores que

0 semitom convencional. Porém, a politonalidade e os microtons ofereceram uma
expansao limitada as possibilidades musicais e expressivas (p. 37).

Enquanto a distancia histdrica promove a perda de dados essenciais a conducdo a
uma interpretacdo estilisticamente fiel, a excessiva proximidade que estamos sujeitos a esta
arte ofusca a luz que permitiria um melhor aprofundamento e sobriedade na abordagem
interpretativa. Logo, um dos artificios de nosso tempo € a tentativa de separar, identificar e

distinguir a multiplicidade de correntes estéticas e estilisticas limitando e



compartimentalizando suas caracteristicas diversas em moldes, termos e nomenclaturas.
Evidentemente, inimeras vezes chegamos a novos distanciamentos dos fatos; porém, algo
que supre — ou pelo menos ameniza — nossa necessidade de um discernimento historico — € o
conceito de emancipacdo da dissonancia de Arnold Schoenberg, que propde — de forma mais
fiel e abrangente — uma abordagem da histéria musical sob a Otica da evolucdo dos
procedimentos composicionais, encadeados pela evolugéo no tratamento da dissonancia.
Observa-se assim que o conceito de dissonancia é intrinsecamente relativo® as
modificacbes historicas. Estas, que ampliaram os exemplos de tratamento da dissonancia,
dirigiram-na principalmente, através e ap06s Tristdo e Isolda de Richard Wagner, a fronteira
com a tonalidade e com seu proprio conceito de dissonancia. “O horizonte da resolugdo tonal
recua indefinidamente a cada cadéncia [...], e gradativamente esvai-se a promessa de
resolucdo num tensionamento permanente cuja atmosfera angustiada é a Viena expressionista
as portas da Primeira Guerra Mundial” (WISNIK, 1989, p. 177). O proximo passo — produto
da necessidade artistica de seguir adiante — seria 0 de abolir as rédeas da tonalidade. Como as
fases de um icone sdo, inseparavelmente, as representacbes dos acontecimentos de seu
exercicio, “esta ¢ apenas uma fase na evolucdo de Arnold Schoenberg” (CARPEAUX, 2001,
p. 460).
O jovem compositor Arnold Schoenberg [...] estava completamente imbuido de
todas as ideias do Romanticismo, mas com um talento ja pronto e uma habilidade
em forma, de orquestragdo, harmonia, e melodia quase impensavel hoje. Seria muito
irbnico que este homem, que seria o bastido da mdsica contemporanea austro-
germanica, tivesse preferido continuar compondo a moda tradicional. Entretanto,
Schoenberg se sentia impulsionado por uma forga centrifuga gigantesca rumo ao
progresso. Como seguidor do mundo que Wagner o havia legado, sentiu que ndo

tinha opgdo a ndo ser seguir em frente. Quase sem pensar, mostraria até onde a
musica poderia ir, caso se afastasse de sua tonalidade (RATTLE, 2005).

Num dos ensaios de Schoenberg (1937, apud MENEZES, 2002, p. 94), podemos
notar a consciente postura artistica que o compositor alemdo adota frente a incerteza da
construcdo e dubiedade na evolugdo da linguagem: “ndo poderiamos evidentemente aceitar o
abandono da tonalidade, contanto que tenhamos encontrado o meio de substitui-la em sua
dupla fung¢do de unificacdo e articulagdo”. Assim, visando restabelecer a ordem dos
procedimentos teécnicos e estruturais na composicdo musical, Schoenberg cria — ap6s um

hiato criativo paralelo a um longo, profundo e complexo processo de reflexdo, resultante do

% A palavra ‘relativo’ ndo se refere a algo casual, fortuito, acidental; e sim algo que est4 diretamente conectado e
dependente — no caso — as modificacdes historicas.
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impasse da composicao diante da suspensdo do recurso a tonalidade — um novo método capaz
de garantir coeréncia a organizacdo das alturas e a rejeigdo consciente dos principios tonais
da hierarquizacao e do “movimento cadencial de tensdo e repouso” (WISNIK, 1989, p. 173):
0 dodecafonismo — que simboliza, a primeira impressdo, 0 ato de renegar e destruir
cerebralmente a tradicdo musical ocidental; mas representa uma resposta logica, e segundo
ele, Unica e inevitavel, & necessidade de um direcionamento, que funciona essencialmente por
estar, de forma estrutural e racional, intimamente calcada no passado — “a revolugao realizada
por um homem que se julga herdeiro daquela tradi¢ao” (CARPEAUX, 2001, p.460).

Este novo método, além de uma sistematizacdo do conceito de “emancipagdo da
dissonancia”, representa ainda a “formalizacdo da atonalidade” (GRIFFITHS, 1998, p. 37),
produzindo uma modificacdo tanto na sensacdo auditiva — “através da descentralizacdo do
campo sonoro, igualando a funcdo estrutural atribuida a todas as notas da escala cromatica”
(WISNIK, 1989, p. 173-4) — quanto na definicdo: as dissonancias sdo simplesmente
consonancias mais longinquas na série harmonica.

Em Harmonia, livro concebido durante a instauracdo das incertezas do inicio do
século XX, e antes da elaboracdo da técnica dodecafbnica, Schoenberg (2001) discute a
concepgao artistica acerca das consonancias e dissonancias: “tudo depende, tdo somente, da
crescente capacidade do ouvido analisador em familiarizar-se com os harmdnicos mais
distantes, ampliando o conceito de som eufonico suscetivel de fazer arte, possibilitando,
assim, que todos estes fenomenos naturais tenham lugar no conjunto” (p. 59). Desta forma,
este novo modelo de organizacédo incide diretamente sobre a percep¢ao sensivel do ouvinte: o
dodecafonismo promove ao mesmo tempo uma reorganizacao e redefinicdo das relagdes entre
o “som, o ouvido € o mundo sensorial” (ibidem, p. 56). Disto, pode-Se subtrair que a
tonalidade ndo constitui uma lei natural, visto que é a resultante de aproximadamente
guatrocentos anos de constru¢cdo mutua da percepcao sensivel. Assim, a tonalidade nédo é
resultante apenas das condi¢fes naturais da matéria-prima sonora, mas sim do
desenvolvimento temporal de uma interpretacdo destas condi¢Ges naturais pela civilizagdo
ocidental, passando ainda por um crivo estético. Logo, observa-se que pelo fato de o sistema
tonal ndo constituir uma lei natural, a tonalidade ndo possui validade incondicional, pois “um
auténtico sistema deve, antes de tudo, possuir fundamentos que abarquem tantos
acontecimentos quanto realmente existam, ndo possibilitando excegdes” (ibidem, p. 46). A

tonalidade, antes de tudo, constitui uma “lei artistica”.
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Menezes (2002) observa que o carater revolucionario eventualmente vinculado a
Schoenberg foi imposto muito mais pelas ‘circunstancias historicas’ que pelo ineditismo de
suas criagdes artisticas. Em relacdo ao posicionamento artistico do compositor frente ao
imperativo historico, Griffiths (1998) relata que “os escritos de Schoenberg sugerem
nitidamente que o rompimento da barreira tonal néo foi empreendido em plena excitagédo da
descoberta, mas com dificuldade e uma sensagdo de perda ante ao que estava sendo
abandonado” (p. 25). Considerando-se ainda a maestria e a “aguda consciéncia” com que
dominava a linguagem harmonica tonal do fim do século XIX, Schoenberg organizou
inicialmente sua reacdo “em reforcar o arcabouco formal — essencialmente no ambito
harménico — forgando os novos acordes a exercer uma funcdo estrutural [em meio a
atonalidade]. Porém [...] a adequacdo harmonica era cada vez menos justificada pelo material
utilizado nos acordes” (ibidem, p. 25-6). Assim, este intenso conhecimento harménico,
adicionado a proficiéncia de sua escrita contrapontistica, organizado sob uma nocao formal
brahmsiana e uma capacidade de estruturacdo motivica sem paralelos no século inicio do XX,
permitem-nos constatar que

Schoenberg foi o maior responsavel pela “ruptura” com o sistema tonal em sua fase
de saturagdo extrema, ruptura esta por ele vista, entretanto, mais como continuidade
e consequéncia natural da evolugdo da linguagem musical do que como fruto de
qualquer atitude rebelde e avessa a histéria. [...] Para um espirito tdo disciplinado e
tdo comprometido com o legado deixado pelos grandes mestres e inventores do
passado, nada mais doloroso e inadmissivel, que a auséncia de método. E é nesse
contexto que Schoenberg desfere o Gltimo ato de invencéo de seu percurso criativo.
Em 1923, paralelamente as elaboragfes tedrico-praticas de seu conterraneo Joseph
Mathias Hauer (1883-1959), “descobre” o método dodecafénico ou simplesmente
dodecafonismo e inaugura, assim, a era da chamada mdsica serial, que, baseada
inicialmente em uma série discretamente organizada das doze notas do sistema
temperado ocidental, viria a se generalizar no final dos anos 40 e primeira metade da
década de 1950, a partir dos esforcos de Olivier Messiaen, e em seguida, sobretudo

de Karl Goeyvaerts, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono e Henri
Pousseur com o serialismo integral (GRIFFITHS, 1998, p. 11-3).

Provavelmente uma das consumacgdes maximas no campo musical da obsessao
austro-germanica de controle, equilibrio e sistematizacdo da unidade composicional, o
dodecafonismo representa o “controle extensivo de todos os elementos sonoros a partir da
série-matriz”. De forma interessante, simultadnea e paradoxal, a rigorosidade de estruturacéo
do serialismo de alturas apresenta possibilidades musicais que se aproximam da
eventualidade, pois “o desenvolvimento [da série-matriz] estard subordinado ao horizonte

combinatério dado pela série, em suas ocorréncias (ou decorréncias) probabilisticas”
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(WISNIK, 1989, p. 245). Logo, a0 mesmo tempo em que apresentava uma solida
possibilidade de estruturacdo aos compositores seus contemporaneos, o serialismo de alturas
vienense permitia abordagens pessoais e particulares do meétodo dodecafonico. Assim,
inimeros compositores — entre eles Frank Martin — buscaram experimenta-lo, objetivando um
suporte composicional no desenvolvimento de suas linguagens pessoais, frente as incertezas e
incognitas desta época. Sobre as concepcgdes e implicagdes musicais desta forma de
estruturacdo, Rattle (2005) tece as seguintes consideragoes:
Para compositores como Schoenberg, Webern, Berg, a ideia de se afastar da
tonalidade ndo destruia alguma lei honrada pelo tempo; mas era um modo de ir
adiante, assim como o modo de um novo tipo de forca [...]. Se, muito simplesmente,
afastando-se das certezas de um acorde maior e de uma escala como DG maior, que
parece tdo simples, tdo natural pra nés, vamos para um mundo no qual ndo ha
hierarquia entre tons, onde ndo ha repouso, a tensdo e a volta a base; mas onde todos

0s 12 tons séo equivalentes, como uma ordem musical democratica. Estamos, entéo,
no século XX.

Neste contexto, deve ser ainda observado o paradigma da repeticéo, que constitui

0 método dodecafonico: a natureza descentrada resulta da evasdo consciente & recorréncia

melddica, harménica e ritmica e da opg¢do de estruturacdo simultaneista de todos os materiais

sonoros (WISNIK, 1989). Assim, este esforco antipolarizante caracteriza-se por sua

intencionalidade. Ou seja, da mesma forma que a tonalidade, o método dodecafbnico

aproxima-se da matéria sonora em seu estado mais singular e elementar, mas € essencialmente

elaborado a partir de uma nova percepg¢do sensivel, resultando assim da relagdo entre som,

ouvido e mundo sensorial, transformando-se em organizacao artistica. Desta forma, constitui-

se de excecgdes, igualmente a tonalidade. Estas excecbes consistem na auséncia de uma

convergéncia, “a custa de driblar continuamente o imperativo da repeti¢do, uma verdadeira

desmagnetizacdo dos intervalos estruturadores da ordem tonal” (ibidem, p. 174;8) e das

atracdes polarizantes que estabilizam as relagdes harmonicas. Nesta posicdo historica

privilegiada, pode-se afirmar que a estruturacdo do serialismo de alturas da Segunda Escola

Vienense refutava conscientemente as relagdes tonais, mas ndo as excluia de suas
possibilidades:

no Concerto para Violino e Orquestra, Alban Berg usa uma série construida através

de um escalonamento de tercas maiores e menores, o que faz com que ela contenha

quatro triades (ou acordes) perfeitamente “tonais”. Com isso, 0 compositor trabalha

uma espécie de interpenetracdo entre os dois sistemas, tonal e dodecaf6nico. Na sua

obra final, Schoenberg faz também mediacfes como esta. Na Italia, seguindo a

tradicdo de Dallapicolla, desenvolve-se um influente dodecafonismo mediterraneo
especialmente bem aplicado a Opera, onde as séries tendem a contar sempre com
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uma triade “tonal”, de modo a permitir estabelecer, ainda que dentro de um discurso
dodecafonico, momentos definidos de tenséo e repouso (ibidem, p. 245).

Triade Maior
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Série®! do Concerto para violino e orquestra (& memoria de um anjo), op. 46, de Alban Berg, como exemplo de
uma série dodecafénica resultante do escalonamento de tercas, e, consequentemente, de triades, culminando na

“simbiose” (BARRAUD, 1975, p. 98) entre os sistemas tonal e dodecafdnico e em uma vaga sensacdo de
tonalidade — que vai ao encontro da expressividade planejada.
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da série
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Hans Werner Henze, Apollo et Hyacinthus® (1957) — exemplo de série triadica (reducéo)

?! Retirada de “Para Compreender as Musicas de Hoje”, de Henry Barraud - exemplo 96, pagina 100.
22 Retirado de “Aspects of Twentieth-Century Music”, de Gary Wittlich - exemplo 6-2, pagina 394.
2 Retirado de “Aspects of Twentieth-Century Music”, de Gary Wittlich - exemplo 6-3, pagina 395.
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Luigi Dallapiccola — Quaderno musicale de Annalibera® (1952) — n° 1, “Simbolo” —
compassos 1 a 5 — exemplo de série formada por hexacordes

Esta abordagem tonal do método dodecafonico serd uma das praticas
composicionais fundamentais no desenvolvimento estilistico experimentado por Frank Martin
(a ser detalhado no capitulo 2), e, no seu caso, também demonstrativa de sua concepg¢éo e
postura frente ao resultado estético do novo método austro-germanico.

Para complementar a contextualizacdo dos elementos formativos da arte que
ambientava o jovem Martin, é necessario citar o modo particular com que Debussy direciona
sua arte a ruptura: ‘sem adentrar-se ao universo desconhecido da atonalidade’, o compositor
francés consegue demonstrar com seu Prélude a 1’Aprés-Midi d’'un Faune (1894) que ‘as
velhas relagcBes harmonicas ndo tem mais carater imperativo, e, consequentemente, liberta-se
das raizes seculares da tonalidade diatnica (maior-menor)’. “Agora, esta harmonia diatonica
¢ apenas uma possibilidade entre muitas” (GRIFFITHS, 1998, p. 9). Ou seja, Debussy
apresenta uma resposta extremamente pessoal e singular, uma “nova aurora” se contrapondo

ao “belo creptsculo” da tonalidade que fora iniciado principalmente em Wagner:

Debussy ndo adota nem extrapola a tonalidade, mas coloca a tonalidade em estado
de suspensdo: sua linguagem se conduz basicamente no sentido de desligar o
mecanismo da resolugdo harmdnica, sobre o qual assenta o principio das hierarquias
tonais, isto é, da polaridade. Ao evitar a sensivel, e negar a légica que converte 0s
tritonos em consonancia, sua escritura eclipsa, dilui o encadeamento tonal dos
acordes. Reduzindo os movimentos cadenciais, Debussy reveste-os com acordes nao
usuais [...]. Antes que se chegasse a atonalidade, Debussy coroava o mundo tonal
abrindo a0 mesmo tempo, e & sua maneira, o horizonte final deste mundo.
(WISNIK, 1989, p. 243).

A musica de Debussy, além da ambiguidade harménica, ainda caracteriza-se por

uma liberdade formal e por um refinamento, uma sutileza, um requinte que abrange todos 0s

24 Retirado de “Aspects of Twentieth-Century Music”, de Gary Wittlich - exemplo 6-4, pagina 395.
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aspectos estruturais de sua musica: da melodia ao timbre, da harmonia & orquestracdo. Estas
caracteristicas insepardveis fornecem a obra de Debussy uma atmosfera “sedutora” e
“evocativa”, que se aproxima da “imaginacao livre e do sonho”. “Caprichosa na harmonia e
na forma, a masica de Debussy é também mais livre em sua medida de tempo” (GRIFFITHS,
1998, p. 9).

De forma similar aos Romanticos Tardios, Debussy concentrava sua exploragao
nas concatenacbes dos novos complexos sonoros e na elaboragdo dos novos matizes
harmonicos; porém, demonstra definitivamente em Jeux (1913) a forma com que organiza sua
resposta pessoal:

Jeux subverte a norma tradicional da evolugdo continua tanto quanto as Sinfonias
para Instrumentos de Sopro de Stravinsky, mas de outra maneira. Em lugar de uma
crua justaposicao de ideias distintas, apresenta a musica em permanente mudanga,
movendo-se nas dire¢Bes mais inesperadas a medida que diferentes tipos de material
sdo empregados, brevemente desenvolvidos e logo abandonados. Vez por outra, um
tema é subitamente interrompido em plena evolugéo; com mais frequéncia, tém-se a
impressdo de uma substancia musical fluida em que diferentes temas vém a tona
[..]. A emancipacdo do desenvolvimento consecutivo, anunciada no Prélude, é
completada em Jeux. [...] Os encadeamentos harmoénicos sdo transitorios e elasticos;
ritmos e andamentos raramente se estabilizam por mais que alguns segundos; as

referéncias tematicas séo obliquas, ou simplesmente é impossivel discernir qualquer
tema. (ibidem, p. 43-4).

Deve ser ainda observada a nova concepcéo de planejamento, combinagéo e
equilibrio que Debussy propde a orquestra: a diversidade de cores e nuances instrumentais sao
empregadas sistematicamente como elementos estruturais essenciais da composi¢do, em
oposicdo a seu papel exclusivamente ornamental, argumentativo e eloquente (GRIFFITHS,
1998) — uma influéncia no minimo tdo marcante quanto as digressdes ritmicas stravinskianas
e a elaboracdo sisteméatica do dodecafonismo schoenbergniano. De sua concep¢do nao
narrativa da musica, advem seu particular manuseio dos elementos musicais: das “associagdes
espontaneas de ideias”, da “prosa enigmatica” e “das imagens evocativas” (ibidem, p. 10)
nasce a auséncia de um encadeamento, de uma sequéncia ‘coerente’; da evocagdo de “lugares
inverossimeis”, “do mundo indubitdvel e quimérico que opera secretamente na misteriosa
poesia da noite” (DEBUSSY, apud GRIFFITHS, 1998, p. 10) advém o indescritivel colorido
orquestral utilizado como material unificador e articulador das ideias. Em paralelo, estéo as
Cinco Pegas Orquestrais de Schoenberg, nas quais apesar de persistirem “contornos das
formas estabelecidas, o fluxo musical é tdo livre quanto em Jeux. Para ambos os

compositores, a orquestracdo era a esta altura parte integrante da inveng¢do musical”

(GRIFFITHS, 1998, p. 45).
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Outra modificacdo crucial nos parametros musicais basilares foi o desintegrar de
um dos elementos que mais contribuiam para a estabilidade e previsibilidade da mdsica dos
séculos anteriores: o ritmo. Este pareceu ser durante um longo tempo, junto as consonancias e
dissonancias,

algo organico, regular, como os passos ou 0s batimentos cardiacos, algo em que
nada poderia intervir. Porém, na musica que foi o cerne do século XX, tudo poderia
questionar-se. Todas as certezas comecaram a se desintegrar. Se antes o ritmo era
determinado pelos batimentos cardiacos, pelo pulso, o século XX foi, com sua
excéntrica humanidade, uma época em que o ritmo necessitava ser medido com uma
exatiddo muito maior. Ndo é mera coincidéncia que A Sagracdo da Primavera de
Stravinsky €, em muitos aspectos, uma das obras cruciais do século XX, sendo
composta em 1913, pouco antes da maior conflagracdo bélica que o mundo ja havia
conhecido (RATTLE, 2005).

Ou seja: antes do século XX, o ritmo fornecia a uma composicao tanto a sensagao
de estabilidade quanto a de movimento, principalmente no que se refere a um encadeamento
de acontecimentos plenamente discernivel e a um auxilio na sustentacdo, intensificacdo e
inteligibilidade do direcionamento harménico; sua simetria e naturalidade foram combinadas
ao intrinseco contraste do sistema tonal entre a tensdo e o relaxamento, e, somadas aos quase
quatrocentos anos em que atendeu as exigéncias funcionais, comp6s um todo intelectualmente
lacido e ‘integro’. Porém, esta organicidade é questionada com a primeira fase composicional
de Igor Stravinsky: na Sagracgdo a escrita ritmica oferece uma nova leitura das possibilidades
de estruturagéo e unificagdo dos elementos musicais, fornecendo ao ritmo o papel condutor ao
invés da harmonia e melodia (GRIFFITHS, 1998).

Stravinsky, da mesma forma que Schoenberg, foi vinculado pelas circunstancias
historicas ao papel de agenciador de uma “barbara destrui¢ao de tudo que a tradi¢do musical
havia legado” (ibidem, p. 38). E, de uma forma igualmente perspicaz, percebeu no ofuscado
panorama musical do inicio do século a debilidade na manutencdo do poder criativo pelas
antigas relacbes harmonicas, cada vez menos evidentes frente ao cromatismo. Assim,
contribuindo ao panorama plural, concentrou na “forga dindmica” do impulso ritmico sua
resposta inicial a busca de uma nova linguagem (ibidem, p. 37). De forma também paralela a
Schoenberg — que busca na ampliacdo dos limites da tonalidade uma aproximacdo mais
abrangente e natural dos elementos que constituem a matéria sonora — Stravinsky busca na
“forma primitiva” do ritmo a “energia contundente da partitura” (ibidem, p. 40). Esta

‘vitalidade ritmica pode ocorrer sob a forma de repeticdo, interposi¢do e variacdes de células,

assim como em ostinatos e irregularidades de métrica’ (ibidem, p. 38-40). Ainda em paralelo

17



a arte de Schoenberg, cuja sonoridade inédita — que principalmente provem das elaboracGes
harménicas e do distanciamento de um ponto de convergéncia — era necessaria para a
manifestacdo de sentimentos extremos e perturbadores, a arte inicial de Stravinsky expressa —
principalmente através da elaboracdo ritmica — um inédito aspecto ritualistico, primitivo,
tribal, rastico.

Stravinsky percebeu que a técnica ritmica celular empregada na Sagracéo seria
limitada como tnico elemento estrutural e expressivo, pois “ndo poderia levar com
naturalidade as fluentes formas de desenvolvimento da tradicao”, abandonando assim
“qualquer pretensdo de conduzir a musica por uma linha Unica de argumentagdo” nas
Sinfonias para Instrumentos de Sopro, de 1920 (p. 42). Assim, esta busca por novos
elementos que coordenassem a disposicdo da construcdo e o desenvolvimento das ideias
musicais distancia-o do emprego de uma relacdo linear das partes da composicéo, e aproxima-
0 da liberdade formal do ja falecido Debussy (1862-1918). Da mesma forma intersecional,
“por volta de 1915, Stravinsky compbe Trés Poemas da Lirica Japonesa”, no qual reflete de
forma implexa “a admiracdo pela instrumentacdo e pelos matizes harménicos” de Pierrot
Lunaire (GRIFFITHS, p. 42).

Stravinsky participou e impulsionou algumas das tendéncias musicais mais
importantes da primeira metade séc. XX. Suas diversas fases composicionais exerceram uma
enorme influéncia sobre trés geracbes de compositores. Além do questionamento da
organicidade do ritmo logo na alvorada do século, Stravinsky fornece continuidade as suas
pesquisas acerca da estruturacdo, influenciando posteriormente através do neoclassicismo?:
“tendéncia que se evidencia, em maior ou menor grau, na obra da maioria dos compositores
contemporaneos (incluindo Schoenberg), da qual (Stravinsky) foi o melhor expoente e o
grande inspirador” (GROUT & PALISCA, 2007, p. 721).

O neoclassicismo pode ser definido como uma adesdo aos principios classicos do
equilibrio, da frieza, da objetividade, e da musica absoluta (por oposi¢do a
programatica), principios que tém por corolarios a economia de meios, a textura
predominantemente contrapontistica, harmonias ndo sé cromaticas como também
diatbnicas. Recorre, ainda por vezes a imitagdo, citagdo ou alusdo a melodias ou
caracteristicas estilisticas de compositores mais antigos. [...] O neoclassicismo do
séc. XX teve duas caracteristicas especiais: em primeiro lugar, foi um sintoma de
uma procura por principios ordenadores, por um caminho diferente do de
Schoenberg, numa reacéo a dissolucéo formal do romantismo e ao caos aparente dos

% Frente a diversidade de técnicas, concepgdes e procedimentos deste inicio de século, “o reconhecido auxilio
que termos como ‘serialismo’, ‘neoclassicismo’ e ‘dodecafonismo’ oferecem ao processo de ordenagdo do
conhecimento é inegavel, podendo, entretanto, simplificar em demasia aquilo que por natureza é mais rico e
complexo” (CASTELLANO, 2008, p. 22).
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anos 1910-1920; em segundo lugar, 0os compositores tinham agora um conhecimento
aprofundado de muitos estilos do passado e estavam plenamente conscientes do uso
que faziam (ibidem, p. 722).

E imprescindivel observar que a diretriz das transformacdes dos primeiros 40 anos
do século XX é principalmente resultante das relacbes construidas entre as influéncias de
Stravinsky, Debussy e Schoenberg, da desintegracdo do ritmo, das novas liberdades formais e
da dissolucdo da tonalidade, da nova disposi¢éo ritmica, da emancipacdo do desenvolvimento
linear, da reorganizacdo das alturas, e, principalmente do que escapa aos termos
neoclassicismo, impressionismo e expressionismo. Segundo Griffiths (1998), partindo de uma
andlise superficial das obras Pierrot Lunaire, Jeux e A Sagracdo da Primavera, pode-se
concluir que cada um destes compositores inovou em um dos seguintes elementos musicais:
harmonia, ritmo e forma. Como o proprio autor ainda observa, devido a complexidade
inerente ao periodo e a insuficiéncia de uma oOtica analitica que dissocia intervalos, tempo e
estrutura em uma obra musical, é incorreto e desnecessario fragmentar estas inovagdes em
trés frentes estilisticas divergentes, pois nos afastaremos dos numerosos produtos historicos e
artisticos resultantes da interdependéncia e interacdo mutua destes elementos.

Logo, da atuacdo interdependente destes compositores?® formaram-se “o0s
alicerces da musica moderna, pois as aventuras harmonicas do atonalismo de Schoenberg
eram igualadas em audécia e influéncia pelos mananciais ritmicos revelados na Sagracao e
pela liberdade formal de Jeux” (ibidem, p. 38). O autor ainda afirma que “foram as aventuras
harménicas de Schoenberg, os mananciais ritmicos de Stravinsky e a liberdade formal de
Debussy que maior interesse despertaram e mais importancia tiveram para 0s compositores no
decorrer do século XX (ibidem, p. 38).

%6 Utilizaremos as seguintes citagdes para evidenciar o grau de inseparabilidade e de relacdo mutua entre estes
polos composicionais: “Nas derradeiras sonatas, e, sobretudo, nos estudos para piano Debussy ampliou ainda
mais a liberdade conquistada. Debussy tornara-se inteiramente ele mesmo, ndo obstante pudesse tomar
empréstimos ao ‘jovem russo’ no ritmo abrupto de seu tltimo estudo para piano” (GRIFFITHS, 1998, p. 44). “A
auséncia de relagdes formais claras da musica tardia de Debussy também pode ser constatada nas obras atonais
compostas por Schoenberg em 1909-11, pois ao abandonar a tonalidade, este Gltimo privara-se de seu principal
meio de garantir o desenvolvimento” (p. 44). “Jeux e as Cinco Pecgas Orquestrais de Schoenberg apresentam
semelhancas quanto a diversidade ritmica e a utilizagdo extraordinariamente sutil da orquestra” (ibidem, p. 45).
“O abandono da estrutura métrica que Webern promove lembra a direcdo em que Debussy se orientava na
mesma época com Jeux, e constitui uma revolugdo ritmica tdo diversa quanto a de Stravinsky, embora de
natureza inteiramente diversa” (ibidem, p. 48). “A escala de tons inteiros de Debussy divide a oitava em seis tons
iguais, constituindo uma escala que ndo comporta nenhuma diferenciacao interna: tudo nela se equivale, ndo ha
possibilidade de hierarquia; aproximando-se em principio a atonalidade e ao serialismo vienense” (WISNIK, p.
87).
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1.2 FRANK MARTIN: INFLUENCIAS, DESENVOLVIMENTO E A MATURIDADE

Houaiss (2001) define o termo ecletismo como “justaposicdo de teses e
argumentos oriundos de doutrinas filoséficas diversas, formando uma visdo de mundo
pluralista e multifacetada” (p. 1096). Esta seria uma das melhores formas de descrever as
atividades composicionais do suico Frank Martin (1890-1974), que além de um extenso
catdlogo de obras e de um reconhecido alto nivel de qualidade, sua producdo e atividade
criativas abrangem aproximadamente trés quartos do século XX. Consequentemente, 0
compositor esteve profundamente envolvido nas principais vertentes composicionais e ideais
estéticos seus contemporaneos, adotando em suas praticas uma grande variedade de formas e
géneros musicais, desde arranjos miniaturais de cangfes folcloricas a extensas pegas
orquestrais, Operas, oratdrios, missas e outras obras de grandiosas dimensfes (KING, 1990).
Segundo Cooke (1990) e King (1990), Martin teve um longo periodo de transicéo estilistica,
em que mesclava diversas influéncias das principais correntes estilisticas e estéticas, como a
apurada harmonia e o sutil colorido de Debussy e César Franck, as reproducdes transfiguradas
dos modelos barrocos e classicos de Stravinsky, e a linearidade e o contraponto provenientes
da conducdo melddica e dos procedimentos seriais de Schoenberg. De acordo com
declaracGes do prdprio compositor, este longo periodo findou-se ao inicio da década de 1930,
em que se definiu — como método de estruturacdo principal de sua musica — pelo manuseio do
serialismo de alturas da segunda escola vienense de Schoenberg — aplicado a uma escrita néo
menos eclética e ndo menos particular. A seguir, um breve resumo deste longo e intenso
periodo transitorio, assim como dos periodos subsequentes de afirmacao e maturidade de sua
linguagem pessoal.

A Suica caracteriza-se por ser uma “regido cultural e geograficamente privilegiada
da Europa” (WRIGHT, 1996) devido a sua centralidade e por dividir os limites territoriais
com as principais poténcias culturais europeias: Franca, Alemanha, Austria e Italia. Frank
Martin nasceu em 15 de setembro de 1890 em Genebra, cidade prdéspera situada em uma
regido no extremo oeste na Suica, denominada Suisse Romande — uma area de predominante
utilizacdo da lingua francesa, mas caracterizada por uma dominancia cultural da tradicéo

conservadora austro-germanica. A seguir ilustramos tais divises geogréaficas e culturais:
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Frank, décimo filho de Pauline e do eminente pastor calvinista Charles Martin,
cresceu em uma familia de forte tradicdo protestante e singela procedéncia musical — “seu avd
foi tesoureiro do Conservatorio Musical e segundo fagotista da Orquestra de Genebra”

27 Disponivel em: http://avibase.bsc-eoc.org/links/links.jsp?page=I_eur_ch
%8 Disponivel em: http://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Sprachen_CH_2000_fr.png
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(COOKE, 1990, p. 473). E importante citar o febril amadorismo musical de seus pais, que
encorajavam todos os filhos a estudar instrumentos ou canto (COOKE, 1990). Porém, King
(1990) afirma que entrevistas, artigos e cartas demonstram que nesta familia tradicional e bem
estruturada, “basicamente ndo havia musicos profissionais, € nem o interesse que houvesse
um” (p. 4). Da numerosa familia, o jovem Frank foi o “Unico a se enveredar pelo artesanato
da composi¢do musical” (ibidem, p. 4), escrevendo entre 0s 0ito e nove anos de idade, uma
“encantadora can¢ao infantil” (MARTIN, 1992, p. 18) “chamada Teté de Linotte, cujo
manuscrito de 1899 ainda sobrevive” (COOKE, 1990 p. 473). Segundo a ultima esposa do
compositor, Maria Martin (1992), “aos doze anos o jovem Frank teve a experiéncia de assistir
uma performance da Paixo Segundo S&o Mateus de Johann Sebastian Bach, fato que o
impressionou profundamente e marcou sua vida como compositor, a quem Bach permaneceu
como o grande mestre” (p. 18-9). Aprahamian (2005) observa que “a esta profunda influéncia
de Bach, Martin adicionou posteriormente Wagner ¢ Cesar Franck” (p. 4). Wright (1996)
descreve mais profundamente a crucialidade desta experiéncia:
[...] foi a revelacdo da Paix&o Segundo S&o Mateus de Bach aos doze anos de idade
que promoveu a mais profunda e duradoura influéncia sobre Frank Martin. A
harmonia e o perfeito artesanato de Bach foram cruciais para moldar a obra de
Martin desde entdo, e como deécimo filho de um pastor calvinista, 0 jovem

compositor finalmente percebeu a musica como um profundo meio de expresséo
espiritual - mesmo em obras puramente instrumentais - a maneira de Bach (p. 4).

Iniciada a educacdo bésica, Frank Martin revelou ter, com ciéncias exatas e
literatura, grande afinidade e talento (COOKE, 1990). Entre os dezesseis e vinte e quatro
anos, confiou sua formacgdo musical a aulas particulares com Joseph Lauber (1864-1952), um
professor e compositor suico de convicgbes conservadoras e solidas, com quem 0 jovem
Martin estudou profundamente os elementos basicos de composicdo, técnica pianistica e,
especialmente, instrumentacdo e harmonia (KING, 1990; MARTIN, 1992; WRIGHT, 1996),
fato que justificard seu interesse e formid&vel conhecimento harménico em um futuro
préximo. Algum tempo antes, Martin abandonou os estudos de violino, declarando que
preferia estar em contato direto com o potencial harmdnico do piano, e que esta escolha seria,
inclusive, mais prudente frente a seus objetivos. “Esta preocupacdo dos tempos de
adolescéncia com a organizacao vertical dos sons, Frank Martin veio a conservar em toda sua
vida criativa” (COOKE, 1990, p. 473).

Além de Lauber, completaram sua formagao os professores “Hans Huber (1852-

1921) e Friedrich Klose (1862-1942), dois outros musicos vinculados ao Conservatério de
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Genebra, de igual conservadorismo e solidez germanica de convicgdes, que guiaram o jovem
compositor sob seus mais preciosos cuidados (KING, 1990, p. 4)”.
As influéncias sobre a vida do jovem Frank Martin, assim como em seu
desenvolvimento artistico incluem instrucdes religiosas e culturais — uma
combinacdo que incutiu no jovem musico um profundo respeito pela tradigdo e
igualmente, uma desconfiangca e suspeita de qualquer elemento que sugira o

modernismo na musica; [...]. [Estas instru¢des] resultam do cenario absolutamente
conservador na Suisse Romande e da igualmente conservadora influéncia em sua

Em direcdo as observacdes de Roman Vlad sobre a génese das conviccdes e
concepgdes de Martin, estda o comentério de King (1990): “de nosso ponto de vista atual,
achamos totalmente incrivel descobrir ser o jovem compositor procedente de um meio
ambiente de lingua francesa predominante, mas ‘surdo a musica de Debussy’, tamanha era a
influéncia musical germanica que dominava a Suisse Romande naquele tempo” (p. 4).

Aos 16 anos, ainda ndo havia estudado minuciosamente contraponto e
demonstrava pouco interesse em criagdes ou conducdes melddicas: toda sua atencdo estava
voltada ao pensamento vertical, que era complementado por investigacdes proprias de
instrumentacdo e orquestragdo — “Martin assistia aos ensaios da Orquestra Sinfonica de
Genebra com partitura em maos” (COOKE, 1990, p. 473).

Nenhuma de suas obras atraiu a atencdo do publico até 1910, quando compds, aos
20 anos, a obra Trois poémes paiens, para baritono e orquestra, que, escolhida pelos jurados
da Association of the Swiss Musicians (Associacdo dos MUsicos Sui¢os) para comemoracao
de seu décimo aniversario, foi regida por Joseph Lauber. Exatamente nessa época, Martin
descobriu a masica de Cesar Franck, “cuja influéncia foi fundamental para liberar Martin das
restricdes das cadéncias convencionais” (COOKE, 1990, p.475). A Suite para Orquestra, de
1913, e a Primeira Sonata para Violino, de 1915, sdo reflexos desta influéncia:

O impacto de Cesar Franck sobre o jovem Martin é claramente visivel — mais do que
em qualquer outra pe¢a — na Sonata para Violino de 1915, cujo movimento lento
contém um tema notavelmente similar ao do Coral (Prelidio Fuga e Coral — César
Franck, 1884). Através dessa influéncia, elementos da musica francesa vao se
incorporando a musica de Frank Martin, como por exemplo, 0 uso esporadico da
escala de tons inteiros. Uma novidade € o emprego de passagens em fugato, o que

demonstra, aos seus 23 anos, o crescimento do interesse em contraponto (COOKE,
1990, p. 475).

A inicial preferéncia harménica de Frank Martin foi intensificada pelo compositor
ter crescido envolto pela solida cultura austro-germanica, mais precisamente pelo

psicologicamente denso Romantismo Tardio de Franz Liszt, Richard Wagner, Richard
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Strauss, Gustav Mahler, Max Reger, Ferrucio Busoni e Arnold Schoenberg, compositores que
estavam empenhados em resguardar e dar continuidade a tradicdo romantica novecentista na
auséncia das velhas certezas harménicas (GRIFFITHS, 1998). Esta musica, que ambientava a
infancia e a adolescéncia de Frank Martin, caracteriza-se por suas praticas sinfénicas
continuas e intensivas, de encadeamento coerente e desenvolvimento ‘logico’ das ideias,
produzindo em musica um efeito de narracdo, e consequentemente, um impetuoso veiculo de
emoc0Oes pessoais (ibidem). Rodeado ainda por interpretacGes da musica antiga austriaca e
alemd, o jovem Martin logo enfatiza sua particular afinidade com o estilo refinado de Bach e
Mozart, voltando-se especialmente a polidez harmdnica destes compositores. Soma-se isto a
exclusividade na escolha do repertério da Orquestra Sinfonica de Genebra por Stavenhagen®

— cujos ensaios Martin acompanhava rotineiramente:

A obsessdo de Frank Martin com as consideracdes sobre harmonia tradicional é, em
parte, um reflexo da ambiéncia artistica da época em Genebra. Esta ambiéncia foi
condicionada pela exclusiva perspectiva germanica antes de Ernest Ansermet se
tornar o principal regente da Orquestra Sinfonica de Genebra em 1915. Seu
predecessor, Stavenhagen, se concentrou em disseminar a musica cléssica e
romantica da tradicdo Austro-Germanica, até e incluindo as obras de Strauss e
Mahler (COOKE, 1990, p. 473).

Vlad (1954), King (1990) e Cooke (1990), dividem em trés fases o
desenvolvimento composicional de Frank Martin, seccionando-o de acordo com o carater
estilistico e o ideal estético de suas obras. A primeira fase, denominada “formativa” por King
(1990, p. 5), foi em grande parte moldada por Lauber, Huber, Klose e um quarto mdusico:
Ernest Ansermet, “fundador e regente da Orchestre de la Suisse Romande, que ndo apenas
introduziu Martin definitivamente as tendéncias dominantes e as novas dire¢fes que a musica
europeia experienciava, mas provou ser um amigo, confidente, e finalmente, o mais
importante divulgador e defensor de sua musica” (ibidem, p. 5). Segundo Wright (1996),
Ansermet teve fundamental importancia a Frank Martin também por “equilibrar 0 panorama
musical predominantemente germanico a que Martin estava vinculado, através de intensas
‘doses’ de Ravel e Debussy” (p. 4). Logo, em 1915, com a abertura estilistica proporcionada

pela chegada de Ernst Ansermet, Martin se cativa ainda mais pela sutileza, sensualidade e

2 Bernhard Stavenhagen (1862-1914), pianista, compositor e regente alemao, foi um proeminente aluno de
Franz Liszt, realizando concertos pela Europa e América do Norte. Como regente, mostrou-se um aguerrido
defensor da tradicdo musical austro-germanica e de sua solidez caracteristica, principalmente das obras que se
direcionavam & nova musica. Assim, realizou estréias mundiais de obras de compositores como Mahler, Pfitzner,
Strauss e Schoenberg. Disponivel em: http://www.kms-greiz.de/Inhalt/inhalt.php?text=28.
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suavidade dos franceses Gabriel Faure, Cesar Franck, Claude Debussy e Maurice Ravel.
Assim, este novo interesse guiou o compositor rumo a paradoxal dicotomia estilistica Franco-
Germénica.

Talvez, e muito provavelmente, seja exagerado e incorreto denominar téo
particular orientacdo estilistica como paradoxal em seu contetdo, mas na verdade esta
dicotomia permitiu a Martin uma pluralidade de oticas e possibilidades quanto aos métodos e
objetivos no manuseio do material sonoro. Por exemplo, permitia a tentativa de associar o
desenvolvimento tematico austro-germanico - que exigia certa regularidade e homogeneidade
de ritmo, para que a atencdo pudesse concentrar-se na harmonia e na forma melddica, tecendo
o fio narrativo através do “constante impeto da musica em dire¢do a seu fim (GRIFFITHS,
1998, p. 9)” — ao pensamento francés da instrumentacdo e da orquestracdo como elementos
essenciais da composicdo: “a orquestragdo em Debussy contribui para estabelecer tanto as
ideias quanto a estrutura, deixando de ser apenas um ornamento ou realce retorico (ibidem, p.
9)”. Ou ainda, prosseguir dilatando o campo da harmonia toleravel, acelerando as mudancas
harménicas, e tentar acomodar o novo cromatismo no abandono de tal modo narrativo, na
renincia do encadeamento coerente projetado pela consciéncia, criando “imagens evocativas
de movimentos elipticos” sugerindo “mais a esfera da imaginacao livre e do sonho”, “ndo se
limitando a uma reproducdo mais ou menos exata da natureza, mas as misteriosas
correspondéncias entre a Natureza e a Imaginacdo (DEBUSSY apud GRIFFITHS, 1998, p.
10)”.

O fato é que esta dicotomia formou o eixo norteador para o diversificado e tardio
estilo definitivamente pessoal de Frank Martin. Esta importante caracteristica adicionar-se-a,
ainda, ao contato com Ansermet — que sera intensificado durante o processo de orquestracao
de Guitare — fato crucial em seu desenvolvimento como compositor, e a intensa pesquisa
composicional que Martin desenvolveu durante toda a vida, o que sera descrito ao longo deste
capitulo.

Apo6s ser mobilizado ao servigo ativo na Primeira Guerra Mundial, retorna
inteiramente devoto a composicdo em 1918, escrevendo Les Dithyrambes, “uma cantata de
uma hora e meia para solistas, coro e orquestra (COOKE, 1990 p. 475)”. Ansermet estreou a
peca no mesmo ano e declarou em 1951: “(Martin) se apresenta ndo como um sinfonista, mas
como um compositor lirico [...] (ibidem, p. 475)”. Considerando a data da declaracéo - plena

maturidade do compositor - e o0 teor desta frase de Ansermet, percebe-se a crucialidade do
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contato de Martin a liberdade lirica da musica francesa, que transfigurou sua escrita
composicional, aproximando-o menos das concatenac¢fes harmonicas e das préaticas sinfonicas
intensivas austro-germanicas que da fluidez melddica e da construcdo de harmonias refinadas,
evocativas e poéticas; talvez, menos a criatividade racional e objetiva, e mais a fluidez da
Imaginacao.
Na composicdo do Quinteto para Piano, de 1919, Martin revelou sua proximidade
a “lucidez de textura e sofisticacdo harmdnica de Maurice Ravel, o que
pode também ser vista na Pavane couleur du temps, composta por Martin para
quinteto de cordas entre 1919 e 1920. Até agora, a influéncia francesa sobre o
compositor mostrou-se praticamente confinada a Franck e ao jovem Debussy; mas é

a partir de agora que seu trabalho comeca a assumir uma maior clareza e
refinamento sonoro, dificilmente concebivel sem o estimulo de Ravel e o Debussy

posterior (ibidem, p. 475).

Segundo King (1990, p. 5) o acontecimento fundamental para a emerséo de uma
nova fase composicional, caracterizada pela experimentagdo, foi a “fuga” temporaria de Frank
Martin do meio-ambiente de Genebra, na qual se estabeleceu em Zurique (1919-20), Roma
(1921) e por ultimo, Paris (1923-25), entrando finalmente em contato com as principais
vertentes do desenvolvimento musical europeu, que eclodiam ao inicio do século XX. O
primeiro fruto deste novo ambiente intelectual ao qual Martin inseria-se € a obra Quatre
Sonnets a Cassandre para mezzo-soprano, flauta, viola e violoncelo, com textos do poeta
renascentista Pierre de Ronsard — que representa o término do primeiro periodo criativo de
Martin em 1921, aos 31 anos. Esta obra é uma interseccdo entre suas duas primeiras fases
composicionais, apresentando simultaneamente as concepgbes e influéncias iniciais —
“preferéncia pelas obras de Bach, assimilagdo das harmonias de Wagner e uma afinidade
estilistica pela musica de Franck e Fauré (ibidem, p. 5)” — e as caracteristicas do estilo maduro
do compositor:

uma predilecdo por pequenos intervalos melddicos, niveis cuidadosamente
controlados de dissonancia, visando prolongar a tensdo harmonica e evitar a
resolucdo, uma sutil sensibilidade para as nuances texturais, esquemas formais

diretamente inspirados por estruturas literdrias e uma preferéncia pela flauta como
veiculo melédico principal (COOKE, 1990 p. 475).

Ocorrida durante a década de 1920 e o inicio da de 1930, esta segunda fase
composicional, denominada “experimental” por King (1990, p. 5), foi marcada por uma busca

de um “idioma musical proprio” (MARTIN, 1992, p. 19), empreendendo estudos,
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performances, experimentos composicionais e inovacgdes ritmicas (considerando sua esfera
criativa), como por exemplo ‘a exploracdo da métrica antiga grega na musica incidental’ e
‘aproveitamento da ritmica aditiva Stravinskiana’ (COOKE, 1990, p. 475-6). O profundo
interesse pela experimentacdo ritmica pode ser observado por Martin ter se matriculado em
1926 no Jacques Dalcroze Institute, tornando-se, em 1928 — apGs completar 0s requisitos
necessarios como aluno — instrutor de Eurhythmics (teoria ritmica), além de harmonia e
improvisacdo, cargo no qual permaneceu até 1937 (ibidem, p. 476). Todo este profundo
contato e preocupacdo em relacdo as elaboraces ritmicas resultou em seu Trio sur des
melodies populares irlandaises de 1925 — obra que segundo Cooke (ibidem, p. 476)
demonstra ainda “grande aproveitamento do Trio para Piano de Ravel” — e na elaboragéo de
Rythmes, obra do ano seguinte composta por trés estudos ritmicos orquestrais, onde, no
primeiro movimento, ‘construiu frases através métrica antiga grega e da adicdo de valores
curtos e longos - dez anos antes de Messiaen iniciar inovagdes ritmicas similares’; no
segundo, ‘se inspira na polirritmia caracteristica do Leste Europeu’, e ‘no terceiro, nos ritmos
aditivos bulgaros’ (COOKE, 1990, p. 476; KING, 1990, p. 5).

Martin iniciou nesta mesma década o que viria a se dedicar efusivamente durante
sua vida — provavelmente impulsionada por sua experiéncia em Roma: a devog¢do a masica
sacra, com a elaboracdo da Messe pour double choeur a capella (esbogada entre 1922 e 1926,
mas somente executada em 1963) e a Cantata sur la Nativité (1929, inacabada). Porém, entre
estas obras e sua proxima de mesmo teor foram necessarios cerca de 15 anos, até que o
compositor se sentisse confiante para estabelecer o equilibrio que considerava necessario: “a
subjetividade da expressdo artistica em musica e as necessidades eclesiasticas objetivas de
expressar sua adoracao e f&” (KING, 1990, p. 5).

Ap6bs intensas dificuldades financeiras e psicologicas enfrentadas em Paris, Martin
fixa-se em sua cidade natal aproximadamente entre 1926 e o final da Segunda Guerra
Mundial, periodo que demonstra ser produtivo e estimulante ao compositor, que se
estabeleceu como uma figura intensa e “extraordinariamente ativa no cenario musical de
Genebra” (ROBINSON, 2006, p. 1): paralelamente as experimentacGes técnicas e a atuacéo
diversificada como professor no Instituto Dalcroze, realizava performances como pianista e
cravista em trabalhos cameristicos, formando em 1925 a Société de Musique de Chambre.

“Foi através desta experiéncia que Frank Martin entrou em contato com as obras tardias para
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piano de Debussy, que se tornaram uma importante influéncia em suas futuras composigdes
(KING, 1990, p. 6)”:

Ao final da década de 1920, Martin tornou-se estabilizado profissionalmente, sendo
nomeado, ainda, Professor de Musica de Camara do Conservatorio de Genebra. Em
1933, Martin foi convidado a ser Diretor e Professor de Composicdo, Harmonia e
Improvisagdo no Technicum Moderne de Musique - uma escola de musica particular
de Genebra — um posto no qual ele permaneceu até a escola ser fechada em 1940
devido a problemas financeiros (ibidem, p. 6).

Consta ainda de suas atividades no cenario musical de Genebra a atuagdo como
presidente da Associa¢do dos Musicos Sui¢os, entre 1942-6.
Em rela¢do a composicéo musical de Frank Martin neste periodo, 0s experimentos
ritmicos foram substituidos por novas elaboragdes com a segunda Violin Sonate (1931-2),
onde “a principal preocupacdo tornou-se a ampliacdo dos recursos tonais, ao cume do
cromatismo total” (COOKE, 1990, p. 476). E absolutamente interessante notar que o inerente
desenvolvimento dos procedimentos e de sua sensibilidade musical, através da diversidade de
sua pesquisa experimental — somadas a estabilidade financeira, social e emocional que o
compositor obteve neste periodo — forneceram os subsidios psicolégicos necessarios para
permiti-lo observar e avaliar atenta e profundamente seus métodos de estruturacéo, conducdo
e construcdo melddica e harmdnica, 0s processos e técnicas composicionais que desenvolvia,
além de questionar os resultados expressivos que obtia destes procedimentos: Martin
“experienciou uma necessidade de um novo estilo e direcionamento em seu processo
composicional, que satisfizesse uma necessidade intima de expressdo pessoal, e
[principalmente] que esta expressdo fosse unicamente sua (KING, 1990, p. 6)”.
A partir deste momento, o compositor sentia uma necessidade crescente de um
método de organizacdo abstrata que racionalizasse sua complexa linguagem
harmonica, sem destruir plenamente seu interesse no contraponto convencional, que

esteve presente em sua musica desde meados da década de 1920. Nao
surpreendentemente, a inspiracdo necessaria veio das técnicas dodecafonicas de

Schoenberg (COOKE, 1990 p. 476).

Na mesma direcdo, King (1990) afirma que esta “necessidade pessoal [da
construcdo da propria linguagem], acoplada a uma atragcdo ao cromatismo, guiou 0 compositor
a aprofundar-se seriamente no estudo do método de doze notas de Arnold Schoenberg (p. 6)”,
“em um tempo no qual o método dodecafonico era conhecido apenas em um pequeno circulo

de discipulos e iniciados. Martin empreendeu um profundo estudo da técnica no inicio da
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década de 1930, adaptando-a a suas proprias necessidades composicionais (ROBINSON,
2006, p. 1)”.

Observamos que esta assimilacdo pessoal da técnica dodecafbnica passa pelo
crivo estético das raizes absolutamente tradicionais as quais Martin estava fortemente
vinculado: enquanto “inclinava-se rumo ao conceito de proporcionar novas liberdades,
especialmente a ideia de por de lado as limitagOes das cadéncias tradicionais e das escalas
diatbnicas, rejeitava a0 mesmo tempo o conceito e o resultado estético” (KING, 1990, p. 6),
tanto das digressdes harmonicas do atonalismo livre quanto da total perda de hierarquia
proporcionada pelo serialismo de alturas da segunda escola vienense.

Ou seja: observa-se que mesmo egresso de um meio absolutamente conservador,
inerte @ musica de Debussy e a arte impressionista, e avesso a qualquer demonstracdo de
novidade ou modernidade em mdsica, as concepcles artisticas de Frank Martin mostram-se
alheias a tais impedimentos. Da mesma forma, sua intima necessidade de uma expressao
pessoal condizente ao fazer contemporaneo — mas profundamente calcado no passado — o fez
buscar e investigar profundamente a musica de seus contemporaneos: Franck, Ravel,
Debussy, Stravinsky e dos romanticos tardios - principalmente Schoenberg - tanto quanto a de
Bach, Mozart, Beethoven, Brahms e Wagner. Porém, justamente a proximidade historica ao
conflituoso ambiente do inicio do século XX e o posicionamento conservador de Frank
Martin afastaram-no de um maior discernimento das possibilidades sonoras e estruturais do
serialismo de alturas de Schoenberg. Isto é um fato; ndo um problema.

Apesar da divergéncia de objetivos e concepcbes quanto ao resultado sonoro, esta
técnica foi fundamental para o alcance da expressividade e da linguagem pessoal de Frank
Martin — 0 que pode ser constatado tanto a partir de declaracbes proprias do compositor,
guanto pela minuciosa avaliacdo e audicdo de obras das trés fases de sua producdo musical.
Além disso, Martin ainda demonstrou ter bastante proficiéncia utilizando-se desta forma de
elaboragdo: constam deste periodo “Quatre Pieces Breves pour la Guitare (1933), Concerto
n° 1 (1933-34) para piano, o quarteto de cordas Rhapsodie (1935), Danse de la Peur (1935)
para dois pianos e orquestra, Trio a cordes (1936), a Symphonie (1936-7) (ibidem, p. 6)”, e o
resultado mais expressivo desta segunda fase composicional: sua crucial obra Le Vin Herbé
(1938-41), um oratdrio baseado na lenda de Tristdo e Isolda (romance de Joseph Bédier), no

qual o compositor “demonstrou ser capaz de equilibrar a nova liberdade proporcionada pelo
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método dodecafdnico e sua necessidade pessoal de manter a sensacéo da tonalidade (ibidem,
p. 6)”.

Frank Martin, além das numerosas atividades que exercia, demonstrava seu
constante e intenso envolvimento com os debates musicais e discussdes que lhe eram
contemporaneos, através de “numerosos escritos, artigos e ensaios publicados, os quais
revelam um teérico de certa estatura” (COOKE, 1993, p. 198): em 1937, o compositor
escreveu ‘A propos du language musical contemporain’ no qual teceu observacdes sobre a
estruturacdo dodecafonica, suas implicacdes e resultados musicais, sua adaptacdo particular
da técnica e sobre o significado do posicionamento historico de Schoenberg — observacGes
estas que nos permitem identificar a profundidade e a abrangéncia de pensamento de um
musico, a sensibilidade de um artista, e a percep¢do de um homem que volta-se a formacéo de

uma linguagem pessoal comprometida as praticas suas contemporaneas:

Um Gnico homem estabeleceu uma doutrina, um codigo de obrigaces, e fundou o
que se poderia chamar de uma escola: este é Schoenberg. Qualquer que seja nossa
opinido sobre sua musica, sua doutrina, sua influéncia nas obras de seus seguidores,
¢ impossivel ignorar suas ideias e atividades, ou mesmo combaté-las... Elas
oferecem ao compositor que sente a necessidade de renovar a sua linguagem uma
trilha orientada e uma nova lei...

A obrigacdo de usar sistematicamente os doze tons temperados cria no espirito do
musico uma nova sensibilidade, que faz uma linha melddica que s6 emprega seis ou
sete notas diferentes, parecer pobre. Uma lei, que apenas por sua aplicacdo, cria
novas exigéncias a um musico em termos de sensibilidade, me parece valer a pena

cultivar apenas por esse motivo (MARTIN, 1937 apud COOKE, 1990 p. 476).
Quanto ao material musical, pode-se claramente observar através das Quatre
Piéeces Breves (1933) e das composicdes ulteriores que a técnica desenvolvida por Schoenberg
foi definitiva para a transi¢éo e para o desenvolvimento de uma estrutura de pensamento mais
abrangente e particular, adicionando uma elaboracdo mais complexa e racionalizada a fluidez
evocativa constante em seu trabalho, aprimorando seus procedimentos composicionais: nesta
direcdo de pensamento, Griffiths (1998) observa que “Frank Martin comegou em meados da
década de 1930 a enriquecer com técnicas seriais seu estilo de refinada harmonia francesa” (p.
130). Porém, também é perceptivel no material musical que o compositor conscientemente
ndo aderiu integralmente nem a regra absoluta e nem ao espirito criativo da segunda escola
vienense. Este fato é demonstrado pela seguinte declara¢do do préprio compositor:
Eu realmente me encontrei muito tarde... Foi apenas prdximo dos quarenta e cinco
anos de idade [1935] que eu descobri minha verdadeira linguagem. Antes, com

certeza, eu tinha escrito algumas obras com um caréater definitivo, que estdo ainda
sendo tocadas ou redescobertas. Mas eu ndo tinha desenvolvido ainda uma técnica

30



propria. Para mim, a solugdo foi a de estar em uma posicéo para se tornar o senhor
do cromatismo total. Eu tinha encontrado em Schoenberg uma 'couraca de ferro', do
qual tomei apenas o que me agradou, 0 que me permitiu tecer o design de minha
verdadeira maneira de escrever. E posso dizer que minha producdo mais pessoal
comeca por volta dos cinquenta anos de idade [1940]. Se eu tivesse morrido, entéo,
eu nunca poderia ter me expressado em minha verdadeira linguagem (MARTIN,
1975 apud COOKE, 1993 p. 134).

Todas estas obras proto-seriais que partem da composicdo das Quatre Pieces
Bréves representam uma interseccao de procedimentos, sonoridades e ideais estéticos com sua
fase composicional final; porém, a obra Le Vin Herbé inicia definitivamente a terceira fase
composicional de Frank Martin, denominada por King (1990, p. 7) a fase da “maturidade”,
caracterizada pelo encontro de sua linguagem pessoal e de uma sonoridade imediatamente
reconhecivel devido a sua particularidade: um estilo continuamente refinado, impregnado por
sonoridades raras, intimas e misteriosas, delineado por ondulacdes melddicas sedutoras e
evocativas, construcdes harménicas e combinacgdes timbristicas peculiares e minuciosamente
selecionadas, enriquecido por elaboracGes seriais momentaneas e estruturado a partir de
formas barrocas, classicas ou romanticas (CARPEAUX, 2001; COOKE, 1990; GRIFFITHS,
1998; KING, 1990).

Uma das obras que talvez mais sintetize tal diversidade de elementos
composicionais e artisticos talvez seja a Petite Symphonie Concertante, de 1944-5, cujo
carater sombrio, errante e misterioso emerge da peculiar sonoridade da instrumentacdo: harpa,
cravo, piano e duas orquestras de cordas. Esta obra, um sucesso da critica musical, “foi
interpretada em diversas partes do mundo e estabeleceu Martin como um compositor de
reputacdo internacional” (KING, 1990, p. 7). Sua obra seguinte também reflete a minuciosa
escolha da instrumentacdo e o emprego do timbre como elemento essencial da composigéo -
contribuindo para estabelecer tanto as ideias quanto a estrutura: Concerto pour sept
instruments a vent, timbales, batterie et orchestre a cordes de 1949.

Reinicia-se neste periodo a composicdo de obras sacras: Martin recebeu uma
encomenda da R&dio de Genebra para compor uma obra para ser transmitida no dia da
declaracdo de paz da Segunda Guerra Mundial. “O compositor acreditava que somente um
texto biblico sob a tematica do perddo poderia satisfazer e condizer aquela necessidade”
(KING, 1990, p. 5). Desta encomenda resulta uma das obras de maior carater expressivo e
carga emocional: In Terra Pax, de 1944, para dois coros mistos, cinco solistas e orquestra,

com textos retirados do Velho e Novo Testamentos. Segundo Robinson (2006):
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talvez sentindo uma ameaca a sua integridade artistica [devido as hostilidades
remanescentes da Guerra], Martin cortou os lacos [com sua cidade natal] em 1946 e
mudou-se com terceira sua esposa [Maria Martin] para a Holanda, que tornou-se sua
residéncia permanente, primeiro em Amsterdd e depois, em 1956, na pequena cidade
de Naarden (p.1).

O compositor justifica esta mudanca também para poder se dedicar com mais
afinco e disciplina a composicdo. Este objetivo foi finalmente conseguido dez anos apos a
primeira mudanga, quando aposentou-se das atividades de professor e performer e
estabeleceu-se em um tranquilo suburbio de Naarden. Assim, péde dedicar-se em tempo e
energia criativa integrais (KING, 1990).

Na ultima década de vida, Martin experienciou um intenso impeto criativo, cujas

principais obras séo as seguintes:

Les Quatre Eléments (1963-4), dedicada a Ernst Ansermet; um Concerto para
Violoncelo (1965-66), dedicado a Pierre Fournier; o Segundo Concerto para Piano
(1968); Trois Danses (1970), para oboé, harpa e orquestra de cordas; Poémes de la
Mort (1971), para trés vozes masculinas e trés guitarras elétricas; Requiem (1971-2)
e a Viola Ballade (1972) (ibidem, p. 7).

Falecido em 21 de novembro de 1974, Martin recebeu diversas comissdes de
obras em seus anos finais, ‘muitas delas recusadas, e mesmo algumas entre as aceitas nunca
foram iniciadas’. Este é o caso do pedido realizado pelo violonista Julian Bream: segundo
King (1990), sua comissdo ocorreu “em uma ¢€poca na qual o compositor estava
profundamente interessado nos elementos ritmicos da musica flamenca (p. 7)”. Este interesse
de Martin pode ser verificado em suas trés principais obras finais, cronologicamente paralelas
a requisicdo de Bream: Polyptyque — Six images de la passion du Christ (1973-4), para
violino e duas orquestras de cordas, dedicada ao grande violinista Yehudi Menuhin; Fantasie
sur des rythmes flamenco (1973-4), para piano e dancarina, dedicada a Paul Badura-Skoda e a
Teresa, sua filha; e sua obra final, Et la vie ’emporta, uma cantata de cadmara para viola e
baritono, pequeno coral e formacéo instrumental (COOKE, 1990; KING, 1990).

Abaixo, ilustramos a comissdo de Julian Bream através de uma fotografia® tirada
em Lucerna, numa sessao em agosto de 1973, onde podemos ver Martin empunhando o violdo
Hermann Hauser de Julian Bream. De acordo com Maria Martin (apud KLOE, 1999), “Julian

Bream pediu a Rudolf Baumgartner, o organizador do Festival de Lucerna, que encomendasse

%0 Société Frank Martin, Frank Martin, L ‘univers d’un compositeur. Catalogue de 1’exposition commémorant le
dixiéme anniversaire de la mort de Frank Martin, La Baconniére, Boudry 1984, ISBN 2-8252-1011-0.
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a Frank Martin uma nova obra para viol&do. No entanto, o compositor, aparentemente satisfeito
com o desempenho de Julian Bream em suas Quatre Piéces Bréves, nunca o fez” (p. 8).

Frank Martin (d) e Julian Bream (e), em sua incansavel busca
pela ampliacdo do repertdrio vinculado ao século XX.
Foto de Herbert Borner (KLOE, 1999, p. 3).

De forma divergente ao relato de Maria Martin sobre as ocasides da comisséo,
encontra-se o emocionante depoimento de Julian Bream (apud PALMER, 1983):

Evidentemente, observando o passado, posso ver que nunca encontrei alguns dos
melhores compositores cedo o suficiente. Um compositor que eu admiro muito é o
suico Frank Martin. Eu o encontrei e passei algum tempo com ele em sua casa,
préxima a Amsterda. Entdo, tive coragem o suficiente para comissionar uma pega, e
ele estava muito ansioso em compd-la. Porém, ele ja estava com aproximadamente
80 anos, 0 que deixava a encomenda um pouco tarde. Ndo muito depois, Martin veio
a um recital que eu realizava em Lucerna. Foi um concerto matinal, e depois
tomamos um passeio pelo lago para discutir a nova obra, ele em francés e eu em
inglés. J& entendiamos perfeitamente um ao outro. Foi a Ultima vez que eu o vi. Ele
faleceu alguns meses depois (p. 92).

1.3 O CONTEXTO VIOLONISTICO: A REPRESENTATIVIDADE DA OBRA QUATRE
PIECES BREVES E SEUS ELEMENTOS INTEGRANTES

O universo violonistico das trés primeiras décadas do século XX parece ausentar-
se dos acontecimentos externos a sua realidade: frente as explosGes intelectuais
revolucionarias e as implosdes dos parametros musicais basilares, o violdo segue de forma
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quase ‘intacta’ sua trajetoria de autoafirmacdo®', promovendo uma reestruturacio simultanea
da construcdo do instrumento, da técnica e do repertorio. Isto demonstra a preocupacdo do
ambito violonistico estar centrada na necessidade de demostrar que o instrumento era “capaz
de sustentar um argumento musical mais consistente” (ZANON, 2003, p. 6), frente ao
declinio sofrido pelo violdo durante o auge das formacBes sinfénicas e cameristicas do
romantismo musical.

Principal condutor do florescimento destas novas concepg¢des técnicas e musicais
em torno do violdo, Francisco Térrega®® elegeu a via da transcricdo como meio principal para
fornecer uma maior respeitabilidade ao instrumento e para ampliar as fronteiras que o
limitado repertorio violonistico impunha (TURNBULL, 1976): “numa época menos purista”,
Tarrega gradativamente adicionou ao repertorio violonistico transcricbes de obras miniaturais
de “Bach, Haydn, Mozart, Chopin, Schumann e Mendelssohn, assim como seus
contemporancos Albéniz, Malats e Granados” (ZANON, 2003, p. 6). Assim, um
desenvolvimento “do colorido e do relevo das passagens melddicas™ e um “estilo de digitagao
mais expressivo e empolgante” consubstanciaram os vinculos as novas linguagens
provenientes destas transcri¢des (ibidem, p. 6).

Esta eminente necessidade de autoafirmacdo do instrumento neste cenario musical
de transicdo acabou por retardar sua assimilacéo e vinculo as novas diretrizes musicais que se
erigiam. Jiménez (2007) observa as poucas ocasides em que o violdo dialoga com o0 novo

contexto — e sempre como instrumento camerista:

Sinfonia n°7, IV Nachtmusik (1904-05) de Gustav Mahler; Cinco pegas para
orquestra op. 10 (1913) e os Drei Lieder op. 18 (1925) de Anton Webern, (soprano,
clarineta e violdo); Serenade op. 24 (1920-23) de Arnold Schoenberg (clarineta,
clarone, bandolim, violdo, violino, viola, cello e baritono); Tango (1940) de Igor
Stravinsky (quatro clarinetas, clarineta baixo, trompetes, trombones, cordas e violao)
(p. 255).

31 A modernizacéo e consequente afirmagdo do violdo como instrumento concertista se efetuou através da
colaboracdo de Tarrega e de seu antecessor Arcas com o grande luthier Antonio Torres. O resultado foi um
instrumento de concerto pleno, com mais volume, maior carater e riqueza de timbres e uma projecdo frontal,
cristalina e direcionada. O instrumento adequado para um novo conceito estético de interpretagdo (ZANON,
2003, p. 6).

%2 0 espanhol Francisco Térrega (1854-1909) efetuou a transicdo para o violdo moderno em trés frontes de
atuagdo: modernizagdo do instrumento, renovacao do repertorio e reformulagdo da técnica e sua aplicagdo
musical — como o aperfeicoamento da posicdo do instrumento em relagdo ao corpo do violonista e a
racionalizagdo da digitacdo no braco do instrumento, possibilitando uma maior exploragdo do leque timbrico do
violdo (WADE, 2001). Tais concepgdes possibilitaram o trabalho de seus alunos Pujol e Llobet, e tornaram-se
preceitos bésicos da técnica violonistica atual. Adicionam-se ainda os eminentes trabalhos de professor,
transcritor e compositor (ZANON, 2003, p. 6).
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Deve-se salientar que a exclusiva existéncia de um repertério cameristico para
violdo voltado as linguagens que se estabeleciam ao inicio do século XX ndo representa um
demérito; mas demonstra uma inseguranca coletiva em consentir que um instrumento em
formacéo sustentasse de forma solitaria e eficaz um argumento musical em insurgéncia. A

seguir, ilustramos estas ocasides:
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% Disponivel em: http://imslp.eu/linkhandler.php?path=/imglnks/euimg/3/3a/IMSLP104518-PMLP30475-
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* Disponivel em: JIMENEZ, 2007: El Repertorio Segoviano. In: Musicalia.
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Tango, de Igor Stravinsky >

Logo, o repertdrio efetivamente violonistico das duas primeiras décadas do século
XX encontrava-se preponderantemente constituido por composi¢fes nacionalistas, pés-
romanticas e tonais — cujas tonalidades encontravam-se raramente expandidas, e
frequentemente bem definidas. Isto, muito provavelmente, se vincula ainda a peculiar e
dominante concepgdo interpretativa que compartilhavam os concertistas da época: mesmo
obras de caracteristicas estilisticas fundamentalmente divergentes eram concebidas através de
uma interpretacdo continuamente delineada por gestos romanticos, o que fornecia uma
“homogeneidade aos ouvintes, que ndo experienciavam problemas de incongruéncia quando
uma danga barroca era justaposta & Sevilla de Albéniz”, justamente devido a similaridade
estilistica com que eram interpretadas. Ou seja, “a consciéncia das caracteristicas estilisticas

apropriadas aos diferentes periodos historicos ndo era a preocupagao principal” (WADE,

% Disponivel em: JIMENEZ, 2007: El Repertorio Segoviano. In: Musicalia.
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2001, p. 107), o que unificava trechos extraidos de “Bach, Beethoven, Chopin, Tarrega e
Albéniz*®”. Esta concepcéo interpretativa é um reflexo tanto da forma intrinseca com que o
instrumento se vincula as manifestacdes folcldricas, inerentemente tonais, quanto da forma
profunda com que o panorama violonistico estava arraigado a linguagem caracteristica do
século XIX, demonstrando ainda quédo viva estava a influéncia das composi¢des, da técnica e
da concepcdo interpretativa de Tarrega a seus sucessores diretos e indiretos — Miguel Llobet e
Emilio Pujol, Andrés Segovia e Agustin Barrios-Mangore.

Desta forma, paralela e anacronicamente ao contexto de transformacoes
fervilhantes do inicio do século XX, o &mbito violonistico inversamente afirmava-se e
definia-se: Manuel de Falla, adicionando-se aos precedentes e decisivos trabalhos de Tarrega,
Torres®”, Pujol®® e Llobet®, presenteia o violdo em 1920 com uma das obras mais expressivas
de seu repertério, a Homenaje Pour le Tombeau de Claude Debussy, que, tendo sido
encomendada por Miguel Llobet e Henri Prunieres da Revue Musicale, representa o
estabelecimento do violdo como instrumento concertista, fixando as bases para a iminente
insurgéncia do Repertorio Segoviano (DUDEQUE, 1994).

Com esta peca, inicia-se a producdo de um repertorio para o violdo de alta qualidade
musical, geralmente composto por obras escritas por ndo violonistas. Esta pratica
serd incentivada por Andrés Segovia, que serd a principal figura na divulgacédo e o

grande incentivador para a criacdo de um novo repertério para o instrumento
(ibidem, p. 85).

O campo de atuacdo de Andrés Segovia parte de seus dois principais objetivos:
expandir o repertorio do violdo e divulga-lo ao maior publico possivel, possibilitando um
reconhecimento e respeitabilidade definitivos ao instrumento. Desta forma, Segovia promove
um refinamento dos desenvolvimentos e ampliacGes técnicas realizadas por Tarrega,
modificando o angulo de ataque e o nivel de relaxamento da m&o direita, assim como
utilizando conscientemente combinagdes de toques com e sem unhas, proporcionando um

maior apuramento e esmero na producdo do som (TURNBULL, 1976). Assim, Segovia

% Compositores que constam no programa do Recital que Segovia realizou na Real Academia de Santa Cecilia,
Cadiz, em 19 de maio de 1914 (POVEDA apud WADE, 2001, p. 106).

%0 luthier Antonio Torres, ao final do séc. XIX desenvolveu a construgdo do violdo, tornando-o um
instrumento com uma boa gama de timbres e dindmicas, perfeita para as salas de concertos.

%8 Emilio Pujol, através de um extenso e inédito trabalho musicoldgico, redescobriu as obras dos vihuelistas e
alaudistas do periodo barroco, contribuindo de forma significativa para a formagdo de um novo repertério
violonistico.

% Miguel Llobet, grande transcritor e intérprete, foi um dos maiores nomes do violdo nos séculos XIX e XX,
elevando o instrumento a um estado de maturidade, pronto para o desenvolvimento final com Andrés Segovia.
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“claramente emerge como a figura dominante do panorama violonistico da primeira metade
do século XX, possibilitando o reconhecimento do violdo como instrumento verdadeiramente
internacional, através de um frutifero contato com diversas culturas e compositores (p. 115).
A sensibilidade de suas performances atraia compositores as possibilidades expressivas do
violdo, e seu repertdrio comecou a se expandir de forma inédita (p. 112)”. Porém, Segovia
“demonstrava sua afei¢do pela performance da musica romantica, e é natural que as obras
produzidas ou comissionadas sob a sua influéncia ndo se aventuraram muito adiante em
texturas que refletiam as tendéncias modernas” (ibidem, p. 115).

Segundo Alcazar (1989, apud WADE, 2001), Segovia relata em uma carta a
Manuel Ponce sua lista proviséria de compositores aos quais pretendia comissionar obras:
“Roussel, Ravel, Schoenberg, Grovlez, Turina, Torroba e Falla” (p. 109). Como o proprio
autor reflete, é extremamente incomum a presenca de Schoenberg nas pretensdes de Segovia,
devido as preferéncias estéticas rigorosas e anacronicas deste ultimo. Porém, as “sonoridades
irdnicas e espirituosas das cenas de danca” da Serenade op. 24 (1923), assim como seus “sons
mediterraneos, evocados pelo violdo e pelo bandolim” (STUCKENSCHMIDT, 1959 apud
WADE, 2001, p. 110), diluiram o interesse do concertista, assim como “consolidaram o
repudio de Segovia aos estilos dissonantes e a0 movimento vanguardista”. Assim, Segovia
volta-se nas décadas seguintes as atividades de concertista, professor, compositor, transcritor,
editor, divulgador e incentivador de um novo repertorio condizente as suas preferéncias
estéticas, no qual incluem-se ainda: Tedesco, Tansman, Ponce, Samazeuilh, Scott, Manén e
Villa-Lobos — os dois ultimos, com reservas.

Aqui se torna fundamentalmente necessario frisar que o instrumento recebe plena
capacidade solista na monumental obra 12 Etudes pour la Guitare (1923-1929), de Heitor
Villa-Lobos, que representou um marco sem precedentes no que se refere ao vislumbre das
possibilidades mecéanicas, técnicas, idiomaticas e estéticas para o violdo, revolucionando a
linguagem composicional a que este instrumento estava vinculado. Segundo Zanon (2006),
“de todos os compositores que escreveram inspirados pela arte de Segovia, Villa-Lobos é o
unico que parte de um conhecimento em primeira mao do arcabouco técnico do instrumento
para a realizacdo de uma linguagem individual, que incorpora uma luxuriante paleta
harmonica e um compromisso com a inovagdo do discurso musical” (p. 2). Porém, as
caracteristicas composicionais desta obra mantinham-se desligadas da insurreicdo musical da

escola de Schoenberg: pertencem a amalgama de elementos nativos e folcléricos com as
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influéncias estilisticas de determinados compositores europeus, organizada sob os impetos de
uma personalidade Unica.
Villa-Lobos estava mais envolvido a impregnar em sua musica os efeitos debussistas
e solidificar o senso ritmico influenciado por Stravinsky. Mignone, por volta de
1940, mostrava sua abordagem nacionalista, reflexo da influéncia de Mario de

Andrade. Guarnieri e Gnattali comecavam a se destacar, porém sem aderir nem
utilizar os mecanismos composicionais de Schoenberg (MARIZ, 2005, p. 137).

A “formidavel trajetoria estilistica” (ZANON, 2006) que Villa-Lobos delineia em
seus 12 Estudos foi subsidiada pela “originalidade dos seus achados técnicos, harmonicos e
melddicos, que vieram a transformar a escrita idioméatica do instrumento” (MEIRINHOS,
1997, p. 17). Podemos considerar o idiomatismo instrumental como uma apropriacao,
insercdo e utilizacdo das qualidades naturais e das caracteristicas inerentes ao instrumento em
um determinado contexto musical, do qual resultam sonoridades e texturas particulares aquele
instrumento. No caso do violdo, podemos observar determinadas especificidades cuja
utilizacdo foi uma constante no século XX ap6s Villa-Lobos: “um mesmo acorde é movido
ascendente e descendentemente na escala do instrumento, enquanto cordas soltas atuam como
notas pedais dentro de um padrdo de arpejo” (TURNBULL, 1976, p. 113), 0 que ocorre, por
exemplo, nos estudos de Villa-Lobos e de Stephen Dodgson, e de forma variada em trechos

do Prélude e Comme une Gigue de Frank Martin:
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Villa-Lobos, 12 Etudes: Etude n° 1. Compassos 13 a 16.
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Martin, Quatre Pieces: IV. Comme une Gigue, compassos 72-78.

Ou ainda, a utilizacdo dos intervalos provenientes da afinacdo natural do
instrumento para construcdo de texturas homofonicas, com acordes formados por quartas ao
invés de tergas, resultando em uma “harmonia de cordas soltas” (TURNBULL, 1976, p. 122),
como ocorre, por exemplo, na Homenaje de Manuel de Falla, em varios movimentos do
Nocturnal de Benjamin Britten e efusivamente na Plainte, a terceira das Quatre Pieces Bréves
de Frank Martin.
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Benjamin Britten, Nocturnal: I11. Restless - Compassos 21 a 29.

a tempo — I

Martin, Quatre Pieces Breves: Ill. Plainte - Compassos 16 a 19.

Segundo Turnbull (1976), a observagdo na partitura destas texturas concebidas
através de um pensamento idiomatico do instrumento pode minimizar a real complexidade
polifénica e timbristica gerada pela utilizacdo mutua de cordas soltas e presas. Além disto,
estes procedimentos podem resultar em sutis “mudancas harmodnicas, continuas mudangas de

textura e ritmos inesperados” (p. 116-120), ou mesmo favorecer a adaptacdo da linguagem
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contemporanea ao instrumento. Desta forma, podemos observar que o idiomatismo
instrumental apresenta-se na obra de Villa-Lobos como um novo paradigma de concepgéo
técnica e estrutural das obras violonisticas, possibilitando novas concepgdes ndo apenas
quanto as possibilidades técnicas, mas principalmente quanto a exploracdo de complexas
texturas polifonicas e possibilidades contrapontisticas, assim como estruturacdes harmonicas
as quais o instrumento ainda ndo havia se vinculado. Neste sentido, Turnbull (1976) afirma
gue “as mais bem sucedidas obras contemporaneas para violao contemplam a exploracao das
possibilidades contrapontisticas do instrumento, em vez de seu tradicional vocabulario
harménico. Em outras palavras: uma espécie de continuacéo da tradicdo pseudo-polifénica da
escrita que se estabeleceu na vihuela e no alatde” (p. 118).

Ao encontro do que fora afirmado no inicio deste capitulo, Turnbull (1976)
observa 0 panorama da mausica para violdo no século XX, assim como a principal diferenca
entre a producdo violonistica contemporanea a Martin e a producdo dos séculos anteriores:

[...] qualquer avaliagdo da musica moderna para viol&o se torna dificil pelo fato do
instrumento ainda estar em processo de evolugdo. Mesmo a crescente producdo de
novas composicdes para o violdo provenientes de numerosas partes do mundo nao
clarificaram definitivamente esta analise. Um fator adicional é que ndo ocorre mais a
situacdo de um compositor escrever exclusivamente para seu meio — como ocorria
com frequéncia no passado; trata-se agora de uma questdo de numerosos
compositores incluindo o violdo entre 0s instrumentos para 0s quais escrevem, e
uma apreciacdo detalhada e abrangente da musica atual para violdo deve levar em

consideracdo o estilo e o pensamento musical ao qual 0 compositor esta envolvido
(p. 118).

Gilardino (1973, apud KING, 1990) tange a observacdo acima: “a diferenca mais
importante entre a musica para violdo do periodo classico e aquela escrita a partir de 1900 -
com possivel excecdo de Villa-Lobos — € que os compositores das principais obras para o
instrumento no século XX tém sido ndo-violonistas” (p. 196). Assim, o autor identifica nas
Quatre Pieces de Martin o ponto de partida para 0 novo panorama do repertério violonistico
contemporaneo, sequencialmente constituido pelas principais obras de ‘Alexander Tansman,
Benjamin Britten, Mario Castelnuovo-Tedesco, Hans Werner Henze e Stephen Dodgson’. Ou
seja: a0 unirmos as caracteristicas estéticas, estilisticas e composicionais a posicdo
cronoldgica das Quatre Pieces Breves pour la Guitare de Frank Martin, pode-se conferir-lhe

a posic¢do de primeira e Gnica obra* escrita para violdo solo até o final da década de 1930 com

“0 A obra Homenaje pour le Tombeau de Claude Debussy (1920), do compositor espanhol Manuel de Falla,
embora incorporando elementos da obra de Debussy (Soirée dans Grenade) realiza uma leitura do
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linguagem vinculada ao serialismo** da Segunda Escola Vienense — mesmo que vagamente.
Sobre a obra de 1933, Gilardino (1973) comenta: “Frank Martin utilizou o violdo para
reinvocar um clima refinadamente arcaico, nos termos de sua reflexiva espiritualidade e
escolhas estilisticas” (p. 196).

Ofuscados pela reluzente figura de Segovia estavam outros importantes
violonistas, que igualmente comissionavam e/ou recebiam obras dedicadas, ou que atuavam
em territorios musicais em desenvolvimento: o ensino do instrumento em conservatorios e
universidades, assim como a edi¢do de obras para violdo junto as tradicionais editoras. Ao
lado de Segovia, uma das mais prolificas figuras em ambos os campos foi o alemdo Karl
Scheit (1909-1993), que, a partir de 1940, iniciou uma série de publicacdes pela editora
austriaca Universal Edition.

As edi¢bes de Scheit pela Universal Edition de Viena incluem as Quatre Pieces
Bréves (1933) do compositor sui¢co Frank Martin. Embora originalmente escritas
para Segovia, a natureza atonal destas pecas foi responsavel por seu abandono

durantes varios anos, somente encontrando reconhecimento através das
performances de Julian Bream na década de 1950 e sua subsequente gravagdo em

1966 (WADE, 2001, p. 118).

Kozinn (1984 apud KING, 1990) identifica em seu ensaio ‘The Guitar Literature:
Beyond Segovia’s Influence’ que as quatro pecas de Frank Martin, “apesar de terem sido
recusadas por Segovia”, sao fundamentais e basilares a formacdo de um novo repertério, pois
“conduziram os compositores e violonistas a buscar meios expressivos externos ao 0bvio
idioma tonal ‘espanholado’ ao qual o instrumento esta universalmente vinculado” (p. 196).
Logo, podemos citar as principais pecas anteriores a de Martin que aproximam-se das novas
vertentes e vanguardas — evidentemente considerando-se o &mbito violonistico — mas que se
enquadram neste idioma descrito® por Kozinn: a Homenaje, de Manuel de Falla (1920), Tres

Piezas para guitarra (1923) de Carlos Chavez, Serenade (1925) de Gustave Samazeuilh,

impressionismo francés sob a ética folclore espanhol, néo traduzindo — no nosso entender — uma iniciativa
exclusivamente pertencente a este contexto de transformacdes.

*1 Somente ap6s a década de 1950, o violdo comega a ganhar poucos, mas bons exemplos vinculados a essa
literatura: El Polifemo de Oro (1956), de Reginald Smith Brindle; Ernst Krenek comp6s uma pequena suite
dodecafonica em 1957; Sechs Musiken Fir Gitarren, publicadas em 1963, do discipulo de Schoenberg, Hans
Erich Apostel, além de outros compositores da vanguarda musical (DUDEQUE, 1994).

*2 Evidentemente, podemos identificar elementos nas Quatre Piéces Bréves que nos remetem aos aspectos
caracteristicos da musica para violdo do nacionalismo espanhol, como por exemplo, os rasgueados e acordes de
seis notas arpejados do primeiro e terceiro movimentos (respectivamente), ou ainda, o titulo Guitare nas vers6es
pianistica e orquestral; porém, deve-se observar que tais elementos sdo inerentes a mecanica e a linguagem do
instrumento, independente do estilo e/ou estética musical em questdo, e, portanto, suas utilizacfes isoladas ndo
determinam o idioma ao qual a peca esta vinculada.
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Théme varié et Finale (1925) e a Sonata Il (1927) de Manuel Ponce, Zarabanda Lejana
(1926) de Joaquin Rodrigo, Nocturno (1926) e as Piéces Charactéristiques (1931) de
Moreno-Torroba, Fandanguillo (1926) e a Sonata (1932) de Joaquin Turina, Fantasia-Sonata
op. 32a de Juan Manén (final da década de 1920), Tempo di Sonata de Oscar Espla (1930), e
a Sonata (1933) de Antdnio José (TURNBULL, 1976; GLOEDEN, 1997; ZANON, 2003).

Apesar das dificuldades inerentes a um primeiro contato, as Quatre Piéces Bréves
constituem uma abertura e um avanco em direcio a uma imensa gama de novas
possibilidades, além da demonstracdo da possibilidade de associar a linguagem mais intima e
peculiar do instrumento, um inovador dialogo com a linguagem intrinseca ao inicio do século
XX. E surpreendente notar que Frank Martin, um compositor ndo-violonista, pudesse escrever
sem problemas idiomaticos e sem limitacfes de linguagem para um instrumento de grande
diversidade técnica e possibilidades timbristicas; e ainda que a resultante fosse uma obra
referencial no repertdrio internacional do viol&o, e uma das mais importantes contribui¢fes a
literatura violonistica do periodo entre guerras. Segundo Turnbull (1976), “embora escritas
em 1933, o estilo composicional das Quatre Pieces Breves estava em descompasso com as
sonoridades da musica para violdo do periodo. O fato de apenas ‘recentemente’ a obra ter
recebido uma ampla audiéncia é indicativo de sua intensa transi¢do da atmosfera” (p.116-7).
Na mesma direcdo, Wade (2001) afirma que “Martin estava claramente a frente de seu tempo
em termos composicionais para violdo, mas ndo seria 0 ultimo a experienciar o repudio de
Segovia as transgressoes da tonalidade tradicional” (p. 119).

Desta forma, observemos os elementos que integram a representatividade das
Quatre Pieces Breéves: além de ser essencial e determinante na construcdo dos alicerces de um
novo contexto violonistico, vinculando-o as vertentes musicais de vanguarda, a obra foi
fundamental na formacdo da maturidade composicional de Frank Martin, inaugurando o
contato do compositor com a técnica do serialismo de alturas da Segunda Escola de Viena,
que viria a ser determinante no desenvolvimento de sua linguagem pessoal e na estruturacao
de suas composigdes ulteriores. Ou seja: a obra constitui um momento crucial de transi¢do
entre a segunda e terceira fase composicional de Frank Martin, apresentando uma sintese das
influéncias e caracteristicas composicionais destas duas fases: uma construcdo harmdnica
apurada e um colorido sutil provenientes da masica francesa impressionista de Debussy e
César Franck; reproducgfes transfiguradas dos modelos barrocos de Stravinsky; uma

predilecdo por pequenos intervalos melodicos, niveis cuidadosamente controlados de
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dissonancia, visando prolongar a tensdo harmdnica e evitar a resolugdo, uma sutil
sensibilidade para as nuances texturais; e, principalmente, a linearidade e a escrita
contrapontistica provenientes da conducdo melddica e dos procedimentos seriais de
Schoenberg (COOKE, 1990; KING, 1990). Porém, necessitamos observar a que profundidade
Martin assimilou os elementos integrantes do serialismo de alturas da segunda década do
século XX.

Segundo Schoenberg (1950 apud WITTLICH, 1975), “ndo ha forma sem
logica, ndo ha logica sem unidade” (p. 388-9). Podemos identificar nesta frase o cerne da
elaboragdo serial: embora uma “radical revisdo do pensamento musical, estabelecendo uma
nova dialética”, a organizagdo serial mantém a necessidade artistica em fornecer coeréncia,
coesdo e integracdo entre os elementos do discurso, de modo a “prover ldgica na condugao do
processo composicional e meios de garantir unidade em uma obra” (WITTLICH, 1975, p.
388-9). Desta forma, o termo “série” implica um grupo determinado e limitado de elementos
homogéneos (as 12 notas da escala temperada), que, a partir das relacdes estabelecidas entre
si, fornecem ldgica, coeréncia, coesdo e unidade a obra. Assim, a absoluta estruturacdo do
serialismo de alturas ndo decorre simplesmente da exposicdo de 12 notas ordenadas, mas, e
principalmente, de suas relagdes intervalares e de suas implicagdes motivicas, das
transposi¢des e reorganizagdes da série a partir de “variacdes texturais, ritmicas, de
articulagdo, dindmica e timbre” (ibidem, p. 390). Como exemplificamos na pégina 29, o
pensamento de que o serialismo é um mecanismo de apuracdo da sensibilidade musical
permeia diversos ensaios de Frank Martin:

Minhas exploracBes da série, tanto melddicas quanto harmonicas, exercitaram
potencialmente meu senso musical no que diz respeito ao cromatismo, que ocupa
uma parte consideravel de minha produgdo musical; elas me ensinaram a encontrar
linhas melédicas mais ricas e dinamicas, progressdes harmonicas que
incessantemente se renovam por si proprias, movimentos expressivos e inesperados
dos baixos; finalmente, me ensinaram a separar mais claramente a linha melddica da
musica que a circunda, além de dar a ela uma independéncia consideravel. [...] As
regras estabelecidas por Schoenberg podem enriquecer nossa escrita musical e tornar
nossa sensibilidade mais apurada... Qualquer pessoa pode modelé-las de acordo com
seu préoprio temperamento... (elas) podem significar um novo enriquecimento, uma

verdadeira dilatacdo de nossa sensibilidade musical em dire¢cdes que ainda nao
foram propriamente exploradas*® (MARTIN apud COOKE, 1993 p. 199).

Martin utiliza-se de principios do serialismo de alturas no primeiro (Prélude) e no

quarto movimentos (Comme une Gigue), poréem, sem o0 rigor das apresentacdes

* Frank Martin. ‘Schonberg et nous’, escrito em 1947, publicada na Polyphonie, n® 4 (Paris 1949); versdo em
inglés ‘Schoenberg and ourselves’ publicada na The Score n° 6 (1952), p. 15.

47



dodecafbnicas, a austeridade estrutural, e, principalmente, distante do carater e do espirito
caracteristicos desta forma de estruturacdo vienense (MARTIN, 1975 apud COOKE, 1993) —
por exemplo, “uma grande variedade de formatos melddicos, decorrentes do continuo
emprego de intervalos compostos e/ou invertidos, além do fato de as notas integrantes da série

poderem aparecem em qualquer registro” (WITTLICH, 1975, 390).
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Como se pode observar nas figuras acima, a organizacdo das séries por Martin
caracteriza-se, primeiramente, pela hierarquizacdo, decorrente de uma abordagem tonal das
técnicas seriais: no primeiro e no quarto movimentos, a nota Si — tanto por sua recorrente
enfatizacdo, quanto pela constru¢cdo melddica e harmonica — constitui um ponto de
convergéncia — apesar de intensamente ambiguo. Segundo, as construcBes melddicas e
harmonicas sdo caracterizadas por um refinamento e um requinte que demonstram uma
profunda influéncia de César Franck e Debussy. Martin sutilmente conecta movimentos
cromaticos e exposicOes da série dodecafbnica ou fragmentos seriais a melodias tonais em
cantabile e a harmonias triddicas - ou preenchidas por leves dissonancias (COOKE, 1990),
construindo “sonoridades raras, intimas e misteriosas” (CARPEAUX, 2001, p. 453), e
provocando ainda momentos definidos de tenséo e repouso inseridos em um discurso serial —
de acordo a Castellano (2008, p. 47) “o cromatismo funciona na obra de Martin como
elemento unificador geral”. Terceiro, 0s grupos de notas (no exemplo do Prélude da pagina
anterior) ndo constituem fragmentos seriais, pois sdo aleatoriamente conectados, e as
implicacdes motivicas de seus perfis melddicos ndo tém maiores consequéncias na elaboragéo
do discurso da obra. Tais grupos geralmente resultam de movimentacfes cromaticas livres,
onde se concatenam harmonias triadicas, basicamente ignorando as apresentacGes
dodecafbnicas estritas e 0 gerenciamento das apresentacdes seriais pela matriz resultante dos
quatro procedimentos fulcrais do serialismo de alturas vienense: “série original, inversdo,
retrogradacdo e retrogradacdo da inversdo” (BARRAUD, 1975, p. 89-90). Segundo
Castellano (2008),

0s motivos utilizados por Frank Martin em Quatre Piéces Bréves pour la Guitare
sdo numerosos, porém de relativa simplicidade ritmica e melddica. Apesar de sua
caracteristica, por vezes cromatica, 0s motivos sdo curtos e objetivos. A maneira
como o compositor ordena-0s, entretanto, cria o grande interesse que a obra nos
desperta. Sequéncias de tercas menores conectadas cromaticamente, a ambivaléncia
da relacéo entre intervalos maiores e menores, a conexao entre os intervalos justos e

aumentados, a obsessdo pelo intervalo cromatico descendente e o uso de
movimentos ornamentais, remetem o ouvinte a universos musicais distintos (p. 36).

Desta forma, visando construgdes melddicas mais livres (uma caracteristica, nao
uma virtude), ou mesmo inflexdes e reafirmacgdes inesperadas, o compositor ‘quebra’ a
disposicao serial repetindo alguma nota de sua escolha, objetivando — segundo afirmacdes
proprias — muito mais o resultado que o procedimento. Ou seja, 0 discurso resultante destes

procedimentos aproxima-se das “Séries com Implicagdes Tonais” (WITTLICH, 1975, p. 394)
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- abordagens desenvolvidas por Alban Berg, Schoenberg (ao final da vida, onde buscou
conectar as exploragdes seriais a outros principios de organizacdo, como por exemplo, as
funcBes tonais), Hans Werner Henze e pelo dodecafonismo italiano de Dallapiccola (abaixo
exemplificados), que baseavam-se em mediacdes e interpenetragcdes entre os dois sistemas,
tonal e dodecafonico (WISNIK, 1989).

Por ultimo, deve-se observar ainda a conexdo de tdo diversos elementos
composicionais sob a estrutura de um Preltdio e uma Giga, dancas barrocas estilizadas: um
procedimento caracteristico do neoclassicismo, movimento resultante da influéncia da
principal fase de Stravinsky.

Cooke (1990) comenta a manipulagdo dos elementos seriais por Martin na obra

para violdo:

Martin explorou primordialmente a técnica serial em duas das Quatre Piéces Bréves
[...]. De fato, deve-se admitir que Martin realizou um grave erro de célculo na
tentativa de experimentar o serialismo enquanto escrevia para um instrumento do
qual possuia escasso conhecimento técnico e que dificilmente parece adequado a um

intelectualismo esotérico (COOKE, 1990 p. 476).

Segundo Houaiss, (2001, p. 1630) intelectualismo ¢ a “tendéncia a dar primazia a
inteligéncia e as faculdades intelectuais, sacrificando as emogdes e os instintos”. Assim,
designar o serialismo de alturas por ‘intelectualismo esotérico’ ja ¢ em si uma postura
conservadora consumida por um romanticismo anacronico, profundo desconhecimento e
imenso preconceito aquilo que atestadamente é parte do patriménio cultural do homem
contemporaneo. Da mesma maneira que 0 manuseio da série nos procedimentos
dodecafbnicos perpassa pelo mais alto grau de intelectualidade e destreza técnico-
composicional, os procedimentos contrapontisticos dos compositores flamengos, as colossais
arquiteturas polifénicas de Bach ou o desenvolvimento motivico e tematico de Beethoven
percorrem a faculdade pensante, capaz de conferir sentido, limites, ordem, medida e unidade;
mas nao por isso afastam-se da espiritualidade, emocdo e transcendéncia. Mas Cooke (1990)
ainda reincide na observagao falha: “a relativa inexperiéncia de Frank Martin no manuseio da
técnica serial é demonstrada pela apresentacdo simultanea de melodias livremente cromaticas
e estritamente dodecafonicas (p. 476)”. Evidentemente, da mesma forma que uma
estruturagdo do material sonoro tdo minuciosa e hermética quanto a do serialismo de alturas
ndo garante a eficacia, a fluéncia e a qualidade do resultado sonoro, também ndo é esta

estruturacdo — ou a falta dela - que automaticamente destruird este resultado sonoro.
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Sinceramente, ndo encontramos qualquer tipo de procedéncia nas frases de Cooke, pois,
conforme observamos ao longo do capitulo, em nenhum momento de sua vida, a intencédo de
Martin foi ser um serialista ortodoxo. E mesmo que tivesse tido tal objetivo, sua arte perpassa
tais superficialidades.

Ou seja, — € necessario salientar — tais contradi¢fes quanto ao tratamento serial
ndo afetam negativamente o discurso e o contetdo musical das Quatre Piéces Breves. Esta
obra apresenta — se, e somente se analisada sob a ética do rigor serialista — ‘incongruéncias’
técnico-composicionais, inerentes a inaugural imersdo de Martin na técnica serial e na escrita
para um instrumento que ndo possuia afinidade. Porém, o resultado musical ndo é afetado:
primeiro, devido ao fato de Martin ndo estar empenhado a obedecer estritamente as regras
seriais, e sim em retirar fragmentos e ideias composicionais e assimila-las a seu ecletismo
neoclassico e pensamento harmonico particular; segundo, a peca funciona musical e
idiomaticamente ao instrumento, além de vincula-lo a uma linguagem insurgente na época.
Que fique claro, porém, que consideramos utilissimas as palavras de Cooke, que
proporcionaram este tipo de observacéo.

Ainda segundo o autor, esse conjunto de pontos negativos ocorre de outra forma
em seu arranjo orquestral de Guitare, onde

(...) Martin tentou corrigir uma abordagem tonal expandida através de uma
inventiva orquestragdo, o0 que, ocasionalmente, levou ao extremo oposto,
encontrando uma resposta critica de Ansermet: ‘Achei sua orquestra sobrecarregada
de efeitos, e por vezes feita de fragmentos sem continua¢do no que se refere a
forma ou as escolhas timbristicas. Seja cauteloso com o excesso de ‘cor’ nestas
pecas curtas — [este €] um erro do qual Stravinsky nem sempre conseguiu escapar.
Estes problemas iniciais foram imediatamente corrigidos no trabalho seguinte, o
Concerto para Piano n ° 1 (1933-4). O vocabulario harménico do concerto marca o
relaxamento substancial do idioma em que Guitare havia sido redigida, e a maior
utilizacdo do apoio triadico para melodias dodecafénicas — técnica que conduz as
caracteristicas posteriores do compositor. Como em quase todas as obras do

compositor maduro, a série é aqui predominantemente implantada de forma linear e
muitas vezes restrita a uma s6 voz (p. 476).

Desta forma, com sua tonalidade por vezes flutuante, motivos cromaticos,
refinamento harménico, melodias errantes e ambiguas e por vezes elementos divergentes que
interagem sob uma organizagdo proto-serial, as Quatre Piéces Bréves representaram uma
novidade tdo intensa para o viol&o, que aguardaram aproximadamente de 33 anos para serem

definitivamente absorvidas e integradas ao repertorio do instrumento.
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2. OBRA

2.1 QUATRE PIECES BREVES E GUITARE: FONTES PRIMARIAS, EDICOES E
ASPECTOS HISTORICOS CONCERNENTES

A obra, composta no verdo de 1933, é formada pelos seguintes movimentos:
Prélude, Air, Plainte, e Comme une Gigue (somente Gigue na versdo orquestral). Os titulos
dos movimentos promovem uma evocacao das suites barrocas das cortes francesas, mas na
realidade ndo sdo simulacros estilisticos. A primeira peca, Prélude, abre com uma lenta
passagem introdutoria, caracterizada por um sentimento de apreensdo e misticismo
melancélico, alimentado por uma figuracdo cromatica descendente — um flerte com a técnica
serial — e acordes ligeiramente dissonantes. O trecho conduz a passagens de maior rapidez,
com pequenas figuracdes ritmicas e melddicas predominando nesta estrutura que se ampara
em elementos seriais. O segundo movimento, Air, possui a particular indicacdo de andamento
Lent et bien rythmé. Suas acentuacdes no 2° tempo, provenientes da estruturacdo harménica e
da organizacdo da dinamica, transformam a esperada cancdo acompanhada em uma sarabanda
de humor neoclassico, que conduz ao terceiro movimento, Plainte, cuja melodia de sabor
espanhol na parte superior, acompanhada por acordes caracteristicos do pensamento
harménico do compositor descreve o lamento e o pranto contido do titulo. O movimento
prossegue através de atormentadas tentativas para desvanecer-se de sua melancolia, das quais
consegue libertar-se apenas ao final. A obra termina com Comme une Gigue, que possui
aparéncia de Giga apenas em sua utilizacdo de hemiolas, um dos artificios utilizados para
preservar o constante movimento e sensacao de direcionamento e impulso ritmico; ao mesmo
tempo, retorna a tonalidade e a algo da angularidade da primeira peca, enquanto oferece
contraste em sua se¢do central (DUARTE, 2001; ANDERSON, 2006).

Assim como quase a totalidade das obras escritas para violdo nas décadas de 1920
e 1930*, as Quatre Piéces Bréves foram fruto da influéncia e do posicionamento central do
violonista Andrés Segovia no cenario violonistico, decorrente da magnificéncia de suas
performances, da solidez de sua técnica e apuro sonoro, assim como da autoridade de seu
conhecimento musical. Segundo Alcazar (1989 apud KLOE, 1999), “as cartas de Segovia ao

compositor mexicano Manuel Maria Ponce demonstram que o violonista tinha domicilio fixo

* As referidas obras foram citadas ao final da pagina 45 e inicio da pagina 46.
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em Genebra desde meados de 1930 até o periodo entre o final de 1934 e o inicio de 1935 (p.
2). Robinson (2006), na mesma dire¢do, relata que Segovia permaneceu na capital da Suica
“durante a primeira metade da década de 1930 (p. 1)”. Maria Martin (apud KLOE, 1999)
observa: “Segovia viveu por algum tempo na cidade natal de Frank Martin, Genebra, e Martin
admirava muito o violonista. Porém, ndo sei se foi Segovia que pediu uma composicao ou se
foi meu marido que tomou a iniciativa de escrever uma peca para o violonista” (p. 2). Neste
contato que estabeleceram, Segovia enviou a Martin a obra Variations a travers les siecles,
que Castelnuovo-Tedesco havia terminado e Ihe entregue em 1932, como exemplo de escrita
adequada - tanto por seu posicionamento estético quanto por sua pela adaptacdo & mecénica
natural do instrumento (KLOE, 1999). Robinson (2006) afirma que o contato com Segovia foi
fundamental, pois o violonista ‘ajudou o compositor a formar uma estreita ligacdo ao violao’,
conexao e interesse que reaparecem na ‘ocasional’ peca Quant n’ont assez fait do-do, para
tenor, violdo e piano a quatro maos, escrita em 1947 na cidade de Amsterdd; em Drey
Minnelieder, escrita em 1960 para soprano e piano, e transcrita pelo préprio compositor para
flauta e violdo; e nos Poemes de La Mort, compostos em 1970-71 sobre um texto do poeta
renascentista Frangois Villon, nos quais o compositor prescreve trés vozes masculinas e trés
parentes elétricos do violdo classico (KLOE, 1999). Porém, quando Martin enviou a Segovia
as consequentes Quatre Piéces Breves,

0 compositor nunca recebeu nenhuma confirmagdo nem carta de agradecimento.

Quando um dia se encontraram, Segovia o saudou com um breve “au revoir” e deu

meia volta como se quisesse evitar uma conversa ou discussdo. Naquela época,

Martin pensou que talvez a obra fosse inexecutavel. Fim da historia (KLOE, 1999,
p. 2-3).

Abdicada pelo grande intérprete, “por nao estar de acordo com seu norte estético e
por considera-la inapropriada ao instrumento” (JIMENEZ, 2007, p. 264) — a obra permaneceu
praticamente desconhecida no repertério internacional até as primeiras performances e a
gravacdo de Julian Bream, 33 anos depois. Apesar desta rejeicdo nao representar uma
surpresa, obviamente, a recep¢do de sua obra desmotivou o compositor a contribuir
novamente com o repertério solo do violdo, uma decisdo que apenas em 1973 foi
reconsiderada através dos esforcos do violonista Julian Bream (DUARTE, 2001) — vide
capitulo 2.

Bream (apud PALMER, 1983) comenta o norte estético de Segovia, assim como a

importancia da obra de Martin:
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Algumas pessoas — incluindo eu mesmo, devo confessar — tém sido criticas de
Segovia por incentivar a escrever para violdo preferencialmente compositores do
século XX bastante conservadores, resultando no fato de que por um longo tempo o
repertdrio violonistico pareceu indistinto. Afinal, todas as pecas escritas para
Segovia foram compostas ap6s a Sagracdo da Primavera de Stravinsky e as
primeiras pecas pianisticas atonais de Schoenberg. E tdo encantadoras e eficazes
quanto as melhores obras de Ponce, Castelnuovo-Tedesco, Tansman, Torroba e
outros, sdo as duas melhores obras, em minha opinido, escritas para Segovia:
Segovia, Opus 29 de Albert Roussel e as Quatre Piéces Bréves de Frank Martin —
nenhuma das quais Segovia interpretou. A peca de Roussel, por exemplo, possui
mais originalidade e personalidade musical intrinseca que grande parte das grandes
obras dos compositores que citei anteriormente. Apesar de sua dificil execugdo, a
peca é extremamente bem delineada para o instrumento, igualmente as pecas de
Martin. Martin possuia um raro e distinto dom musical. Ele foi um auténtico
pensador quanto a forma musical e a melhor maneira de manipular suas ideias e
inspiracdo nesse contexto. As quatro pecas ndo sdo grandes invencbes, mas
apresentam um resumo fascinante do pensamento e das influncias musicais do
periodo em que foram compostas (1933). Elas sdo uma convincente amalgama do
neoclassicismo, atonalidade, politonalidade e tonalidade. Sdo pecas de elevado
carater, constituindo um refinado repertério (p. 52-3).

Com esta obra, Martin inaugurava simultaneamente o contato pessoal com
fragmentos do método serial de Schoenberg e o vinculo definitivo das vertentes
composicionais dominantes do inicio do século XX a um instrumento comumente associado a
manifestacdes folcloricas e populares; este ineditismo que resulta do carater de sua segunda
fase composicional, marcada pela experimentacdo, adicionado a atitude negativa de Segovia
resulta, inerentemente, em uma forte incerteza e inseguranca, que felizmente néo
desvaneceram sua intencdo de buscar interpretacfes e comentarios construtivos sobre sua
particular escrita composicional, adequacdo a mecanica do instrumento e a efetiva sonoridade
resultante.

Assim, Frank Martin, completamente consciente da importancia das Quatre
Piéces Breves, realizou no mesmo ano um arranjo para piano da obra, nomeando-a Guitare:
Suite pour le Piano (portrait d’Andrés Segovia), publicado pela Universal Edition em 1976.
Esta edicdo sera utilizada neste trabalho. Segundo Robinson (2006), “esta suite chamou a
atencdo do regente e amigo Ernst Ansermet, que imediatamente o encorajou a transcrevé-la
para orquestra” (p. 2). Este produtivo vinculo resultou na obra Guitare Pour Orchestre,
terminada no ano seguinte e editada em 1977 pela Universal Edition e em 2006 pela
Musikproduktion Jinger Hoflich.

As muitas tentativas do compositor em obter performances e criticas construtivas
de sua obra culminaram em importantes eventos, que por sua vez resultaram em numerosos

manuscritos, que serdo enumerados e identificados na proxima secao deste capitulo.
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2.1.1 Manuscritos

De acordo com Kloe (1999), os elementos disponiveis para a reconstituicao
historica das Quatre Piéces Bréves sdo os primeiros esbocos, manuscritos para violdo, para
piano e para orquestra e algumas cartas guardadas por Maria Martin, a vidva do compositor.

[...] Primeiro devemos langar alguma luz sobre o nimero e algumas peculiaridades
dos manuscritos. Em sua casa, Maria Martin guarda os esbogos da obra e um
manuscrito. Este manuscrito® nos revela indicagdes interessantes. Primeiro, vemos
a data e o lugar em que foi escrito: ‘Domino, aodt 1933°. ‘Domino’ ¢ o sitio em que
a familia passava as noites de verdo, situado em uma ilha ao largo da costa atlantica
da Franga, chamada lle d'Oléron. Segundo, o compositor da indicagdes sobre a
duracdo de cada movimento, que ndo sdo acatadas por nenhum guitarrista em suas
gravacdes (KLOE, 1999 p. 3-4).

Antes da publicacdo da obra em 1955, os violonistas Andrés Segovia, Hermann
Leeb, José de Azpiazu e Karl Scheit receberam manuscritos, alguns depreendendo alteracdes
pessoais, aprimorando o j& excelente resultado que Frank Martin conseguira com as Quatre
Piéces Bréves. Logo, a esse primeiro manuscrito, somam-se: a cépia feita a mao entregue a
Segovia, que desapareceu; o chamado “Manuscrito Leeb” — que foi entregue a Hermann Leeb
em 1938 e publicado pela Universal Edition em 1955; um manuscrito feito pelo compositor a
Radio Suisse Romande de Genebra, em 1951, para ser entregue ao violonista José de Azpiazu
— partitura que também desapareceu; um manuscrito do violonista José de Azpiazu, para ser
devolvido a Frank Martin; e, por Gltimo, um manuscrito do compositor entregue em 1955 a
editora alemd Universal Edition para publicacdo, ap6s a revisdo do violonista Karl Scheit.

Para o pleno acompanhar dos acontecimentos, € facilitador que elaboremos um
quadro comparativo das fontes, devido a grande quantidade de manuscritos existentes da
peca. Serdo listados apenas os manuscritos completos para violdo. A ordem serd baseada na

sequéncia cronoldgica descrita por Jan J. de Kloe (1999):

** JONKERS, 1998, apud KLOE, 1999 - publicado en Gitarre & Laute, nimero 2, p. 19-22.
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Ordem Fontes Primarias

1 Manuscrito de Frank Martin, que se encontra na casa de sua vilva,
Maria Martin, junto aos primeiros esbogos da pe¢a — Agosto de 1933;

2 Manuscrito de Frank Martin, entregue a Segovia em 1933, que,
posteriormente, desapareceu;

3 Manuscrito de Frank Martin, entregue a Hermann Leeb em 1938,
posteriormente publicado pela Universal Edition — manuscrito utilizado
na comparacao deste trabalho;

4 Manuscrito de Frank Martin, entregue a Jean-Marc Pasche (Radio
Genéve) em 1951, que, apds a devolucdo de Azpiazu, também
desapareceu;

5 Manuscrito de José Azpiazu - que corresponde a interpretacdo de
Azpiazu do texto musical das Quatre Pieces Breves - de junho 1951,
entregue a Frank Martin;

6 Manuscrito de Frank Martin, provavelmente feito entre 1954-55,
entregue a Universal Edition para publicacéo;

Antes de seguir a explicitagdo de determinados manuscritos, é fundamentalmente
necessario observar, analisar e associar a disposi¢cdo cronoldgica dos manuscritos e edigdes
que serdo aqui utilizados as suas circunstancias historicas: o “Manuscrito-Leeb”, para viol&o,
data de 1938, e foi editado pela Universal Edition em 1959. O manuscrito “Guitare Pour
Orchestre” data de 1934, porém foi editado apenas em 1977; a edi¢do de Guitare Pour Piano
data de 1976, mas, provavelmente, é uma edicdo do manuscrito de 1933; a edi¢do para violdo
data de 1959 e provém de um manuscrito de 1954-55. Ou seja, determinadas divergéncias
entre estas quatro fontes devem ser refletidas sob a luz da disposi¢do cronoldgica, para
tentarmos identificar as intencdes iniciais do compositor, para posteriormente, identificarmos
0 processo e os motivos de modificacdo destas concepgdes iniciais. Logo, podemos
estabelecer a seguinte sequéncia de observacgdo e andlise das disparidades: Edigdo para Piano;

Manuscrito para Orquestra; Manuscrito Hermann Leeb e Edicao para Violao.
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2.1.1.1 Manuscrito 3 — O “Manuscrito-Leeb”

O violonista alemdo Hermann Leeb (1906-1974), residente em Zurique, recebeu
no verdo de 1938 um manuscrito escrito e assinado por Frank Martin. Em sua Ultima pégina, o
compositor observa o seguinte:
Talvez seja impossivel toca-la? Se ndo for totalmente impossivel, eu posso propor
mudancas em alguns detalhes, conforme for requerido. Sinceramente, e mais uma
vez, as minhas desculpas pela longa demora.

Escreva-me suas indicacdes!
Frank Martin [1] (KLOE, 1999 p. 6, traducdo nossa).

Na resposta de Leeb a Martin, escrita a maquina, o violonista relata o recebimento
da peca, adicionando a seus agradecimentos suas impressGes pessoais sobre o estilo
composicional da obra e sua adequabilidade ao instrumento:

12 de Agosto de 1938
Excelentissimo Senhor,

Voltando das férias, encontrei as suas pegas para violdo. Muito obrigado! Minha
impressdo é que sdo plenamente executaveis. Mas penso que vocé ainda ndo se
sentiu completamente livre ao escrever para violdo. Porém, como estas pegas nao
serdo as Ultimas, espero que ao menos vocé se aproxime de todas as possibilidades
deste instrumento - que requer compositores modernos do nosso lado dos Pirinéus®.
Eu compreendo o fato de Segovia ter tido uma postura negativa em relagdo a vocé e
a peca. Ele permanece tdo enterrado em sua interpretacdo roméantica — assista sua
interpretacdo de Bach - que ndo p6de envolver-se com seu estilo composicional.
Vocé tera em breve mais comentarios especificos. Hoje eu posso apenas te dizer que
suas composicdes chegaram e estou encantado por trabalhar com elas.

Meus melhores sentimentos,
Hermann Leeb
Carta de Hermann Leeb a Frank Martin — traducdo nossa [2] [3] (KLOE, 1999 p. 6)

Na resposta de Leeb, nota-se um comentario sobre o romanticismo de Andrés
Segovia, que ndo se resumia a interpretacdo das pecas; esta preferéncia estética tangia ainda a
comissdo e selecdo das obras para sua performance. Finalmente, podemos atribuir a esta
caracteristica a rejeicdo da obra. Além deste comentario, Leeb expressou “sua satisfacdo com
as Quatre Pieces e a esperanca de que uma maior familiaridade do compositor com o violdo
pudesse levar a outras composicdes” (ANDERSON, 2006, p. 1). Realmente, o contato e a

amizade de Hermann Leeb incentivaram a composic¢do de uma nova obra:

*® Cadeia montanhosa que forma uma fronteira natural entre a Franca e a Espanha.
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Durante a visita de Hermann Leeb ao compositor na Holanda, juntamente com Dinu
Lipatti, a amiga deste, Madeleine, e o tenor Hugues Cuenod, Martin escreveu uma
cancdo para tenor, violdo e piano a quatro mdos em apenas uma noite, para
apresentarem no dia seguinte, 9 de outubro de 1947, na casa do Sr. Pieterse, em
Laren. Frank Martin e Madeleine tocaram piano a quatro maos. O titulo da peca foi
Quant n'ont fait assez do-do, uma cancion de cufia, com letra de Charles d' Orléans,
e, provavelmente, o titulo refere-se a longa noite anterior, em que foi escrita para a
ocasido (KLOE, 1999 p. 7).

Esta partitura de 1938 — denominada ‘“Manuscrito-Leeb” por Kloe (1999) —
possui diversas peculiaridades: uma observacao simples de suas paginas permite notar que a
incerteza quanto as possibilidades instrumentais do violdo faz com que o compositor tente
possibilitar ao intérprete maior liberdade e independéncia quanto as suas escolhas, através de
secOes cadenciais, uma escrita polifonica menos restritiva quanto a sustentacdo de
determinadas notas, auséncia de articulagdes e outros elementos; constam ainda sugestdes e
alternativas para execucdo de determinadas partes. Além disso, o texto ao final da dltima
pagina demonstra a preocupacdo do compositor se a obra era executavel, e se eram
necessarias adaptacdes ou modificacbes para que pudesse ser finalmente interpretada e
anexada ao repertorio.

Selecionamos aqui trechos desta partitura que, comparados as se¢des similares
nas partituras anteriores — para piano e para orquestra — traduzem as observacdes supracitadas.
Utilizaremos para demonstracdo das divergéncias a edicdo para violdo pela maior
proximidade a edicdo para piano e ao manuscrito para orquestra e por questdes de

objetividade e economia de espago:
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Prélude, compassos 1 e 2 — “Manuscrito-Leeb” de 1938 e Edicdo de 1959: ilustramos a reducdo quantitativa e
qualitativa das indicacdes de expressdo no Manuscrito-Leeb, assim como a utilizagdo de “librement”;

58



7

Prélude, anacruse do 13° compasso no “Manuscrito-Leeb” de 1938 e compasso 12 na Edicdo de 1959:
ilustramos a redugdo da disposicdo textural no Manuscrito-Leeb, muito provavelmente devido ao
desconhecimento e incerteza do compositor se tais sustentacdes e ampliacdes polifonicas procediam diante da
intrincada mecénica do instrumento; podemos indicar esta probabilidade ao observar o manuscrito orquestral,
onde o compositor conscientemente desmembra tais vozes pelos diversos instrumentos, criando uma complexa
textura contrapontistica; alertamos ainda a substancial divergéncia de métricas entre 0s manuscritos neste
exemplo.
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Prélude, trecho cadencial no “Manuscrito-Leeb” de 1938, referentes aos compassos 40 a 46 na Edi¢do de 1959:
ilustramos a maior permissividade interpretativa que Martin realiza no manuscrito de 1938. O trecho cadencial
corresponde aos compassos 40-46 do manuscrito orquestral, e das edi¢des para piano e para violao.
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Plainte, trecho cadencial no “Manuscrito-Leeb” de 1938, referentes aos compassos 33 a 35 na Edigdo de 1959:
ilustramos as divergéncias entre outro trecho cadencial do manuscrito de 1938 a edicdo de 1959, que se
assemelha ao manuscrito para orquestra e a edicdo para piano. Nota-se ainda a auséncia de indicagdes de
articulagdo no Manuscrito-Leeb.
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Plainte, compasso 16 — “Manuscrito-Leeb” de 1938 e Edigdo de 1959: ilustramos a indica¢do do proprio
compositor de uma alternativa para que fosse mantida a execucdo instrumental da melodia e da harmonia na
oitava superior; o que visivelmente ndo foi mantido na edicéo.

60



Na mesma época do envio a Leeb, “Segovia pediu a Martin outra cdpia, que o
compositor ndo lhe forneceu. Posteriormente, Segovia pronunciou-se, admitindo que havia
perdido sua versdao” (KLOE, 1999 p. 3). Segundo Kloe (1999), “o manuscrito tem algumas
adicdes feitas por Leeb (p. 7)”. Notamos em nossa analise, que estas adi¢cdes ndo sao
estruturais, mas sugestoes de digitacéo.

Acerca dos fatos historicos quanto ao “Manuscrito-Leeb”, Kloe (1999) afirma que
o professor de violdo Rolf Misteli — um estudante e amigo de Hermann Leeb que
administrava sua heranca musical — ofereceu apds a morte do violonista alemdo o manuscrito
a Maria Martin, por uma elevada quantia; ela recusou e o manuscrito foi adquirido em 1984
pela Fundac&o Paul Sacher,*” na qual permanece (ibidem).

Paul Sacher (esq.) e Frank Martin [4]

O “manuscrito-Leeb” ¢é a fonte primaria para violdo utilizada neste trabalho para a
comparacdo com as outras fontes. Consta de 10 (dez) paginas, numeradas pelo compositor,
além da capa, onde Martin indica uma duracdo de aproximadamente nove minutos (9.
Encontram-se assim distribuidas:

I. Prélude: paginas 1 a 3
Il. Air: pagina 3 a 4
I11. Plainte: paginas 5 e 6

IV. Comme une Gigue: paginas 7 a 10

*" Diretor de orquestra suico que estreava muitas obras de Frank Martin. Sua fundagdo tem uma colegdo
impressionante de manuscritos de compositores contemporaneos e publica uma série de catalogos (COOKE,
1990).
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Este manuscrito foi impresso pela Universal Edition em 1959, sob o
cédigo/numeracdo UE 12711 a.

2.1.1.2 Manuscrito 5 - A Verséo de Jose de Azpiazu

Em 1951, Jean-Marc Pasche, chefe da se¢do de musica da Radio Geneve (a atual

Radio Suisse Romande) pediu a Martin um manuscrito, com o objetivo de entrega-lo ao

concertista espanhol José de Azpiazu*, que, residindo em Genebra, iria realizar uma gravacao
radiofénica (KLOE, 1999).

Depois da gravacdo, o violonista devolveu o manuscrito a emissora, de onde

desapareceu. Consequentemente, Jean-Marc Pasche ndo podia devolvé-lo ao

compositor e perguntou a Azpiazu se ele teria outra copia, o que ndo foi o caso.

Fazendo um favor a Pasche, José de Azpiazu escreveu sua prdpria versao, sendo esta
a que Frank Martin recebeu (ibidem, p. 4).

Quando a emissora Radio Genéve n&o pode devolver o manuscrito original®, e

Martin, em troca, recebeu o manuscrito do violonista, o compositor teve em maos

simultaneamente um relato da assimilagdo e uma descricdo detalhada das apropriacOes e

interpretacdes do texto musical original, realizadas por José de Azpiazu, cuja profunda

experiéncia como concertista, arranjador e compositor forneceu uma leitura adaptada musical
e idiomaticamente ao instrumento.

Constituida por uma capa e cinco folhas de uma musica densa, porém bem escrita, a

qualidade do manuscrito de Azpiazu € tamanha, que, até que o original seja trazido a

tona, é impossivel saber o que € original de Martin e o que foi editado por Azpiazu.

Ao final da capa deste manuscrito, encontra-se: Doigté par José de Azpiazu (VI-
1951) - Digitado por José de Azpiazu (Junho de 1951) (KLOE, 1999, p. 7).

*8 José de Azpiazu (1912—1986), nascido na regido basca da Espanha, foi um concertista de consideravel renome,
e dividia seu tempo com as atividades de pintura, estudo de artes modernas e participacdo ativa na Sociedade de
Folclore Basco. Porém, somente apés a Segunda Guerra Mundial pdde projetar sua carreira de concertista
internacionalmente. Assim, na década de 1950, Azpiazu conquistou grande sucesso em uma turné na Suica, pais
em que realizou ainda numerosas transmissdes e gravagdes de radio. Azpiazu foi ainda um prolifico arrajador e
compositor-violonista (SUMMERFIELD, 2002).

* Segundo KLOE (1999), “o atual bibliotecario da Radio Suisse Romande, Francois Rudhardt, lembra que
procurou em vdo 0 manuscrito, em 1986, juntamente com Maria Martin. Mas ndo exclui a hip6tese de que o
manuscrito possa ser encontrado em qualquer reorganizagio futura da biblioteca (p. 8)”.
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Kloe, em seu artigo “Frank Martin y La Guitarra” (1999), relata que a filha de

Azpiazu, Maria Guadalupe, “teve a amabilidade de entregar uma copia desta partitura e relatar

0s acontecimentos historicos (p. 4)”. Segundo o autor, “em 1940, Alfred Schlee, diretor da

Universal Edition, prometeu a Frank Martin publicar todas as suas obras, promessa que se

cumpriu. Porém, havia um empecilho: a Universal Edition tinha seu proprio revisor para

obras que envolviam o violdo, chamado Karl Scheit” (ibidem, p. 4). Em seguida, o autor

observa que Maria Martin indica a existéncia de duas cartas do diretor da Universal Edition
[6] ao compositor:

Na primeira carta, de 16 de novembro de 1954, Schlee anuncia que havia recebido a

versao de Azpiazu, e verifica com o compositor se Azpiazu tem algum direito

autoral sobre a peca. A segunda carta, de 28 de dezembro de 1954 - a seu ‘honoravel

e querido amigo’ - expressa sua satisfacdo por Azpiazu ndo poder reclamar seus

direitos sobre as pecas. Das cartas, apreende-se também que Scheit esta

entusiasmado com a composicdo, e que a Universal Edition ndo quer utilizar os

arranjos de Azpiazu. Schlee, prevendo a controvérsia, prop8e que Frank Martin

componha primeiro uma Sonatina para violdo e a apresente primeiro, adiando a
publicacdo das Quatre Pieces Bréves (KLOE, 1999, p. 5).

Logo, pode-se observar “apos um estudo aprofundado do manuscrito de Azpiazu, que
sua versdo tem maxima importancia (ibidem, p. 4)”, pois essa assimila¢ao particular do texto
musical foi crucial para a concepgéo e para o resultado final da versdo para edic¢ao, que, por
sua vez, possibilitou a insercéo e reconhecimento da obra como marco absoluto do repertério
violonistico do século XX. O autor prossegue em suas observagdes: “este manuscrito
corresponde quase totalmente a edi¢do da Universal Edition (p. 7)”’; ou seja, 0 manuscrito de
Azpiazu corresponde — na escolha da digitacdo e da articulacdo, na interpretacdo da
disposicdo polifénica frente a mecanica do instrumento, nas indicacbes de expresséo e
solugbes melodicas — quase integralmente a partitura editada por Karl Scheit, que foi
publicada pela Universal Edition. Este acontecimento é visualmente verificavel, devido a
similaridade entre 0 manuscrito de Azpiazu e a edicdo da Universal Edition/Karl Scheit. A

seguir um exemplo dos trechos correspondentes das duas versoes:
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Conforme Kloe (1999), a contribuicdo de Karl Scheit — que a uma primeira
impressdo nos parece crucial pela escolha da articulagéo, digitacdo e alteragdes necessérias,
visando o idiomatismo — deve ser reduzida “a seus justos limites (p. 8)”; e a contribuigdo de
José de Azpiazu, reconhecida.

O entendimento particular de Azpiazu sobre a obra de Frank Martin é notado pelo
manuscrito n° 5, que representa uma absor¢do e uma leitura pessoal da obra, realizada por um
experiente violonista. Deste fato, resultam adaptacfes musicais a uma técnica e mecanica
pertinentes ao instrumento. Assim, Kloe (1999) conclui: “Uma vez que existe um sexto
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manuscrito em que a editora austriaca baseou sua edi¢do, meu palpite € que Martin copiou a
versdo de Azpiazu ao invés de escrever sua propria fonte, ou Scheit fez sua edicdo a partir da
de Azpiazu” (ibidem, p. 7), ou ainda — nossa suposicdo — a versdo de Azpiazu apresentava
tamanha eficiéncia e aperfeicoamento das ideias musicais que maiores modificacdes nédo
foram possiveis nem necessarias.

E 6bvia a decepgdo de José de Azpiazu — “estupefagio ¢ a palavra usada por sua
filha” (KLOE, 1999 p. 8) — quando viu a versdo impressa. Maria Guadalupe Azpiazu recorda
da reacdo de seu pai quando viu a publicacdo de seu proprio trabalho: “Eu escrevi ao
compositor, ao violonista e ao editor da UE, pedindo a todos que encontrassem em sua
propria lingua, o adjetivo mais adequado para suas atitudes!” [8] (apud KLOE, 1999 p. 8).
Apbs o falecimento do compositor, “Maria Martin entrou em contato com José de Azpiazu

para tentar localizar o elo perdido, mas sem sucesso” (ibidem, p. 8).

2.1.2 GUITARE: Versoes Pianistica e Orquestral — Ernst Ansermet

Apdbs a recusa de Segovia descrita anteriormente, Frank Martin escreveu uma
versdo para piano das Quatre Piéces Breves, que “posteriormente veio a interpretar por
diversas vezes” (KLOE, 1999 p. 5). Ainda de acordo com Kloe, “o manuscrito, escrito a lapis,

estd em Naarden (Holanda), e tem um frontispicio interessante” (ibidem, p. 5):

GUITARE
Suite para Piano
(retrato de Andrés Segovia)
Verdo 1933 [9]

Frank Martin e seu fiel amigo Ernest Ansermet® propuseram uma Vversdo
orquestral da peca. Através da troca de uma intensa correspondéncia, onde discutiam as
especificidades da orquestracdo, Martin e Ansermet puderam concebé-la e estred-la no outono
de 1934°'. Maria Martin (apud CASTELLANO, 2008) nos fornece informacdes reveladoras

acerca das opinides de Ansermet e de Frank Martin sobre as versdes da obra:

%0 Sobre a relagio de Martin e Ansermet, Maria Martin (apud CASTELLANO) relata que “no inicio (1918) eles
ndo eram amigos, mas cresceram juntos ao longo dos anos e n fim de sua vida eles eram realmente amigos.
Ansermet foi muito atraido pela masica de Frank Martin; ele conduziu 35 de seus trabalhos, 20 dos quais em
primeira audi¢ao” (p. 144).

1 A fundacdo Guitar Foundation of America agendou a apresentacdo desta versdo orquestral durante sua
programacdo de atividades em junho de 1989, na Universidade Wake Forest, na Carolina do Norte. Conduzindo
a Winston-Salem Symphony, Peter Perret.
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Eu suponho que Ansermet pediu a meu marido para fazer a versdo orquestral de
Quatre Piéces Bréves pour la Guitare porque ele considerava a obra muito
importante para estar disponivel apenas na versdo para violdo. Ele proprio esperava
realizar a performance da obra [..]. Eu suponho que meu marido ndo estava
interessado nesta versao [orquestral], pois ele nunca tentou publicé-la [...] o violao é
um instrumento intimista que deveria ser escutado cameristicamente, [...] € ndo
numa grande orquestra (p. 35).

Numa reflex&o a partir da declaracdo de Maria Martin, Castellano (2008) afirma:

N&o se sabe ao certo sobre a preferéncia do autor entre uma versdo e outra. [...] Estas
sdo algumas questBes que ficardo inevitavelmente em aberto a abordagens futuras. O
que se pode assumir no presente é que havia um grande interesse por parte do
compositor e dos violonistas da época, notadamente Hermann Leeb e José de
Azpiazu na divulgacdo da obra, e um grande empenho por parte do compositor em
se aprofundar no conhecimento da técnica e escrita para violdo. A obra mereceu
atencdo por parte de Ansermet, que estimulou seu compatriota a transcrevé-la para
orquestra (p. 35).

Podemos levantar diversos questionamentos a respeito da profundidade das
alteracdes realizadas pelo compositor no processo de transcricdo e arranjo, pois ao
compararmos sumariamente os manuscritos e as edi¢des disponiveis, é imediatamente
perceptivel que as modificacbes ndo se limitam a aspectos tecnicos ou a possibilidades
instrumentais, como digitacdo e/ou supressdo de oitavas: divergem articulacdes, indicacGes de
andamento, agogica, insercdo de pontos cadenciais ou mesmo notas divergentes. E,
ampliando esta analise ao ambito do arranjo e da orquestracdo nas transcricGes para piano e
para orquestra, percebe-se que ao utilizar-se de instrumentos e sonoridades das quais possuia
maior contato e dominio visto que Martin é um compositor ndo-violonista — ele demonstra um
pensamento polifénico mais ampliado e apurado, além de maior precisdo quanto as indicagdes
agogicas e uma profunda consciéncia quanto aos timbres e nuances desejadas, ja que o fato de
Martin estar lidando com o instrumento que possuia intensa afinidade soma-se as maiores
possibilidades harménicas e polifonicas, inerentes ao piano — e ainda timbristicas, no caso da
orquestra. Ou seja, no arranjo e na orquestracdo sua escrita composicional apresenta-se mais
minuciosa e detalhada quanto as articulagdes, timbres, indica¢fes de dindmica, sustentaces,
agogica e expressdo, através do melhor delineamento dos motivos, emprego simultaneo de
diferentes articulacGes e profunda consciéncia quanto a sustentacdo dos instrumentos. Logo, a
comparacdo da partitura para violdo com as versfes pianistica e orquestral auxiliarg, em um

primeiro momento, a identificar os elementos cuja disparidade tem motivo instrumental e/ou
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estrutural; e, em um segundo momento, tecer consideragdes que contribuam, reforcem ou se

contraponham as pesquisas que germinam nesse sentido:
Alguns violonistas, especialmente Douglas Hensley de S&o Francisco (EUA),
estudaram os resultados para piano e orquestra por curiosidade ou para ampliar suas
performances com algumas diferengas. O violonista holandés Jan Wolf chama sua
interpretagdo de "reconstrugdo”. Segundo o violonista suico Christoph Jaggin, nas
discussBes sobre as versdes para violdo, ndo se havia posto énfase suficiente sobre a
articulacao, fraseado e dinamica da composicdo. Aparentemente, Jaggin prefere uma
reedicdo para guitarra da obra pianistica, dando, assim, um pouco mais de

informacdes sobre as intencdes iniciais do compositor e de sua maneira de
interpreta-la (KLOE, 1999 p. 8-9).

Conforme KLOE (1999), “Maria Martin discorda: segundo ela, a peca para piano
existe por si sO, e ndo é uma transcricdo literal, uma copia (p. 9)”. Fato que ao invés de
desfazer a necessidade da pesquisa e da comparacdo, evidencia-a: demonstra que em sua
versdo, 0 compositor sentia-se livre para manipular os elementos musicais e para demonstrar
suas reais intengdes, tornando a obra autbnoma.

A orquestracdo apresenta uma Vvisdo ainda mais detalhada da escrita
composicional de Martin, assim como de suas reais intengdes musicais — pelo melhor
delineamento dos motivos, emprego simultaneo de diferentes articulagfes, sustentacdo dos
instrumentos — identificando um pensamento polifénico mais abrangente. Logo, percebe-se
gue o compositor demonstrou significativo crescimento de complexidade no desenvolvimento
das transcricOes da referida obra. Assim, evidencia-se que Martin se volta ao pensamento
francés no que concerne a instrumentacdo e a utilizacdo do timbre como elemento essencial
da composicdo, contribuindo para estabelecer, tanto as ideias quanto a estrutura — um dos
procedimentos conceituais do impressionismo musical. Esta constatacdo é corroborada pela
especificidade da instrumentacdo — Piccolo, 2 Flautas (22 flauta podendo ser substituida por
um 2° piccolo), 2 Oboés, Corne Inglés, 2 Clarinetas em Sib (22 clarineta podendo ser
substituida por uma clarineta piccolo), Clarone em Sib, Saxofone alto em Mib, 2 Fagotes,
Contrafagote, 4 trompas em Fa, 3 trompetes em D0, 3 trombones, 3 timpanos, cimbalos, 2
harpas, celesta e orquestra de cordas (violinos I e Il, Violas, Cellos e Contrabaixos) — e por
seu emprego: no Prélude, toda a instrumentacdo é empregada (com exce¢do do saxofone, do
contrafagote e dos instrumentos suplentes) sob a textura de unissono orquestral com
complementos polifonicos; logo em seguida, acompanhando a mudanca de atmosfera na
transicdo para o segundo movimento, a orquestracdo reduz drasticamente: 2 harpas, viola e

cellos (divididos em 4), evidenciando-se a sutileza das articulagdes e a textura a quatro vozes.
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Na textura homofonica de Plainte, a instrumentacdo é empregada inteiramente;
porém, em raros momentos a orquestra &€ empregada em sua plenitude. Como no Prélude,
Martin emprega determinadas cores instrumentais na enfatizacdo de articulagdes, incisos,
motivos (por exemplo, a viola, o corne inglés e o contrabaixo evidenciam os intervalos de
segunda menor que compdem a sequéncia descendente de motivos presente nos compassos 20
e 21), ou mesmo visando evidenciar o delineamento melddico (por exemplo, compassos 16 a
20, em que os piccolos trazem um intenso brilho a melodia superior, destacando-a), ou
clarificar progressdes harmonicas (por exemplo, compassos 16 a 20, nos quais 0s metais
enfatizam a grande distancia intervalar entre os acordes). Por ultimo, em Comme une Gigue
Martin emprega novamemte a instrumentagdo integral, porém utilizando-a para dividir
fragmentos dos grupos de 12 sons entre os instrumentos, acoplados a harmonias tonais
(inexistentes nas outras versdes) — 0 que confirma a discussdo sobre a abordagem tonal do

serialismo de alturas realizada ao final do capitulo 1.

2.1.3 EdicoOes

Dispomos de duas edigdes para violdo e uma edicdo para piano. Nas trés edi¢bes
ndo ha a data de publicacdo; apenas o ano de registro dos direitos autorais — 1959 e 1976.
Todas foram impressas pela Universal Edition, sob o codigo/numeracdo UE 12711z para as
edicdes para violdo, e UE 15041 para a edi¢ao para piano.

As edicdes para violdo — apesar de ndo apresentarem suas respectivas datas de
publicacdo e/ou reedicdo — possuem diferencas significativas quando comparadas: a primeira,
e talvez a mais expressiva dentre as diferencas, € um prefacio diferente na edicdo mais
recente, maior e mais completo, assinado por Maria Martin. Esse prefacio é seguido pela
comparacdo dos trechos finais do primeiro e do quarto movimento, entre 0 Manuscrito
entregue ao guitarrista Hermann Leeb em 1939 (a fonte priméria utilizada neste trabalho) e o
manuscrito entregue a Universal Edition em 1955 para publicacéo das edigdes.

Transcrevemos aqui a traducao do prefacio da edicdo mais nova disponivel: [10]

A presente edicdo das Quatre Piéces Breves pour la Guitare apresenta a obra na
forma em que aparece no manuscrito definitivo que Martin Frank escreveu em 1955
e entregou a Universal Edition. Este manuscrito € antecedido por numerosas e
diferentes versdes da obra, feitas pelo compositor: a composicédo original para violdo
solo data de 1933. Pouco tempo depois, Martin arranjou-a para piano, motivado pelo
fato de que a versdo para violdo poderia apresentar dificuldades técnicas incomuns.

Essa versdo foi revisada em 1934, e no mesmo ano Martin produziu um novo
arranjo para grande orquestra, por estimulo de Ernest Ansermet. O compositor
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O preféacio

designou da seguinte forma os dois arranjos: "Guitare" pour orchestre e "Guitare"
pour piano.

Em 1938, o guitarrista de Zurique Hermann Leeb comecou a estudar as composi¢des
para violdo de Martin. O compositor enviou-lhe um manuscrito (provavelmente
escritos expressamente para esta finalidade) das Quatre Piéces Bréves. Ele contém
certas simplificacdes técnicas e também uma série de divergéncias do manuscrito
dado a Universal Edition, em 1955 - menores divergéncias nas pecas Il e Ill, mas
grandes mudancas nas pecas | e IV. Na peca I, de todas as versdes conhecidas por
nés, a Unica que contém divergéncias € o manuscrito Leeb. Essas divergéncias
envolvem a disposicao ritmica e métrica da "cadéncia"”, que esta assinalada "Lent".
(A palavra "cadéncia", alids, também ocorre apenas no manuscrito.) Além disso, a
altura das notas é diferentes quatro compassos (na presente edigdo, cinco
compassos) antes do final. Por outro lado, em relacdo a peca IV, este é o manuscrito
em que a presente edicdo se baseia - € a (inica versdo que contém uma expansao da
secdo final ("Tempo I"): nove compassos ao todo. Aqui, 0 manuscrito Leeb é quase
exatamente idéntico a versdo orquestral e a (cronologicamente préxima) versao para
piano. Para ilustrar a diferenca entre os dois manuscritos para violdo e para
documentar a sua autenticidade, a presente edicéo inclui trechos de ambos em fac-
simile.

A dificil passagem dos compassos 16 a 20 da peca Ill foi transposta uma oitava
abaixo com a aprovacdo do compositor, para torna-la executavel.
Maria Martin

de Maria Martin confirma algumas circunstancias e ideias suscitadas

nos capitulos anteriores, como por exemplo, as divergéncias intencionais que integram o

“manuscrito Leeb”. A

recente:

seguir, os exemplos correspondentes que constam na edi¢cdo mais
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[11] Prélude: compassos 40 a 48. Manuscrito Leeb.
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[11] Prélude: compassos 40 a 54: Manuscrito de 1955, entregue a UE.

Mais simples, o prefacio da edicdo mais antiga possui 0 seguinte texto [12] esta
escrito em sua 3?2 pagina, seguido por uma foto de Frank Martin empunhando o violdo Hauser

de Julian Bream, tirada por Herbert Borner, em Lucerna, Suica:

Esta edi¢do das “Quatre Piéces Breves pour la Guitare” é uma reprodugdo da obra
como foi encontrada no manuscrito final, o qual Martin escreveu e entregou a
Universal Edition em 1955. Nenhuma nota foi alterada, com excec¢do dos compassos
16 — 20 em “Plainte”. Com a aprovacdo do compositor, estes compassos foram
escritos uma oitava abaixo, devido a sua dificuldade. Martin escreveu outras versdes
da composicédo antes de realizar este manuscrito.
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2.2 COMPARACAO E DISCUSSAO/CONSIDERACOES: MANUSCRITOS PARA
VIOLAO E PARA ORQUESTRA E AS EDICOES PARA VIOLAO E PARA PIANO

Apds aprofundarmo-nos em numerosos e essenciais aspectos da contextualizagéo,
direcionamo-nos ao cerne de nossa investigacao: a comparacao entre as fontes disponiveis da
referida obra, com o intuito de eleger — através de uma 6tica analitico-comparativa - aspectos
que, dentre as disparidades, sejam mais condizentes simultaneamente as intencdes e as
caracteristicas da escrita composicional de Frank Martin e as caracteristicas técnico-
instrumentais do violdo, e assim, elaborar duas edi¢des: uma voltada ao carater critico; outra
voltada aos aspectos que integram a performance. Logo, consideramos necessario delimitar
as caracteristicas dos termos “edi¢do critica” e “edigdo de performance”.

Segundo Houaiss (2001) a atividade de edi¢do envolve a “reproducdo, publicagdo
e difusdo de uma obra por meio de impressdo ou outra modalidade de reproducao” (p. 1099);
paralelamente, a palavra “critica” indica, entre suas diversas acep¢Oes, a realizagdo de um
exame racional e uma avaliacdo minuciosa, atravées de atividades como a analise, apreciacao,
julgamento e juizo. Logo, podemos concluir em uma primeira instancia que uma “edic¢do
critica” consiste na elabora¢do de comentarios dissertativos baseados na sobriedade da razéo,
com o objetivo de esclarecer ou interpretar minuciosamente uma produg&o artistica.

E importante observar que intrinseco a propria natureza da critica artistica esta a
constante necessidade de realizar escolhas, de estabelecer julgamentos e tecer juizos de valor
guanto ao que interfere no discurso musical final. Evidentemente, tais consideraces e
escolhas que cabem ao editor devem estar subsidiadas em uma profunda assimilacdo
estrutural e artistica do texto musical, devido a seu carater crucial: o editor, como principal
mediador entre compositor e performer — assumindo ainda os papéis de transcritor,
arranjador, intérprete e leitor da obra — deve constantemente atentar-se as limitacdes do que
Grier descreve como “interacdo de autoridades®® (1996, p. 2). Ainda sobre a amplitude de
observacao do editor, Margareth Bent (1994 apud GRIER, 1996) comenta que a completude e
0 grau de importancia de uma edicdo estdo ligados a abordagem do material musical de forma
simultanea e conexa: amplamente — abrangendo todos os aspectos estruturais — e

minuciosamente — considerando as implicacbes musicais de acentuagOes, articulagdes,

52 Segundo Grier (1996), “a edigdo consiste em uma série de escolhas criticamente informadas para o ato
interpretativo; além disso, editar consiste na intera¢do entre a autoridade do compositor e a autoridade do editor”

(p- 2).
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indicacdes de expressdo, dindmica, agogica. Bent (idem) aponta para a necessidade de os
editores trazerem para si a responsabilidade sobre o que editam, limitando-se a demonstrar em
seu texto as intengdes do compositor, reduzindo drasticamente o potencial critico da edigé&o.
Um aspecto extremamente interessante que podemos destacar destas observacdes da autora é
que, apesar de a intencdo da edicdo critica ser resguardar a0 maximo a ideia original do
compositor, este ideal de preservacdo e absoluta autenticidade é historicamente falso, além de
ndo garantir que o resultado musical sera 0 mais adequado apenas por vincular-se mais as
intencdes do compositor no momento da criagcdo. Evidentemente, diversos fatores devem ser
ainda considerados, como por exemplo, 0 conjunto de recursos técnico-expressivos
pertinentes ao instrumento, “o conhecimento do idioma musical da pe¢a, 0 conhecimento que
abrange os fatores sociais e econdmicos que influenciam a performance, unidos a uma
sensibilidade estética do compositor e o estilo do repertdrio, contribuindo assim para uma
elevada consciéncia critica” (GRIER, 1996, p. 5).

Segundo Vetromilla (2002 apud NUNES, 2011) “editar é reproduzir um texto a
partir da pesquisa e da reflexdo em torno das fontes que o transmitem” (p. 56). A partir desta
acepcao, podemos nos direcionar aos objetivos e especificidades dos tipos de edicdo que esta
investigagdo produzird: a edigdo critica visa “determinar as reais intengdes do compositor
através de uma comparacdo académica de varias fontes. Similaridades e significativas
discrepancias sdo analisadas para determinar qual leitura tem maior validade” (KOONCE,
1989, p. 5); a edicdo de performance “adapta o texto original, fornecendo solugdes técnicas e
musicais para o performer enquanto leva em consideracdo as capacidades e limitacGes do
instrumento em particular. Embora muito Gteis ao aprendizado de uma nova literatura, a
edicdo de performance reflete a opinido do editor, e tende a nédo distinguir a origem do
material” (ibidem). O autor ainda afirma que um dos pontos em comum entre o carater das
edicdes critica e de performance é o fato de ambas — apesar de resultantes de investigacdes
académicas — ter seu discurso final influenciado por preferéncias e julgamentos do editor,
refletindo ainda “‘suas capacidades técnicas e eventuais limitagdes” (NUNES, 2011, p. 60) -
algo inerente a natureza da critica, como foi supracitado. Logo, a edi¢do de performance deve
atentar-se a “riqueza das caracterisiticas da sonoridade” as especificidades da interpretagdo, e
a complexa interacdo de elementos de execucgdo, transmitidos através de aspectos proprios da
sonoridade” (PIRES, 2006, p. 91).
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Logo, consideramos importante ressaltar que as edi¢cOes produzidas por esta
investigacdo ndo constituem versdes definitivas da obra, mas ampliam quanti-
qualitativamente as informacGes referentes a performance, possibilitando novas abordagens
interpretativas e futuras investigacdes musicoldgicas sobre a obra. Outro aspecto importante é
sua inseparabilidade: consideramos complementares as duas edi¢Ges provenientes deste
trabalho, proporcionando ao intérprete a possibilidade de realizar seu préprio parecer sobre 0
discurso musical.

Visto que o objetivo primordial da edigdo critica € avaliar minuciosamente as
intencBes originais do compositor sob a Otica analitico-comparativa, optamos por dispor o
material musical de nossa edicdo critica®® em duas pautas, com o objetivo de clarificar as
diversas disposicfes texturais, assim como o delineamento e conducdo das vozes, as
subdivisbes ritmicas, e a utilizacdo simultanea de diferentes acentuacdes, articulacbes ou
niveis de dindmica. Apesar de ndo ser uma notacao usual para o viol&o, consideramos que tal
disposicao auxiliaria em nossa intencdo de ampliar quali-quantitativamente as informacoes
sobre o texto musical, ou mesmo tornar passagens contrapontisticas mais nitidas, assim como
suas partes componentes (vozes) mais autbnomas. A seguir, apresentamos escassos exemplos

da utilizac&o de duas pautas na escrita para viol&o solo:

v
@to E

J\-J’ = 126c. R AR

William Walton, Cinco Bagatelas - Bagatela n® 4, Sempre Espressivo, compassos 1 a 6: exemplo da escrita para
violdo solo utilizando duas pautas; (Oxford Music Press)

53 Na confeccéo de ambas as edicdes foi utilizado o software FINALE, versdo 2010. Nas escolhas pertinentes &
notacdo musical, utilizamos como referéncia o livro Essential Dictionary of Music Notation, de Tomas Gerou,
Alfred Publishing: USA, 1996.
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Benjamin Britten, Nocturnal, op. 70 — Passacaglia (compassos 1 a 6) e Slow and quiet (compassos 1 a 4):
exemplo da escrita para viol&o solo utilizando duas pautas; (Faber Music Limited)
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Edward Benjamin Britten (1913-1976) — Chinese Songs, op. 58, n° 2 — The Old Lute — Compassos 1 a 6 -
exemplo da escrita para viol&o utilizando duas pautas (Boosey & Co.);
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Por outro lado, considerando que a edicdo de performance objetiva
primordialmente a assimilagdo imediata do texto musical, além da adaptagdo do discurso
musical original as idiossincrasias da técnica e do instrumento e as especificidades da
performance, optamos por manter a notacdo de pauta Gnica em nossa edicéo, inclusas ainda as
indicacdes de posicgéo e digitagdes.

Quanto a comparacdo entre as fontes: objetivando tanto a completude e
abrangéncia de nossa abordagem investigativa quanto a clarificacdo do panorama das
divergéncias e o entendimento imediato de suas implicagdes musicais nas edigdes critica e de
performance, optamos por listar todas as informagdes discordantes entre as fontes, compasso
a compasso. Desta forma, separaremos este capitulo referente as comparagdes em quatro
subtopicos, relativos a comparagdo dos quatro movimentos: Prélude, Air, Plainte e Comme
une Gigue. Cada subtopico/movimento serd subdivido por compassos, para melhor e mais
profunda visualizacdo das divergéncias. Por fim, as divergéncias serdo separadas em dois
topicos: o primeiro constara das diferencas com carater ou implicagfes estruturais (divisdo
polifénica, duracdo e sustentacdo de notas, notas divergentes, ampliacdo/dobramento da
textura, modificacdes ritmicas); o segundo constara de divergéncias de expressao, articulacéo,
caréter, acentuacdo, dindmica, agogica, etc. Desta forma, cada subtédpico sera subdividido pelo
ndimero de compassos do movimento em observacgdo, e cada compasso terd os dois topicos
supracitados — caso haja os dois tipos de divergéncias. O objetivo é padronizar a visualizacao
das diferencas, possibilitando ao leitor uma assimilacdo mais rapida, assim como uma
clarificacdo dos pontos observados. Sempre que o subtdpico referente as divergéncias de
implicacOes estruturais estiver omitido, subentende-se que ndo ha diferengas estruturais entre
as fontes.

Apbds a enumeracdo, optamos ainda por incluir em cada compasso as
consideracBes — as quais entendemos por serem a reflexao, interpretacdo e discussdo de tais
divergéncias, observando tanto os aspectos da analise musical quanto a adaptacdo de tais
indicac@es frente ao idiomatismo violonistico. Desta forma, arriscamo-nos a uma incurséo na
desproporcionalidade dos capitulos; mas a prioridade é possibilitar ao leitor a visualizacao
integral dos elementos dispares, assim como o entendimento imediato e abrangente do que
incide no discurso musical, atraves de uma discussdo pormenorizada das divergéncias.

Sempre que 0s comentarios estiverem omitidos, subentende-se que ou ndo ocorreram
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divergéncias significativas ou as implicacfes musicais de tais diferencas ja foram discutidas
em compassos anteriores.

Visando ainda auxiliar o leitor na percepcdo destas divergéncias, assim como
situa-lo no momento musical em que se encontra a comparacdo, optamos por colocar as
figuras de cada compasso do Manuscrito para Violdo e da Edicdo para Violdo, sempre antes
do inicio da enumeracéo das diferencas. Perdoando a redundancia, voltemos a ideia central de
edigdo critica: ‘evidenciar as divergéncias através da comparagdo entre as fontes’. Logo, a
medida que citamos integralmente as diferencas compasso a compasso, mas ilustramos
somente as fontes para violdo, a impressdo inicial é de perda da funcdo primordial de
exemplificacdo da edicgdo critica. Porém, esta escolha foi motivada pelos seguintes fatores:
diferentemente das outras versdes, a continua fragmentacéo de imagens da partitura orquestral
em compassos ndo auxiliaria em sua assimilacao, pois impossibilitaria uma visdo mais ampla,
musical e conexa do discurso, visto que as variagcfes da massa orquestral, os contornos
melddicos, as progressdes harmonicas, as nuances de dindmica e as variaces timbristicas
dificilmente seriam perceptiveis. Em adicdo, a insercdo da grade orquestral em cada um dos
compassos aumentaria demasiada e desnecessariamente o corpo da dissertacdo. Da mesma
forma, a exibicdo da Edicdo para Piano (em adicdo as fontes para violdo) ndo faria sentido
perante a auséncia do Manuscrito para Orquestra, observada sua proximidade. Além disso,
este € um problema de facil solucdo: estas duas fontes encontram-se anexas (assim como as
duas para violdo). Por altimo, as fotos do manuscrito e da edi¢cdo para violdo sdo visualmente
discerniveis entre si, mas para ndo restar dividas, a foto do manuscrito sempre aparecera a
esquerda (ou acima).

As siglas MV e EV se referem respectivamente ao Manuscrito para Violao
entregue a Hermann Leeb em 1938, editado pela Universal Edition em 1959 (n° 12711 a), e a
Edicdo para Violdo, também da Universal Edition, digitada por Karl Scheit, de 1959 (n°
12711 Z). As siglas MO e EP referem-se, respectivamente, ao Manuscrito para Orquestra -
das editoras Universal Edition / Musikproduktion Jinger Hoflich, respectivamente sob os n°
UE, 16848, e 479, publicado em 1977 - e a Edicdo para Piano - Universal Edition, (UE,
15041), publicado em 1976.
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2.2.1 Prélude

Compasso 1:
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o mf expressif

MV. Auséncia de armadura de clave.
EV. Armadura de clave de Si menor.
MO. Armadura de clave de Si menor.
EP. Armadura de clave de Si menor.

MV. Indicagdo “Librement” acima da pauta, no inicio do compasso; Indicacdo de
dindmica (< >) na nota Si do 1° tempo; indicagdo mf ao inicio do compasso.

EV. Indicacdo “expressif” abaixo da pauta, no 2° tempo; nenhuma indica¢do quanto a
ligaduras de expressdo; acento (>) na nota Si do 1° tempo; indicacdo mf ao inicio do
compasso.

MO. Indicagdo “dolce” e Solo para o clarone; ligaduras de expressdo entre as duas
primeiras notas do 3° e do 4° tempo das harpas, com o0s cellos e contrabaixos em pizzicato
vibrato; no clarone, indicacdo de dindmica (< >) na nota Si do 1° tempo e tenutos em todas as
outras notas do compasso, com uma ligadura de frase abarcando estas notas; indicacéo p para
os cellos, contrabaixos e harpas.

EP. Indicagdo “trés expressif”; Indicagdo de dindmica (< >) na nota Si do 1° tempo;
tenutos em todas as outras notas do compasso; indicagédo mf.

Na orquestracdo do primeiro movimento, Martin concentra as frases originais do
violdo em instrumentos de tessitura, timbres e/ou articulagdes semelhantes: as harpas, 0s
cellos e contrabaixos em pizzicato, o clarone, as trompas em fa. A textura orquestral utilizada
neste movimento é, segundo a classificacdo de Walter Piston (1969), resultante da
combinagdo entre o “unissono orquestral” (p. 355) e a “textura contrapontistica” (p. 388).
Observamos que Frank Martin, ao selecionar o unissono orquestral (em oitavas) como
principal método de disposicdo textural, busca criar um rico timbre orquestral, resultante da
diversa e particular combinacédo de cores instrumentais — talvez, uma tentativa de reproduzir
musicalmente a homenagem ja realizada no titulo: Guitare. Sobre esta interacdo entre as
fontes, Castellano (2008) afirma que em diversos casos,

“elementos ligados a linguagem instrumental e aos aspectos idiomaticos da
escrita para violdo — como utilizacdo de rasgueados, arpejos, [...] cordas soltas e
afinacdo por quartas — [vieram a] determinar a instrumentacdo na partitura
orquestral: a utilizagdo extensiva de pizzicatos nas cordas, a énfase na utilizacdo de

instrumentos graves, a presenca de duas harpas e a utilizacdo de acordes por
superposicdo de quartas sdo alguns exemplos que demonstram a preocupacdo do
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compositor com a traducdo entre os idiomas instrumentais do violdo para a
orquestra” (p. 11).

A melodia que inicia o Prélude no violdo € destinada, na partitura orquestral, ao
clarone, através da indicacdo Solo. Podemos observar, através da conexdo e interpretacdo das
indicacdes de Martin, que a intengdo primordial é que esta frase possua sonoridade legato,
devido a indicacdo dolce, a ligadura de frase e aos tenutos — resultando na ndo interrupgéo
entre as notas, assim como na sua sustentacdo integral, através de um timbre doce e
encorpado - estas duas ultimas indicacdes abrangendo todas as notas do 1° compasso. O
compositor une esta atmosfera continua da sonoridade ligada ao universo grave e dedilhado
do viol&o; vinculo que se expressa pelas notas graves da frase emitida no clarone, fundido em
unissono as cordas tangidas das harpas e ao pizzicato vibrato dos cellos, até o final do
segundo compasso. E imprescindivel notar que o compositor utiliza-se de articulagdes e
timbres para evidenciar motivos composicionais, fornecendo unidade ou realce retérico: isto
ja ocorre no primeiro compasso, na frase grave das harpas, onde a ligadura de expressédo entre
as duas primeiras notas do 3° e 4° tempos — somadas a auséncia proposital da ultima nota de
cada um destes tempos - evidenciam os intervalos de 22, de importancia estrutural. Da mesma
forma, no ictus do primeiro e segundo compassos, 0s contrabaixos em pizzicato e as harpas
reforcam uma oitava mais grave, a nota Si, que nesta abordagem tonal e desconstrutiva do
serialismo, constitui uma tdnica, um repouso, um centro, tanto por sua recorrente enfatizacéo,
quanto pela construcdo melddica e harmonica.

Quanto as escolhas realizadas nas edi¢cdes, optamos por manter na edicéo
critica a indicagdo mf, que consta na maioria das fontes; na edicdo de performance
empregamos a indicacdo p (conforme MO), por proporcionar um maior distanciamento de
dindmica para a realizacdo do crescendo, que culminara no 3° compasso em f. Optamos ainda
por utilizar em ambas as edi¢des as articulactes e indicacOes de expressdo presentes em MO:
tenutos, ligaduras de expressao na enfatizacdo de motivos, a indicacdo do carater expressivo e
a indicacdo de dinamica (< >).

Sobre este Gltimo, algumas consideracdes: de forma geral, Martin emprega uma
grande variedade de sinais de articulacdo — por exemplo, os sinais >, , —, . , s@o efusivamente
empregados ao longo dos movimentos, tanto em MV quanto em MO, inclusive combinados
entre si. Em adicdo ao conjunto disposto acima, o compositor utiliza de forma recorrente o

sinal < >, que interpretamos como uma indicacdo de variacdo de intensidade — crescendo
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seguido de decrescendo — apesar de em todas as ocasifes o sinal apresentar-se sobre uma
Unica nota. Porém, Martin utiliza tal indicacdo em todas as vers@es: violdo, piano e orquestra
(cordas, metais e madeiras); evidentemente, tal intencdo de variacdo da dinamica ndo procede
no piano e no violdo devido a impossibilidade de se alterar o volume de uma nota apds sua
execucdo — com excecdo de recursos menos efetivos, como o vibrato e a mudanca de
intensidade na execu¢do de um arpejo (no caso do sinal em um acorde). Além disso, em
diversas vezes o andamento é demasiadamente alto para que a variacdo de dindmica seja
realizavel e perceptivel (por exemplo, nos compassos 8 e 9 de Comme une Gigue). Logo,
consideramos a hip6tese de este sinal constituir mais uma intencdo poética do compositor que
realmente a indicacdo de aumento e reducgéo da intensidade. Para ilustrar tal como este tipo de
liberdade artistica € recorrente na literatura musical, evidenciamos aqui um excerto da Sonata

em Si menor S. 178°*, na qual Liszt indica um crescendo durante a sustentacdo do acorde de

L& menor:
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Franz Liszt, Sonata para Piano em Si menor, S. 178 — 7 ultimos compassos

Desta forma, optamos por manter em ambas as edi¢bes o referido sinal
(inclusive classificando-o como articulagcdo durante as comparagdes), que interpretamos como
sendo um destaque na intensidade e uma énfase na duracéo da nota - uma unido entre o acento

(>) e o tenuto, evidenciando o carater expressivo.

Compasso 2:
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MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, dindmica ou de articulagéo;

> Disponivel em: http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/b/b4/IMSLP13261-Liszt_-
_S178_Sonata_in_B_minor__first_edition_.pdf
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EV. Acento (>) na nota Si do 1° tempo e tenutos em todas as outras notas do
compasso; Nenhuma indicagdo no que concerne a ligaduras de expressdo, articulagdo ou
dindmica;

MO. Indicacdo de dindmica (< >) na nota Si do 1° tempo (somente para o clarone);
indicacdo de dinamica (< >) na nota L& do 3° tempo (indicacdo para o clarone e para as
harpas); tenutos sobre as notas do 4° tempo (somente para o clarone); Ligadura de expressao
entre 0 L& e o Sol# do 3° tempo (clarone); glissando entre as mesmas notas e tempos nos
cellos; Indicacéo de cresc. para o clarone, harpas e cellos; indicacdo de pe ——————— para
os violinos Il e violas em pizz. vibrato (3° e 4° tempos);

EP. Indicacdo de dindmica (< >) na nota Si do 1° tempo e tenutos em todas as outras
notas do compasso;

Como observado anteriormente, o compositor utiliza-se de articulagdes e timbres
para evidenciar motivos composicionais, fornecendo unidade ou realce retdrico. Neste
sentido, outros exemplos podem ser encontrados no 2° compasso: o intervalo de 22 menor
situado no 3° tempo ¢ indicado por uma ligadura de expressao no clarone, enquanto que nos
cellos, por um glissando: ambos gestos musicais que remetem ao legato. Novamente, 0
compositor utiliza-se da adi¢do de instrumentos (e, consequentemente, timbres) no unissono
orquestral para evidenciar motivos: os violinos Il e as violas sdo adicionados ao final do 3°
tempo, reforcando a retrogradacdo do motivo do 4° tempo do 1° compasso.

Segundo Castellano (2008, p. 38), o trecho inicial do Prélude possui a “ideia de
sentenca, na medida em que ndo apenas afirma uma ideia, como também traz dentro de sua
estrutura uma espécie de desenvolvimento”. Assim, podemos concluir — ao observar a
construcdo melddica do trés primeiros compassos — que o0 compositor realiza trés fragmentos
melddicos, sempre constituidos de um movimento ascendente seguido de um descendente,
onde os dois Ultimos fragmentos se caracterizam por uma dilatacdo da extensdo melddica do
primeiro: 0 &mbito do primeiro fragmento € uma 6% menor; 0 segundo, apés um momento de
hesitacdo no ambito de 72 menor, transforma-se no 4° tempo em 92 menor; e o do terceiro um
tritono (112 aum.) Desta forma, estes fragmentos aparentam tentativas melddicas de se seguir
ascendentemente, as quais sdo delineadas pelo ritmo e pelas acentuagdes (< > e —) que 0
compositor utiliza. Estas tentativas, representando a0 mesmo tempo uma necessidade de
ascensdo melddica e uma intensificacdo da incerteza tonal, influem diretamente em uma
dindmica de crescendo, que ndo estd evidenciada no manuscrito e na edi¢cdo para viol&o.
Pode-se notar esta necessidade de intensificar a dindmica neste trecho, se observarmos que o
compositor adiciona os timbres de forma gradativa e paralela a ascensdo melddica,

culminando no 3° compasso.
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Quanto as indicacbes de expressdo, utilizamos na confecgdo das edi¢Bes 0s
seguintes sinais: indicagdo de dinamica (< >) no 1° e 3° tempos, ligadura de expressdo no
intervalo de 2° menor, tenutos e o sinal de crescendo ao final do 3° tempo (conforme MO).

Compasso 3:

Y Z . . -

STyl byl [T

MV. Indicacdo de dinamica (< >) na ultima nota do 1° tempo (Mi#); Ligaduras de
expressdo entre: o Fa# (apojatura) e o Do# (nota real) do 1° tempo; as notas Ré# (apojatura) e
Ré natural (nota real) do 3° tempo; e entre 0 Mi# (apojatura) e o Ré natural (nota real) do 4°
tempo;

EV. Indicacdo de dindmica (< >) na dltima nota do 1° tempo (Mi#); Idéntico a MV no
que concerne a ligaduras de expressdo, excetuando-se a primeira apojatura do compasso;

MO. Na ultima nota do 1° tempo (Mi#), indicacdo de sf para os trompetes, harpas e
cellos e sff para violinos I e 11, acento (>) para o fagote e para os trompetes, (< >) para o cello;
Tenuto na Gltima nota do 2° tempo e na primeira nota do 3° tempo do fagote; tenuto na ultima
nota do 1° tempo do clarone; Indicacdo de mf para as trompas, trompetes e contrabaixos; f
para a harpa e os fagotes — todas estas indicacBes ocorrem no 1° tempo; Indicacdo de
————— para os fagotes ao inicio do compasso; —————— para 0 clarone no 2°
tempo; indicacdo de ———— para os fagotes, trompas, e cellos ao final do compasso;
Indicacdo de glissando entre o Fa# e o D6# (ambas notas reais) com figuracdo de fusas,
situadas no 1° tempo para as violas; 0 mesmo intervalo recebe a mesma figuragdo ritmica,
indicacdo de arco e ligadura de expressdo nos cellos; o clarone e o contrabaixo realizam a
nota da apojatura (Fa #) como nota real; Ligadura de expressdo no 1° tempo entre o Si e 0 Fa#
para os contrabaixos e o clarone; Nos fagotes, ligadura de expressdao da ultima nota do 1°
tempo a 22 nota do 2° tempo; ultima nota do 2° tempo a 12 nota do 3° tempo; entre 0 Ré#
(apojatura) e o Ré natural (nota real) do 3° tempo; e no 4° tempo, entre o Mi# (apojatura) e o
Do# (nota real). Para os cellos, ligadura de expressao da ultima nota do 1° tempo a Gltima do
2° tempo; entre 0 Ré# (apojatura) e o Ré natural (nota real) do 3° tempo; ligadura de frase para
as trompas |1, abarcando todo o compasso.

EP. Indicacdo de dindmica (< >) na ultima nota do 1° tempo (Mi#) e na segunda nota
do 3° tempo (Ré natural); Tenutos nas duas Ultimas notas do 2° tempo e na 1° nota do 3°
tempo; Indicagio de —————— ao inicio do compasso; indicagio de ———————— ao
final do compasso; A nota Fa# é uma apojatura da nota D¢ #; porém, é sustentada até o inicio
do 4° tempo junto a nota Si do baixo; a nota Dé# também é sustentada entre o 1° e 2° tempos;
ligadura de expressdo no 3° tempo, entre 0 Ré# (apojatura) e o Ré natural (nota real); no 4°
tempo, entre 0 Mi# (apojatura) e o Ré natural (nota real); e entre 0 Ré natural e 0 Dé#.

No 3° compasso temos a formacdo e sustentacdo pelas trompas, trompetes,
clarone, harpas, violinos, violas e contrabaixos do acorde resultante da sobreposicdo dos
intervalos de 5° justa (entre Si e Fa#) e de uma 3° maior externa ao acorde (Do# e Mi#). Ou

seja, frente a nota Si, formam-se as dissonancias de 9 m e 112 aumentada, numa expansao
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diatdnica que reforca a ambiguidade harménica. A formacdo deste acorde representa o &pice
melddico e harmdnico deste trecho inicial; porém, ele aparece apenas nas partituras orquestral
e pianistica. O fagote, que neste compasso havia se tornado solista junto aos cellos, € o Unico
instrumento a realizar a anacruse da secdo em Piu Mosso/Vite que comega no compasso n° 4,
evidenciando a progressiva reducdo da massa sonora que ocorre neste compasso.

Desta forma, optamos por empregar em ambas as edi¢des: a realizacdo do arpejo e
das sustentacbes do acorde do 1° tempo, conforme as possibilidades instrumentais; a
acentuacdo (< >) no apice melodico (nota Mi); os tenutos e ligaduras de expressdo conforme
MO, MV e EP - evidenciando na edi¢do critica as ligaduras cuja funcdo é o delineamento

motivico/melédico; na edigdo de performance, adicionamos as ligaduras mecénicas®.

Compasso 4:
Plus vite I

[ — 1 m

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulagéo.

EV. Ligaduras de expresséo: entre as duas primeiras notas do 1°, 2° e 3° tempos; entre
a quarta e quinta notas do 2° e do 3° tempos;

MO. A frase estd desmembrada na familia das clarinetas, contornada por ligaduras de
expressao, com o fagote e as harpas reforcando células motivicas (2°m desc. + 32 m desc.); 0s
violinos | (divididos), as violas e os cellos (em pizzicato) utilizam-se de glissandos para
reforcar células motivicas de 22m (inexistente na partitura para violdo); Indicacdo de dinamica
p ao inicio do compasso;

EP. O desmembramento figurativo é usado para reforcar ideias motivicas: a anacruse
de cada grupo de cinco notas encontra-se desmembrada do grupo anterior; cada grupo é
delineado por ligaduras de expressao; Indicacdo de dindmica p ao inicio do compasso;

No compasso n° 4 os rapidos grupos de seis notas sdo distribuidos entre as
familias de clarinetas; as harpas, fagotes e cordas em pizzicato realizam fragmentos motivicos

baseados em intervalos de 22 m seguidos por saltos de 32 m. Observadas as notas em que tais

motivos apoiam-se ritmica ou melodicamente, temos a sensa¢do de tensdo harmonica causada

> O aparecimento simultaneo de ligaduras de frase e expressdo (com a finalidade de delimitar incisos, motivos e
fragmentos melddicos, demarcando intengdes musicais) e de articulagdo (com a finalidade de delimitar ligaduras
mecanicas, demarcando a realizagdo instrumental) é recorrente em todos os movimentos. Observadas suas
distintas caracteristicas e finalidades, podemos concluir a essencialidade de ambas na compreensdo mais ampla
da idéia musical. Entretanto, o emprego simultaneo destas indicagdes pode gerar dividas na performance quanto
ao tipo e carater da ligadura ou mesmo complicar desnecessariamente a leitura e/ou imediata assimilacdo; assim,
optamos por empregar apenas a ligadura mecanica (que j& possui em si mesma uma intengdo e carater motivico)
somente quando gerar ambiguidades quanto a sua finalidade e intencdo, ou quanto sua inser¢ao provoque certa
‘poluicao visual’.
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pela recorréncia da sensivel La#; além disso, a frase descendente culmina no Mi#, que
imediatamente salta ao Si, formando o intervalo de 4% aumentada, que intensifica a aspereza e
a dubiedade do ambiente harménico.

Quanto a confecgdo das edicdes: empregamos 0 desmembramento figurativo em
ambas, objetivando evidenciar os fragmentos melddicos da sequéncia descendente. Adotamos
ainda as ligaduras de expressao (delimitando estes fragmentos), e a dinamica p que consta em

MO, como resultante do decrescendo do compasso anterior.

Compasso 5:
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MV. No 1° tempo, a nota Si do baixo esta escrita como nota real; Ultima nota do
compasso: Fa natural; Notas Si repetidas a cada pulsacdo na voz superior;

EV. A nota Si (1° tempo, voz inferior) é uma apojatura de sua oitava superior; Ultima
nota do compasso: Fa#; Notas Si repetidas a cada pulsacao na voz superior;

MO. A apojatura presente em EV é escrita da seguinte maneira: a nota Si da voz
inferior recebe duracdo de fusa (sustentada em seminima pontuada pela harpa 2), enquanto
sua oitava superior recebe duracdo de semicolcheia pontuada (harpa 1); o timpano realiza um
trémolo na nota Si, sustendo-a ao inicio do 2° tempo; as trompas sustentam a nota Si por todo
0 compasso, sob figuracio de hemiola; Ultima nota do compasso: Fa natural; Os Gnicos
instrumentos que realizam a nota Si da voz superior nas trés pulsacdes do compasso sdo as
harpas (em oitavas); 0s outros instrumentos ativos neste compasso — violinos | (em divisi) e 11,
violas e trompas — realizam um preenchimento harménico, atacando com acentos (>) a
anacruse dos tempos 2 e 3 — o que reforca a ideia motivica da sincope: as cordas em sul tasto
e ppp, e as trompas através da sustentacdo tremulam as notas (Si e Ré#); Na anacruse do 3°
tempo, os violinos I-2 continuam a tremular a nota Si; os violinos I-1 e os violinos 11 ondulam
a uma 2% menor acima, expandindo tonal e harmonicamente o trecho, ampliando a
ambiguidade;

EP. A nota Si da voz inferior estd escrita como apojatura da nota Si da voz superior,
conforme EV; Ultima nota do compasso: Fa natural; Notas Si repetidas a cada pulsacio na
VOZz superior.

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressdo, dindmica ou de articulacgéo.

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos; Indicagédo
de dindmica cresc. no 2° tempo;

MO. Nos fagotes (em dolce), cellos e contrabaixos (com arco) ha ligaduras de
expressao entre as duas Ultimas notas do 1° tempo, entre a 12 e a 3% notas do 2° tempo e entre a
12 e a 22 notas do 3° tempo; Staccato nas duas ultimas notas deste compasso, e outra ligadura
de expressdo entre a 12 e a 32 nota do 3° tempo; Nas harpas, sf no 1° tempo e p no 2° tempo;
para o timpano, indicagéo fp seguido de

EP. Ligadura de frase entre a 12 nota da voz grave (Fa#) e a ultima (Fa natural);
Indicagéo de dindmica cresc. no 2° tempo;
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O 5° 6° e 7° compassos apresentam a primeira secdo polifonica da obra, através
de uma interessante sobreposicdo de ambiéncias opostas: a voz mais aguda realiza obstinadas
reafirmacg0es da nota Si nas pulsacfes de cada compasso - em MV, EV e EP — que favorecem
ao mesmo tempo a afirmacdo de um centro referencial e um didlogo com o idiomatismo
violonistico (utilizacdo das cordas soltas como recurso musical). A voz grave, ao contrario:
realiza a melodia do primeiro compasso vagueando tonalmente sobre transposicfes — a
primeira, sobre uma regido transfigurada do tom vizinho Mi, a segunda, uma nova
transgressédo sobre o tom vizinho e dominante Fa#, e a terceira, um tritono acima, na regido de
Do natural. Nestes trés compassos, observa-se que 0 compositor aparenta realizar continuas
‘tentativas’ de expandir e afastar-se do centro tonal, o que novamente ndo acontece
definitivamente, pois através de uma répida figuracdo motivica proveniente da primeira frase,
recai-se no ambiguo acorde de quintas vazias da tonica, sob o andamento inicial.

Nestes compassos, o compositor delega aos fagotes (em dolce), cellos e
contrabaixos (com arco) a melodia grave em MO; mas € interessante observar que a
afirmacdo da tbnica na voz mais aguda — aqui delegada as harpas, timpano, trompas, e
violinos - ocorre de variadas formas: o timpano realiza um trémolo no 1° tempo de cada
compasso, em forte-piano; as harpas — para as quais o compositor indica sforzando no
primeiro atagque dos compassos, e logo em seguida, piano — sdo as que realizam a figuracéao
ritmica mais proxima da do violdo; as trompas (em piano) e os violinos (em trémolo e ppp)
desenvolvem a figuracdo ritmica sincopada que ocorre nas vozes do acompanhamento do 3°
compasso, aproximando e antecipando a figuracdo ritmica predominante no quarto
movimento: a hemiola. Martin desmembra os violinos | em duas partes; desta forma, mantém
os violinos I, sustentando a nota Si, enquanto os violinos I - 1 e Il ascendem cromaticamente
durante os trés compassos sob esta figuracéo ritmica.

Estas observagbes sobre os acontecimentos harmdnicos nos permitem tecer
consideracBGes sobre as escolhas de dindmica e agogica: o acumulo gradativo de tensao
harmonica que ocorre entre 0s compassos 5 e 7 fica mais evidente quando observamos as
execucOes diversas e continuas da tonica, confrontadas as tonalidades transfiguradas das
transposicbes da melodia, adicionado ao cromatismo em ambito de tritono dos violinos.
Assim, podemos identificar a intengdo de um forte ataque no 1° tempo de cada compasso
(apojatura da ténica), seguido de um subito piano, que visa transferir a atencdo a melodia

grave, entdo responsavel pela digressdo tonal e consequente acumulo de tensdo, incidido

84



natural e diretamente na necessidade de um crescendo. O aumento da tensdo harmonica
reflete na intensificacdo da massa orquestral no compasso 7, com a adi¢do das violas,
clarineta | e clarone; essa tensdo gradativa culmina no compasso 8 no qual sdo ainda
adicionados os trombones, 0os trompetes senza sordini e a segunda clarineta. Desta forma,
selecionamos as seguintes indicagOes neste compasso: a escrita da apojatura e da sustentacao
de colcheia da nota Si (nota da voz grave, conforme MV e MO); a indicacdo de sf no ictus do
compasso, seguido de p para a voz inferior. Adotamos a nota Fa natural como ultima nota do
compasso, ndo apenas por constar na maioria das fontes, mas por gerar o intervalo de 42
aumentada, presente nos saltos melddicos que ocorrem entre 0s compassos 4e5,5e6e6e7
e por ser mais condizente ao clima harmdnico do movimento. Mantivemos a indicacdo de
crescendo somente na edicdo de performance, tanto por considerarmos pertinente devido a
movimentacdo ascendente através de sequéncias quanto por constar apenas nas edicdes (EP e
EV). Mantivemos a indicacdo de timbre dolce em ambas as edi¢des. Por ultimo, escolhemos
empregar as ligaduras de expresséo da seguinte maneira em todos 0s movimentos: na edigdo
critica, optamos por manter as ligaduras que constam em MV ou MO, de acordo a clareza e
inteligibilidade do delineamento melddico; na edicdo de performance, optamos por manter as
ligaduras empregadas na edicdo critica somente quando ndo se confundirem a ligaduras
mecanicas, as quais indicaremos simultaneamente. Neste caso, optamos por seguir na edicao
critica o que consta em MO, enquanto na edi¢do de performance optamos por empregar as

ligaduras presentes em EP, além das ligaduras mecanicas.

Compasso 6:

ORH

MV. Auséncia de apOJatura ou nota real no ictus do compasso para a voz mais grave;
Notas Si repetidas a cada pulsagdo na voz superior;

EV. No ictus do compasso, ha uma nota Si grave escrita como apojatura da nota Si da
voz superior; Notas Si repetidas a cada pulsacéo na voz superior;

MO. As duas notas Si sdo realizadas em oitavas pela harpa através de uma figuracéo
rapida — fusa e por um trémolo na nota Si realizado pelo timpano também em figuracéao rapida
— fusa; Da mesma forma que no Ultimo compasso, 0s Unicos instrumentos que realizam tal
tarefa sdo as harpas, atacando nas trés pulsacGes do compasso a nota Si em oitavas; 0s outros
instrumentos ativos neste compasso — violinos | (divididos) e 11, violas e trompas — realizam
um preenchimento harmonico, atacando com acentos (>) a anacruse dos tempos 2 e 3 — 0 que
reforca a ideia motivica: neste compasso, 0s violinos | (mais graves) continuam a tremular a
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nota Si; os violinos | (mais agudos) e os violinos Il realizam um movimento cromatico
ascendente, ondulando uma 22 menor acima, nas anacruses dos tempos 2 e 3;

EP. A nota Si mais grave esta escrita como apojatura da nota Si da voz superior; Notas
Si repetidas a cada pulsac¢do na voz superior;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressdo, dindmica ou de articulagéo.

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos;

MO. Nos fagotes, cellos e contrabaixos ha ligaduras de expressdo entre as duas
ultimas notas do 1° tempo, entre a 12 e a 3% notas do 2° tempo e entre a 1% e a 2% notas do 3°
tempo; ha ainda indica¢Bes de staccato sob as duas Ultimas notas deste compasso, e outra
ligadura de expressao entre a 12 e a 3% nota do 3° tempo; indicacdo de dindmica sf no 1° tempo
e p no 2° tempo para harpas, e indicacdo de fp e == para o timpano.

EP. Ligadura de frase entre a 22 nota do compasso (Sol#) e a Gltima nota (Sol#);

Compasso 7:
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un poco ritenuto

MV. Notas Si repetidas nas trés primeiras pulsac6es da voz superior.

EV. Idéntico a MV.

MO. A sensacdo da apojatura no ictus do compasso é mantida através das duas notas
Si realizada em oitavas pela harpa através de uma figuragdo répida — fusa, e por um trémolo
na nota Si realizado pelo timpano também em figuracdo rapida — fusa; Da mesma forma que
no ultimo compasso, 0s Unicos instrumentos que realizam tal tarefa sdo as harpas; porém,
desta vez atacam o Si em oitavas no primeiro, segundo e quartos tempos — o terceiro é um
prolongamento do segundo; os outros instrumentos ativos neste compasso — violinos |
(divididos) e I, violas e trompas — realizam um preenchimento harmdnico, atacando com
acentos (>) a anacruse dos tempos 2 e 3 — o0 que reforca a ideia motivica: neste compasso, 0s
violinos | (mais graves) continuam a tremular a nota Si, ascendendo ao D6 natural ao final do
3° tempo; os violinos | (mais agudos) e os violinos Il ddo prosseguimento a seu movimento
cromatico ascendente, ondulando uma 22 menor acima, nas anacruses dos tempos 2 e 3.

EP. ldénticoa MV e EV.

MV. Indicagdo “en élargissant” esta escrita acima da pauta, no 2° tempo; Indicacéo de
dindmica “crescendo” no fim do 3° tempo;

EV. Na voz mais grave, ha ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2°
e 4° tempos; Indica¢do “un poco ritenuto” esté escrita acima da pauta, no 4° tempo; Indicacao
de dindmica ——— no 4° tempo;

MO. Na parte correspondente & voz mais grave — executada pelos contrabaixos,
fagotes, cellos, e violas — as ligaduras de expressao ocorrem da mesma forma que em EP:
entre as duas Ultimas notas do 1° tempo, entre as trés primeiras notas do 2° tempo e entre a
ultima nota do 2° tempo e a ultima do 3° tempo; A partir do final do 3° tempo, adicionam-se a
estes instrumentos a clarineta I, o clarone, e o violino Il, que executam de forma variada a
articulacdo do 4° tempo: as cordas articulam estas seis notas de trés em trés; as madeiras
abrangem em uma uUnica ligadura de expresséo estas seis notas, incluindo ainda as duas notas
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que Ihe servem de anacruse; Indicacéo riten. no 4° tempo; Indicacdo de dindmica cresc. no 2°
tempo para os contrabaixos, cellos, violas e harpas; para o violino Il, clarineta I, clarone e
fagote, indicacdo de dinamica = f no 3° tempo.

EP. Na voz mais grave, ha ligaduras de expressdo entre as duas Gltimas notas do 1°
tempo, entre as trés primeiras notas do 2° tempo, entre a ultima nota do 2° tempo e a Gltima do
3° tempo e entre a primeira e a ultima nota do 4° tempo; Indicagdo “un peu retenu” no 4°
tempo; Indicagdo de dindmica = no 4° tempo.

Observando e comparando as indica¢des de agdgica presentes em MO (riten.) e
MV (en élargissant) a EP (un peu riten.) e EV (poco riten.), podemos notar que nos
manuscritos o compositor intenciona intervencdes mais efetivas quanto a retencdo da
pulsacdo, o que mantivemos em ambas as edigfes. Mantivemos ainda a indicagdo de
crescendo, culminando na indicagdo f no proximo compasso. Por Gltimo, apesar de constar
somente em MO, mantivemos a apojatura no ictus do compasso, tanto por estar presente no

manuscrito orquestral quanto por ser mais efetiva na construcao do crescendo.

Compasso 8:

MV. A nota Mi se restringe ao 1° tempo;

EV. Prolongamento da nota Mi, estendendo-a do 1° tempo (seminima) ao 2° tempo
(colcheia).

MO. A sensacdo da apojatura no ictus do compasso € mantida através de diversos
fatores: os trombones e o timpano realizam a nota Si (e sua quinta, Fa#) em fusas,
acompanhadas pelas harpas na mesma figuracdo ritmica; os violinos | realizam apojaturas
descendentes entre as notas Fa# (apojatura) e a nota Si (nota real); as violas realizam
apojaturas ascendentes entre as notas Fa# (apojatura) e a nota Si (nota real); O fagote sustenta
a nota Mi do 1° tempo (seminima) ao 2° tempo (colcheia); os timpanos a sustentam através de
um trinado até o final do 2° tempo, assim como a harpa (linha mais grave); o clarone, 0s
cellos e contrabaixos sustentam esta nota até o final do compasso; As harpas sustentam ainda
0 acorde de quintas vazias, até o 2° tempo; os trombones prolongam o mesmo acorde até o
final do 3° tempo, quando se conectam com o0s trompetes (senza sordini), que vinham
relembrando ao longo do compasso a ideia motivica da anacruse;

EP. No ictus do compasso, hd uma nota Si grave escrita como apojatura do acorde de
quintas vazias, que aparece sob indicacéo de arpejo; Idéntico a EV quanto ao prolongamento
da nota Mi.

MV. Indicagao “Lent” no inicio do compasso; Indicagdo “piu f esta escrita acima da

pauta, no inicio do compasso; Acento ( >) na nota Mi do 1° tempo.
EV. Acento ( >) no ictus do compasso;
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MO. Indicagdo “Lento” no inicio do compasso; Para o clarone, os cellos, os fagotes e
contrabaixos, ha um acento (>) na nota Mi do 1° tempo, e, logo a seguir, indicacdo de
dindmica —; para os cellos e contrabaixos, além destas indicacdes acento ha indicacdo de
dindmica f, e para os timpanos, indicacdo de fp; Acento (>) nas apojaturas do ictus do
compasso — para os violinos I, violas — e no ictus — violino II;

EP. Indicacdo “Lent” no inicio do compasso; Acento ( >) no ictus do compasso e na
nota Mi grave do 1° tempo;

O Compasso 8 representa o apice do acumulo da tensdo gradativa dos compassos
5 6 e 7. Neste compasso, sdo ainda adicionados a massa orquestral os trombones, 0s
trompetes senza sordini e a segunda clarineta. Aqui, a grande intensidade inerente & massa
orquestral ndo contrasta com a chegada da tonica; pelo contrario: consideramos essa dindmica
uma consequéncia de a tensdo harménica ndo ser atenuada completamente, e sim, rumo a uma
forma incerta.

Outras divergéncias em relacdo as partituras para violdo podem ser observadas: as
harpas, trombones, timpanos, violinos | e violas realizam apojaturas utilizando as notas do
acorde; 0 mesmo ocorre em EP, através da indicacdo de apojatura e arpejo. Notamos ainda em
EP e MO um prolongamento maior das notas Si e Fa#, em relacdo a MV e EV — as harpas
sustentam-no durante dois tempos, e 0s metais continuam a realizar estas notas utilizando-se
da mesma figuracdo ritmica das sincopes. A nota mais grave Mi recebe ainda uma duracéo
total maior em MO que em EP, EV e MV: a sustentacdo desta nota em EP e EV é condizente
com a sustentacdo das violas e fagotes — até o inicio do 2° tempo; o timpano a tremula até o
final do 2° tempo, em um decrescendo; o clarone, os cellos e os contrabaixos sustentam-na
durante todo o compasso. Isso provoca uma mudanca de densidade, causando a diminuigéo
gradativa do corpo orquestral, e, consequentemente, um decrescendo natural, enguanto a
melodia inicial retorna, porém oitavada — executada pelas clarinetas e violinos. A indicacdo
do retorno ao andamento inicial ndo consta em EV, assim como a valorizacdo melddica e
pensamento legato através da indicacdo dos tenutos presentes em EP e MO. Levando em
consideracdo esta indicacdo de execucdo e o0s instrumentos que realizam esta melodia —
clarinetas e violinos — podemos pensa-la ao violdo através de uma sonoridade mais velada,
delineada por vibratos.

Desta forma, optamos por empregar as indicagdes f e de acentuacdo (>) nos dois
primeiros ataques, seguidos das indicagdes mf e tenutos. Adotamos ainda a apojatura e a
indicacdo de arpejo no primeiro ataque, fornecendo maior uniformidade a execugdo. Quanto a

sustentacdo da nota Mi grave, optamos por conservar em ambas as edi¢cdes 0 que consta em
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EP, EV e MO (violas e fagote) - seminima prolongada a uma colcheia — objetivando centrar a
atencdo na reexposicao da frase inicial.

Compasso 9:
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MV. Nenhuma indicacdo correspondente a escrita com divisdo de vozes, nem &
execucdo de arpejos.

EV. Escrita polifénica, permitindo o aumento da duragdo das notas da voz inferior
(colcheias) e a utilizacdo de pausas como complemento; A hemiola esta4 presente, mas ndo
totalmente evidenciada; Nao ha indicagdes concernentes a execucdo de arpejos;

MO. Divisédo ainda mais rica da polifonia: Os contrabaixos e o clarone prolongam por
todo o0 compasso a nota L&; Os trombones e trompetes sdo responsaveis pelo preenchimento e
reforco deste acorde, que sera repetido ao longo do compasso. E importante ressaltar o
aparecimento evidente da hemiola como forma de estruturacéo ritmica do acompanhamento
harménico deste compasso; Ha ainda uma quiéltera regular de trés semicolcheias realizada
pelos trompetes | e Il no 4° tempo, como anacruse do préximo compasso; os violinos | e 1l
realizam, no mesmo momento, uma quialtera irregular de duas notas (colcheia e
semicolcheia); Os cellos realizam no ictus do 1° tempo uma dupla apojatura da nota Si mais
aguda, utilizando as notas L&-Mi, resultando na ideia de arpejo do primeiro acorde; A
harmonia de todo este compasso resulta da sobreposicdo de duas 5% Justas: La —Mi — Si, ora
coincidindo com as notas melddicas Si ou D@.

EP. A escrita polifénica promove o aumento da duracdo das notas da voz inferior, e,
consequentemente, melhor clarificacdo da hemiola: o acorde do 1° tempo possui duracdo de
seminima pontuada; todos os outros acordes possuem duracdo de seminima; Com excecao do
primeiro, em todos os acordes aparece o sinal indicativo de arpejo; Apenas o segundo acorde
possui a adicdo da nota Si (La-Mi-Si-D0, da nota mais grave a mais aguda).

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dinamica ou de articulacéo;

EV. Indicagdo “meno f” escrita sob o 1° tempo; indicagdo de “cresc.” entre o 1° e 2°
tempos; Ligaduras de expressao entre os grupos de semicolcheias de todo o compasso;

MO. Indicacdo de dindmica mf aos trompetes no 1° tempo e as violas no 2°; indicacdo
p aos violinos | no 2° tempo; indicacdo de dindAmica ——— para todos 0s instrumentos ativos
neste compasso, a partir do 4° tempo; Ligaduras de expressdo entre a nota do ictus e a
primeira nota do 2° tempo, e entre a primeira semicolcheia e a Gltima colcheia de cada célula;

EP. Idéntico a EV, com indicagdo de “cresc.” no 2° tempo; Ligaduras de expressao
idénticas as de MO.

Esta reexposicdo da melodia inicial novamente culmina melodicamente na tonica
no ictus do compasso 9, porém sob uma nova roupagem harmonica: um acorde resultante de

uma sobreposicdo de 5° justas, que evoca uma sonoridade caracterizada pela sutileza e
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refinamento do impressionismo musical. Neste pequeno trecho homofonico, o acorde descrito
acima sustenta ornamentacdes sobre a tonica. E importante ressaltar que este é o primeiro
trecho em que a hemiola aparece integral e perfeitamente discernivel em EP, EV e MV. Em
EP, excluindo o inicial, todos os acordes recebem indicacGes de arpejo; em MO, apenas 0
primeiro é arpejado pelos cellos, através do sinal de apojatura. N&o hé indica¢des semelhantes
em MV e EV. Tanto em EP quanto em MO, o segundo acorde é¢ formado pelas notas L&-Mi-
Si-D6 (partindo da mais grave). Logo, decidimos por manter a indicacdo de arpejo somente
no primeiro acorde, assim como as indicacdes de crescendo e ligaduras de expressdo. Por ser
mecanicamente possivel e condizente a ambiguidade harménica, optamos por manter em
ambas as edi¢Oes a presenca da nota Si ao segundo acorde do compasso. Na edi¢do de
performance, optamos ainda por adicionar a indicacdo de acelerando, por contribuir ao

acumulo de tensdo, energia e intensidade.

Compasso 10 (EV, MO e EP) — Compasso 10 + 1° tempo do Compasso 11 (MV):
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Devido a mudanca da férmula de compasso que ocorre somente no manuscrito
para violdo, os compassos 10 ao 13 em MV e 10 ao 12 nas outras fontes — EV, e MO EP - se
correspondem quanto a substancia musical, apesar de serem metricamente diferentes. Os
compassos seguintes de cada partitura (14 do manuscrito para violdo e 13 das partituras
restantes) se correspondem integralmente quanto ao texto musical, pois as formulas de
compasso novamente se igualam: 9/8. Dai em diante, até a cadéncia (compasso 40 do
manuscrito para violdo e 41 nas outras fontes), a correspondéncia entre 0s compassos sempre
se dara com a diferenca de um compasso para mais no manuscrito (MV). Exemplo: o
compasso 22 em MV e o 21 das partituras restantes sdo correspondentes. Desta forma,

optamos por utilizar a numeracao correspondente a maioria das partituras.

MV. Férmula de Compasso 9/8; O acorde situado no ictus do compasso possui as
seguintes notas: L4, Mi, La, D6 natural e Fa# (do grave para o agudo); Nas partes fracas do 2°
e do 3° tempos, a nota La natural da voz inferior esta oitavada e sustentada como nota real;

EV. Férmula de Compasso 12/8; O acorde situado no ictus do compasso possui as
seguintes notas: L&, Mi, DO natural e Fa# (do grave para o agudo); Escrita a duas vozes,
permitindo o aumento da duracdo das notas da voz inferior e a utilizacdo de pausas como
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complemento; A primeira nota L& possui uma apojatura de sua oitava mais grave; a segunda
esta escrita.

MO. Foérmula de Compasso 12/8; A disposicdo das notas do acorde pelos
instrumentos demonstra a preocupacdo do compositor de ampliar em diversas oitavas o
intervalo DO natural — Fa#; O La € executado pelos seguintes instrumentos: contrabaixo, cello
clarone, trombone e harpas (todos na mesma altura real); o violino Il executa o L& uma oitava
acima, porem como apojatura da nota Fa#; Os instrumentos que aqui realizam a harmonia
sdo: clarinetas, clarone, trompetes, trombones, harpas, cellos, contrabaixo e os violinos e
violas (realizando as apojaturas); Com excecdo das harpas - que sustentam seu ataque durante
um tempo - todos os ataques destes instrumentos no 1° tempo tém duragéo de colcheia, muitos
deles reduzidos devido ao staccato; Aqui ocorre um preenchimento harmdnico que ndo consta
nas outras fontes: a partir do 2° tempo, ficam responsaveis pelo acompanhamento o0s
trompetes — que realizam um acorde de F& maior sob a figuracdo da hemiola — e as violas e
cellos — que realizam um trémolo entre as notas do arpejo do acorde de F& maior, também sob
a figuracdo da hemiola; O acorde do 1° tempo recebe a indicacdo de arpejo nos cellos e nas
harpas; as violas e violinos realizam apojaturas, simulando o efeito do arpejo, utilizando para
isso notas do acorde; O compositor dobrou em oitavas a parte melddica deste compasso
utilizando pares de timbres: oboé e corne inglés; violinos | e 1l. Se ainda considerarmos os
cellos e trompetes que realizam a nota L4 no acompanhamento, naturalmente esta nota citada
acima est4 dobrada em oitavas reais.

EP. Formula de Compasso 12/8; O acorde do ictus esta idéntico ao que consta em
MV; As notas mais graves do acorde (L& - Mi — La - D@ natural) possuem duracédo total
equivalente a uma minima; O acorde do 1° tempo recebe a indicacdo de arpejo para a mao
esquerda (parte mais grave); Nas partes fracas do 2° e do 3° tempos, a nota L& da voz inferior
esta escrita como apojatura das notas La e Sol# (respectivamente).

MV. Indicagdo “rinf” esté escrita abaixo da pauta, no 1° tempo; Acento (>) nas notas
L& (anacruse do 2° tempo e do 3° tempo) e Sol# (parte fraca do 3° tempo).

EV. Indicagao de dinamica “f” escrita sob o 1° tempo; Ligaduras de expressdo entre
0s grupos de semicolcheias de todo o compasso; Acento (>) no L& (anacruse do 2° tempo).

MO. Diversas indicacdes de dinamica e articulagbes que influem na intensidade: mf
no ataque dos trombones, com acento (>) e staccato (1° tempo); f (staccato) para os trompetes
(1° tempo), com acentos (>) em seus ataques subsequentes e == no Gltimo tempo do
compasso; f com acento (>) para os contrabaixos (1° tempo); sf (com acento > e staccato) no
ataque das clarinetas e do clarone (1° tempo); f para as harpas, violinos, violas, cello, oboés e
corne inglés (indicacdo no 1° tempo); Para os instrumentos que realizam a parte melddica, ha
duas ligaduras de expressao: uma que abrange as notas Fa# e Fa natural do 1° tempo, e outra
que abrange a nota Sol# do 3° tempo e o prolongamento da nota L& natural (1° tempo do
préximo compasso; Para as violas e cellos, que realizam o acompanhamento harmdnico, ha
duas ligaduras de expressdo: uma abrange a primeira nota do 2° tempo até a primeira do 3°
tempo; a outra ligadura abrange a segunda nota do 3° tempo até a primeira nota do 3° tempo
do préximo compasso; Considerando a parte melddica: Acento (>) na nota L& (anacruse do 2°
e do 3° tempo; Considerando a parte harmonica: acento na parte forte do 2° tempo (trompetes)
e na parte fraca do 3° tempo (violas e cellos);

EP. Indicagdo de dinamica “f” escrita sob o 1° tempo; Ha duas ligaduras de expresséo:
uma gue abrange a primeira e a ultima nota (Fa # e Fa natural) do primeiro grupo motivico do
compasso; e outra que abrange a primeira nota (Sol #) do segundo grupo motivico e a
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primeira nota do préximo compasso (La natural). Considerando a parte melddica: acento (>)
no L& (anacruse do 2° tempo).

O acorde que abre o compasso 10 € resultante da sobreposi¢do de um tritono (Do6-
Fa#) a 5% J La-Mi que permanece da harmonia anterior. A montagem deste acorde como
consta em MV, EP e MO (adicdo da oitava do baixo) impossibilita realizar com destreza
necessaria o0 ornamento presente na voz superior; em adi¢do, a Unica funcdo estrutural desta
nota L& adicional (em relagdo a EV) é o reforco da nota mais grave do acorde, cuja
fundamental é a nota Fa natural. Logo, podemos observar que este acorde apresenta-se na
primeira inversdo, e, portanto, a nota oitavada é a terca do acorde — um reforco ndo muito
desejavel em termos harmonicos por enfatizar a consonancia imperfeita, e, consequentemente,
promover o desequilibrio eufénico (SCHOENBERG, 2001). Portanto, optamos por manter o
que consta em EV, mas utilizando a indicacdo de um intenso ataque presente em MV —
rinforzando. Este mesmo acorde aparece em EP com indicacdo de arpejo e duracdo total de
minima (até o inicio do 2° tempo); em MO, os violinos e violas recebem indicacdo de
apojatura ascendente, além de este acorde estar arpejado nos cellos e nas harpas. Porém, a
duracdo do acorde em MO condiz com o que consta em EV e MV: novamente temos como
recurso composicional a mudanca de densidade — este acorde é realizado pelas clarinetas,
clarone, cellos, trombones e trompetes através de um ataque forte (indicagdes > e sforzando)
e seco (staccato); paralelamente, somente as harpas mantém sua sustentacdo durante um
tempo inteiro, resultando em uma brusca mudanca de densidade sonora. Esta mudanca
aparece no violdo (EV e MV) através do imediato desaparecimento das vozes mais graves.

Logo, optamos por manter a brevidade do ataque do primeiro acorde do compasso
— 0 que auxilia, inclusive, na realizagdo da dindmica rinforzando. Mantivemos ainda a
sustentacdo das apojaturas e a acentuacdo (>) das notas L& natural e Sol sustenido (2° e 3°
tempos), conforme MO e MV. Na edi¢do de performance, utilizamos ainda a indicagdo “a
tempo” na nota La natural — ponto melddico culminante deste trecho homofénico — devido a

indicagéo de acelerando no compasso anterior.
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Compasso 11 (EV, MO e EP) — 2° e 3° tempos do Compasso 11 + 1° e 2° tempos do
Compasso 12 (MV):

MV. A nota La da voz superior apresenta-se prolongada do compasso anterior, sendo
sustentada continuamente até o final do 2° tempo; no 3° tempo, ocorre um novo ataque da
mesma nota, (junto ao D¢ natural) prolongando-se ao 1° tempo do proximo compasso; ou
seja: a entrada da melodia superior estd atrasada uma colcheia em relacdo a EV; A frase
grave, devido a divergéncia quanto a formula de compasso, inicia-se no 1° tempo do
compasso;

EV. Considerando o ultimo tempo do compasso 10, a nota La da voz superior aparece
entrecortada por pausas; O ataque das notas da melodia aguda ocorre sempre junto a ultima
nota de cada tempo da voz inferior, quase sempre em figuracdo de sincope: assim, o ataque da
nota L& natural (aguda) estd adiantado uma colcheia, em relacdo a MV, ocorrendo junto ao Fa
natural da melodia grave; sua duracdo corresponde a uma seminima pontuada seguida por
duas pausas: de colcheia e de seminima.

MO. A nota L& possui duracdes diferentes entre os instrumentos: prolongada do
compasso anterior, tem duracdo de colcheia para 0 oboé e o corne inglés; a mesma nota,
oitavada entre os violinos, possui duracdo de dois tempos completos e uma colcheia; As
violas e cellos ddo continuidade a realizacdo de um trémolo com duracdo de dois tempos
completos, utilizando as notas do arpejo do acorde de F& maior; O contrabaixo e o clarone
fazem a mesma linha melddica, culminando na nota mais grave (Mi) do compasso, situada no
ictus do 3° tempo, sustentando-a, respectivamente, até o 2° e 3° tempos do proximo compasso,
ampliando a polifonia e construindo um trecho contrapontistico a trés vozes; Os trompetes
sustentam o acorde de F& maior até a primeira colcheia do 3° tempo; as trompas | e Ill
realizam a melodia superior, cuja primeira nota L4 natural é emitida na segunda colcheia do
1° tempo, coincidindo com a nota Lab do baixo; ou seja, a entrada da melodia superior esta
adiantada uma colcheia em relacdo a EV; as trompas sustentam continuamente esta primeira
nota até o 3° tempo do compasso.

EP. A nota La (da melodia superior), assim como em MV, aparece prolongada do
compasso anterior, sendo sustentada continuamente até seu novo ataque, que ocorre junto ao
F& natural da melodia grave, como em EV — porém, esta é a Unica versdo em que este segundo
ataque aparece precedido por uma apojatura de sua oitava mais grave; Unica versdo em que a
ultima nota do compasso é Lab;

MV. Indicacgdes p no 1° tempo e express. ndo final do 1° tempo do proximo compasso;

EV. Indicagdo “trés chante” entre 0 3° e 4° tempos;

MO. Ligaduras de expressdo partindo da primeira nota da anacruse do compasso 11
(clarone, fagotes e contrabaixos): para o clarone e os fagotes, esta ligadura abrange da
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anacruse até o 2° tempo do compasso 12, enquanto que para 0s contrabaixos, as ligaduras
indicam a articulacdo dos motivos da frase (conforme os compassos 5, 6 e 7); Indicagdes
— dolce para o clarone e == p para 0s contrabaixos; para as trompas, acento (>) na
primeira nota do compasso, sob as indicaces mf e “espress.”; em seguida, no 3° tempo,
indicagdo “dim.” para as trompas; para os violinos, violas, cellos e trompetes, que cuidam do
acompanhamento, indicacdo de —.

EP. Ligaduras de expressdo partindo da primeira nota da anacruse do compasso 11
(sob indicagdo “doux™), terminando na Gltima nota do 2° tempo do compasso 11; J& no
compasso 11, constam mais duas ligaduras de expressdo: uma abarca da primeira nota do 3°
tempo a ultima nota do 2° tempo do compasso 12; a outra ligadura abrange o salto de oitava
entre a apojatura e a nota real da linha melddica superior (1° tempo); Indicacdo de dindmica
(< >) na nota L& da melodia superior (parte fraca do 1° tempo); Indicacdo de carater “trés
chante” no entre o 1° e 2° tempos;

Na anacruse do compasso 11, optamos por empregar em ambas as edi¢Oes a
indicacdo de dindmica e timbre presentes em MV e EP: p e doux. O motivo é que se
atacassemos as notas da voz inferior em mf a atencdo ao prolongamento da nota L& da voz
superior — e, consequentemente, a nitida sensacdo polifénica — ficariam prejudicadas. Além
disso, partindo de uma execucdo mais comedida quanto a intensidade, poderemos desenvolver
melhor a intensificacdo da dinamica, requerida pelas continuas movimentacGes cromaticas,
pela ampliacdo da textura polifonica e pela amplitude de alcance do tenor, resultando na
extrema aproximagdo das vozes e no aumento da sensagdo de atrito causada pelas
dissonancias.

Quanto ao prolongamento da nota L& entre os compassos 10 e 11, adotamos sua
sustentacdo continua em ambas as edi¢des (de acordo a MV e MO). O motivo é que, mesmo
esta sustentacdo ndo sendo tdo efetiva quanto na orquestra e no piano, indica-la clarifica a
conducdo melddica, auxiliando-nos a obter uma compreensdo mais abrangente do
direcionamento melddico e da construcao polifénica, além de ndo fragmenta-la como em MV.
Empregamos ainda as ligaduras de expressdo, delimitando os fragmentos melodicos e as
indicacdes f, trés chanté e acento (>), provocando maior destaque na entrada da voz superior

(em ambas as edic¢des), com a adi¢do da indicacdo de tenuto na edicdo de performance.

Compasso 12 (EV, MO e EP) — 3° tempo do Compasso 12 + Compasso 13 (MV):
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MV. Escrita integral a duas vozes;

EV. Escrita a trés vozes a partir do 3° tempo;

MO. Escrita integral a trés vozes, aproximando-se de EV quanto as sustentacdes;
EP. Idéntico a EV;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dinamica ou de articulagéo;

EV. Nada consta quanto a indicacdes de expressdo, dinamica ou de articulacao;

MO. Ligaduras de expressdo entre as notas: Mi e Ré# (voz superior, trompas); Sol
natural e o prolongamento do F& natural (voz intermediaria, fagote); DO natural e o
prolongamento do Fé&# (proximo compasso, voz superior, clarone); Indicacdo de decrescendo
para o contrabaixo;

EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulagéo;

Compasso 13 (EV, MO e EP) - Compasso 14 (MV):
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. A sustentacdo do baixo Fa# promove, durante o 1° tempo, a escrita a trés vozes;

MO. Clarificacdo da divisao polifénica a trés vozes: o clarone com a voz mais grave, o
fagote com a voz intermediaria e as trompas com a voz superior atuam como solistas; O
clarone promove a sustentacdo da nota F&# durante todo 0 compasso;

EP. Na mesma direcdo que EV e MO, a polifonia esta claramente divida em trés
vozes, porém no compasso inteiro; Ha uma ligadura de prolongamento no baixo Fa#, apesar
da pausa que a segue;
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MV. Indicagdo “molto rit. e dim.”;

EV. Indicagdo “molto riten.” ao final do 2° tempo; no 3° tempo, indicacéo de dinamica
—

MO. IndicacBes “molto riten.”; no 2° tempo, indicacdo de dindmica —— para 0s
trés instrumentos; Indicacdo de fermata sobre e sob a barra dupla entre os compassos 13 e 14;
Ligadura de expressdo abarcando do 3° tempo do compasso anterior ao ultimo tempo deste
compasso (para o clarone); para o fagote, uma ligadura de expresséo entre a nota do 3° tempo
do compasso anterior e a primeira deste compasso; outra ligadura entre a segunda e a ultima
nota deste compasso; para a trompa, outras duas ligaduras: a primeira abrange do inicio do 4°
tempo do compasso anterior até a primeira nota do 2° tempo do compasso atual; a segunda
ligadura abrange o intervalo de segunda menor entre a tonica e a sensivel, entre 0 2° e 0 3°
tempos;

EP. Indicagoes “dim.” e “trés retenu” no 2° tempo; Ligaduras de expressdo na voz
intermediaria, abarcando da primeira a Gltima nota; duas ligaduras de expressdo na voz
superior: a primeira abrange da primeira nota do 3° tempo do compasso anterior até a primeira
nota do 2° tempo deste compasso; a segunda ligadura abrange o intervalo de segunda menor
entre a tonica e a sensivel, entre 0 2° e 0 3° tempos;
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Apesar da sustentacdo integral da nota Fa# (1° tempo, voz grave), optamos por
empregar a divisdo de vozes conforme EV, sustentando-a somente durante o 1° tempo. O
motivo é a escolha da digitacdo da voz intermediaria, na qual buscamos manter a conducao
melddica em uma mesma corda. Quanto as indicacdes de agdgica e dindmica, empregamos
molto riten. e o sinal de decrescendo por considerarmos ser mais efetivo na delimitacdo do
fragmento onde ocorrerd a perda da intensidade. Adicionamos ainda na edicdo critica a
fermata sobre e sob a barra dupla que separa as se¢des A e B; objetivando que ndo ocorra uma
sustentacdo ou separacdo excessiva, substituimos as fermatas por uma cesura na edic¢do de

performance.

Compasso 14 (EV, MO e EP) - Compasso 15 (MV):

MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a duas vozes no 1° tempo, com a primeira nota tendo duracdo de uma
seminima pontuada;

MO. Escrita inerentemente polifénica, com maior diversidade de acontecimentos: o
clarone sustenta a ténica durante todo o compasso, estendendo-se até o inicio do 1° tempo do
compasso 16; no 1° tempo deste compasso recebem o reforco da nota Si pelos cellos e
contrabaixos (com duracdo de seminima pontuada, porém em pizzicato); a melodia € realizada
pela clarineta e pela flauta, a uma distancia de oitava; a celesta e os violinos | em pizzicato e
divididos em oitavas realizam um reforco motivico dos saltos melddicos do 1° tempo e dos
intervalos de 22 no inicio do 2° e 3° tempos, respectivamente; os violinos Il e violas a distancia
de oitava e em sul tasto, realizam um preenchimento harmdnico, tremulando uma ascensdo
cromatica sob a figuracdo da hemiola;

EP. Escrita idéntica a MV, porém em oitavas;

MV. Indicacdo de andamento Vite; Indicacdo de dinamica pp;

EV. Indicacdo de andamento Vite; articulacdo (ligaduras de expressao) entre as duas
primeiras notas do 2° e 3° tempos; Indicacdo de dindmica pp;

MO. Indicacdo de andamento Con Moto; Ligaduras de expressdao abarcando da
primeira a Gltima nota dos instrumentos solistas — flauta e clarineta I; ligaduras de expressao
entre os intervalos melddicos de 22 que os violinos | realizam no segundo e 3° tempos (non
gliss.); Diversas indicacbes de dinamica: p para a flauta, clarineta, violinos 1, cellos e
contrabaixos; pp para o clarone; mf para a celesta; ppp para os violinos Il e violas;

EP. Indicacdo de andamento Vite; Duas ligaduras de expressdo: a primeira abrange o
primeiro grupo de trés notas; a segunda abrange da segunda nota a ultima do compasso;
indicacdo de staccato sob a primeira nota do compasso; Indicagdo de dindmica pp;
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Em ambas as edigdes, optamos pela separacdo entre a nota Si e o restante das
notas do compasso (obtendo uma figuragdo proxima aos compassos 5, 6 e 7) e pelo emprego
da duracéo de colcheia desta nota de acordo a MV e MO: apesar de a indicacédo de sustentacédo
nos contrabaixos ser de seminima pontuada, o ataque € realizado em pizzicato — 0 que reduz
drasticamente sua sustentacdo, aproximando-se, desta forma, da duragéo que consta em MV e
EP. Empregamos ainda o andamento Vite e as ligaduras conforme mencionado anteriormente:
ligaduras de expressdo em ambas as edicdes, e ligaduras mecanicas somente na edicdo de

performance.

Compasso 15 (EV, MO e EP) - Compasso 16 (MV):
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MV, EV, MO e EP. Mesmas observacdes estruturais do compasso anterior;

MV. Nada consta quanto a indicacOes de expressao, dinamica ou de articulacéo;

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos;

MO. Ligaduras de expressdo abarcando da primeira a ultima nota dos instrumentos
solistas — flauta e clarineta I; ligaduras de expressdo entre os intervalos melddicos de 22 que os
violinos I realizam no 2° e 3° tempos.

EP. Duas ligaduras de expressdo: a primeira abrange o primeiro grupo de trés notas
(voz inferior); a segunda abrange da segunda nota a Ultima do compasso; indicacdo de
staccato sob a primeira nota do compasso;

Compasso 16 (EV, MO e EP) - Compasso 17 (MV):

MV. Escrita a uma voz,;

EV. Escrita a duas vozes no 1° tempo, com a primeira nota tendo duragdo de uma
seminima pontuada;

MO. A inerente polifonia orquestral € ampliada neste compasso, no qual o compositor
reforga a sensacdo da hemiola transformando a formula de compasso das harpas e da celesta
em 3/4, enquanto 0s outros instrumentos permanecem em 9/8; estes dois instrumentos
atingem a nota Si oitavada (com duragdo de seminima) no mesmo momento em que a melodia
alcanca seu apice; os violinos Il e as violas seguem em sua atividade de preenchimento
harménico sob a figuragdo de hemiolas, agora em um descenso cromatico partindo da nota
Sol; os violinos 1, que nos dois compassos anteriores reforcavam elementos motivicos, agora
reforcam a melodia implicita proveniente das notas agudas do arpejo cromatico descendente;
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quanto a este arpejo, Martin promovera um dialogo de timbres e massas sonoras neste e nos
compassos seguintes, alternando grupos do arpejo entre a flauta e a clarineta dobradas e o
oboé e o corne inglés dobrados em oitavas;

EP. Escrita idéntica a MV, porém em oitavas.

MV. Indicacdo “breif” no 1° tempo; Nenhuma indicacdo concernente a dinamica,
acentos, carater ou expressao.

EV. Ligadura de expressdo entre as duas Ultimas notas do 1° tempo;

MO. Ligaduras de expressdo abarcando da primeira a ultima nota da flauta e da
clarineta; ligaduras de expressdo para o oboé e para o corne inglés, abarcando as trés notas do
arpejo do ultimo tempo; acento (>) na nota Si do 2° tempo para os violinos e em seguida,

indicacdo de ——; também no 2° tempo, a celesta e a harpa atacam a tonica distribuida em
oitavas, sob indicagéo sf ; indicagdo “dolce” para as harpas e celesta no ataque da terca maior
no ultimo tempo;
EP. Ligadura de frase abrangendo da segunda nota deste compasso até a Gltima nota
do compasso 20; Nenhuma indicacao concernente a dinamica, acentos, carater ou expressao.
Observando os momentos de intensificacdo e redugdo da massa orquestral (e,
consequentemente, variagdes quanto a intensidade), podemos concluir claramente que a
dindmica ndo permanece inerte entre 0s compassos 14 e 21 — como levam a crer as partituras
MV, EV e EP. Logo, adotamos algumas indica¢des presentes em MO — evidentemente, as que
consideramos esclarecedoras do ponto de vista do direcionamento melddico: por exemplo, um
atague mais incisivo no apice melddico deste trecho (tbnica no compasso 16), seguido das
indicacdes de decrescendo (devido ao direcionamento descendente) e o escurecimento dos
ataques (dolce), condizente ao carater errante e ambiguo das movimentacGes cromaticas.
Quanto as ligaduras de expressdo, adotamos as ligaduras provenientes de MO na edicéo
critica, e a ligadura proveniente de EP (abarcando dos compassos 16 ao 20), na edicdo de
performance. O motivo da diferenciacdo € resguardar os delineamentos melddicos originais
do compositor na edicdo critica, e promover na edicdo de performance uma ideia mais
abrangente e uniforme do conteido harménico ambiguo e melodicamente errante deste trecho

- uma espécie de ponte modulante para a reexposi¢do uma 32 acima.

Compasso 17 (EV, MO e EP) - Compasso 18 (MV):

o

MV. Escrita a uma voz;
EV. Idéntico a MV;
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MO. Os violinos Il e as violas prosseguem realizando o descenso cromatico da voz
superior da polifonia aparente, sob a figuracdo de sincopes e da hemiola; as harpas e a celesta
continuam a executar os intervalos harmonicos de terca maior em movimento cromatico
descendente; a flauta e a clarineta alternam-se ao oboé e ao corne inglés na execucdo dos
arpejos cromaticos descendentes;

EP. ldéntico a MV e EV.

MV. Nada consta quanto a indicacOes de expressao, dinamica ou de articulagéo;

EV. Nada consta quanto a indicacdes de expressdo, dinamica ou de articulacao;

MO. Ligaduras de expressdo abarcando os grupos motivicos realizados pela flauta,
clarineta, oboé e corne inglés; outra ligadura de expressdo abarcando da primeira nota do
arpejo do altimo tempo até a primeira nota do compasso 19;

EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulacéo;

Compasso 18 (EV, MO e EP) - Compasso 19 (MV):
s
sOe 8 -b [ ;.".;I-f —— e

MV. Escrita a uma voz;

EV. Idéntico a MV;

MO. Os violinos Il e as violas prosseguem realizando o descenso cromatico, sob a
figuracdo de sincopes e da hemiola; as harpas e a celesta continuam a executar os intervalos
harmonicos de terca em movimento cromatico descendente, mas agora menores e de forma
mais espacada — intercalados por um tempo e meio de pausas; somente a flauta e a clarineta
realizam a frase descendente do viol&o;

EP. Idéntico a MV e EV, porém em oitavas.

s
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MV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 1° e 2° tempos;
EV. Ligaduras de expressao entre as duas primeiras notas do 1°, 2° e 3° tempo;
MO. Indica¢do de — para as violas no 3° tempo do compasso;

EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulagéo;

Compasso 19 (EV, MO e EP) - Compasso 20 (MV):

MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. A flauta, que realizava a melodia descendente no compasso anterior, é
substituida na primeira nota do compasso pelo oboé; o mesmo ocorre com a clarineta I,
substituida pela clarineta Il na mesma nota; as harpas e a celesta continuam a executar as
tercas menores em movimento cromatico descendente com espacamento de um tempo e meio
entre os ataques; os violinos Il executam dois saltos descendentes em dmbito de tritono (ndo
consta nas outras fontes), realizando em cada pulsagéo as notas Sib, Mi (uma 52 dim. abaixo)
e Sib (uma 42 aum. abaixo), com duragédo de seminima pontuada, formando ainda um tritono a
partir do 2° tempo com as notas mais graves do violao;
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EP. lIdéntico a MV, porém em oitavas.

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dinamica ou de articulacéo;

EV. Nada consta quanto a indicac¢des de expressdo, dinamica ou de articulagao;

MO. Ligaduras de expressdo abarcando todas as notas executadas pela clarineta e pelo
oboé; Indicacdo de — para os violinos 1l no 2° tempo do compasso; Indicacdo p para a

clarineta;
EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulacéo;

Em adicdo as indicacdes de expressao e dindmica supracitadas, optamos por nao
dividir polifonicamente conforme EV, pois em nenhuma outra fonte tal divisdo € mencionada.
Além disso, obrigatoriamente a separacdo polifonica deveria ter sido realizada no compasso
anterior e prosseguir nos compassos seguintes, observando a clara conducdo melddica
proveniente da primeira nota de cada tempo. Consideramos ainda a impossibilidade mecanica
em diversos momentos desta divisdo, além do fato da subita construcdo de uma textura mais
complexa ndo ser condizente a brevidade e ao carater transitério deste trecho. Quanto a
orquestracdo, podemos perceber claramente o gradativo escurecimento da coloracdo na
movimentacdo melddica descendente (condizendo a indicacdo dolce): flautas e clarinetas I,
oboés e clarinetas Il e fagotes e trompas (adicionadas aos cellos e contrabaixos) se sucedem

no descenso melddico, culminando no Mi grave do compasso 21.

Compasso 20 (EV, MO e EP) - Compasso 21 (MV):
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MV. Escrita a uma voz;

EV. Idéntico a MV;

MO. O ohoé, que realizava a melodia descendente no compasso anterior, é substituido
na primeira nota do compasso pelo fagote; as harpas e a celesta continuam a executar as tercas
menores em movimento cromatico descendente com espagamento de um tempo e meio entre
o0s ataques; os violinos Il executam na primeira pulsacéo a nota L&, com duracéo de colcheia,
formando um tritono com a nota melédica Mib — uma continuacdo da ideia do compasso
anterior;

EP. Idéntico a MV e EV, porém em oitavas.

MV. Nada consta quanto a indicacOes de expressao, dinamica ou de articulacéo;

EV. Ligadura de expressdo entre as duas Ultimas notas do 1° tempo;

MO. Ligaduras de expressdo abarcando todas as notas executadas pelo fagote, sob
indicacdo p;

EP. Nada consta quanto a indicacOes de expressao, dindmica ou de articulagéo;
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Compasso 21 (EV, MO e EP) - Compasso 22 (MV):
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MV. Na divisdo a duas vozes, a nota Mi do 1° tempo possui duracdo de uma seminima
pontuada, seguida por uma pausa de colcheia; a nota La do 2° tempo possui duracdo de uma
seminima; A nota Sol# do 3° tempo faz parte da voz superior, enquanto o tempo da voz
inferior esta preenchido por uma pausa de seminima pontuada.

EV. A nota Mi do 1° tempo e a nota La do 2° tempo possuem duragdo de uma
colcheia, e os tempos restantes nao estdo preenchidos por pausas; A nota Sol# do 3° tempo faz
parte das duas vozes, possuindo duracéo de uma colcheia em ambas;

MO. Podemos identificar uma divisdo polifénica semelhante a EP e a MV, mas com
maior complexidade — devido aos instrumentos que reforcam tais melodias — e delineamento
melddico: a nota Mi do 1° tempo é sustentada pelas harpas, cellos Il, contrabaixos (os dois
ultimos em pizzicato) por um tempo (seminima pontuada); a nota L& do 2° tempo é sustentada
pelos contrabaixos e harpas por uma duracdo equivalente a uma seminima — ambas as
duracgdes coincidindo com MV; A divergéncia maior estd no desmembramento da melodia
superior em duas partes: a do inicio, realizada pelos fagotes I, violinos Il, cellos | e
enfatizada motivicamente pelas violas, onde podemos perceber a sustentacdo e delineamento
de uma melodia entre as notas F4, Sib, Si natural e Do#; e em outra parte, realizada pelo
fagote 1, violinos | e cellos Il, correspondendo a melodia superior do violdo apo6s a nota La
grave; as trompas realizam uma espécie de voz intermediaria, enfatizando através de oitavas e
sincopes, as notas Mi, F4, Sol e Sol #; De forma similar a EP, as trompas realizam a nota Sol#
na voz intermediaria, sustentando-a por todo o 3° tempo; Por fim, as harpas realizam na
ultima colcheia do compasso um acorde formado por uma sobreposicdo de 5% justas: Do#,
Sol# e Ré # (ndo consta nas outras fontes).

EP. Divisdo a trés vozes, onde podemos identificar a ideia de arpejo através da divisdo
escrita das vozes; assim, a nota Mi do 1° tempo possui duracdo de seminima pontuada; a nota
L4 do 2° tempo possui duracdo total de minima; a nota Sol# do 3° tempo faz parte da voz
intermediéaria, possuindo duracdo de seminima; a nota Fa natural do 1° tempo também aparece
com uma sustentacdo maior na voz intermediaria, possuindo duracdo de seminima;

MV. Acento (>) na nota Mi do 1° tempo e na nota L& do 2° tempo; Indicac¢do “poco
cresc.” sob 0 1° e 0 2° tempos;

EV. Indicagdo “rinf ” sob o ictus do 1° tempo.

MO. Indicacio de p —— — para todos 0s instrumentos ativos, excetuando-se as
harpas e as violas, que recebem indicacdo mf; Indicacdo sf para o ataque do acorde das harpas
ao final do 3° tempo; Ligaduras de expressdo abarcando os grupos executados em cada tempo;
Ligadura de expressdo entre as notas Si natural e Dé#;

EP. Indicacdo “rinfz.” sob o 1° tempo; duas ligaduras de expressdo abrangem o
desenho dos arpejos;

O prolongamento da nota Sol# (como voz intermediaria) é favorecido pela

mecanica instrumental; quanto a voz inferior, adotamos a divisao polifénica presente em MO,

101



MV e EP em ambas as edi¢fes. Empregamos ainda ligaduras de expressdo delimitando os
arpejos e fragmentos melddicos, a acentuacdo (>) em ambos 0s ataques graves, a indicacao
poco cresc., e a indicacdo rinforzato no ictus do compasso, indicando um subito e intenso

ataque na nota Mi grave, em contraste ao decrescendo dos compassos anteriores.

Compasso 22 (EV, MO e EP) - Compasso 23 (MV):
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MV. Escrita a duas vozes; O baixo Ré (1° tempo) possui duracdo de seminima;

EV. Idéntico a MV;

MO. Escrita inerentemente polifénica, com maior diversidade de acontecimentos: 0S
fagotes realizam o baixo Ré, com duracdo de colcheia (em staccato); de forma similar, o
timpano, os contrabaixos, cellos | e violas realizam o baixo Ré com duracdo de seminima
(cordas em pizz.); a melodia é realizada pelo oboé e pela clarineta I, a uma distancia de oitava;
as harpas e os violinos | em pizzicato e divididos em oitavas realizam um reforgco motivico:
reforcam a duracéo das notas Sib e Lab e os intervalos de 22 no inicio do segundo e 3° tempos,
respectivamente; os violinos Il e violas em arco, realizam um preenchimento harmodnico em
ascensdo cromatica, tremulando sob a figuracdo da hemiola;

EP. Escrita a duas vozes (oitavas); O baixo Ré (1° tempo) possui duracdo de colcheia
(em staccato);
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MV. Indicacdo de dindmica meno p;

EV. Indicacdo de dindmica meno p; Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras
notas do 2° e 3° tempos;

MO. Indicacdo mf para os instrumentos que realizam o baixo, além das indicacfes de
marcato (), e staccato para os fagotes; Ligaduras de expressdo entre as notas Sib-Lab (2°
tempo) e Lab-Sol (3° tempo, violas); Ligadura de expressao entre a segunda e a ultima nota do
compasso (oboés e clarineta I);

EP. Indicacdo de dinamica meno p; Ligadura de expressao entre a segunda e a Ultima
nota do compasso (em ambas as vozes) e entre as duas primeiras notas do compasso; Staccato
no ictus do compasso;

Compasso 23 (EV, MO e EP) - Compasso 24 (MV):
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MV. Escrita a duas vozes; O baixo Ré (1° tempo) possui duragdo de seminima;

EV. ldéntico a MV;

MO. Escrita inerentemente polifonica, com maior diversidade de acontecimentos: as
trompas 111 e 1V realizam o baixo Ré, com duracdo de colcheia; de forma similar, o timpano,
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0s contrabaixos e cellos realizam o baixo Ré com duracdo de seminima (cordas em pizz.); a
melodia é realizada pelo oboé e pela clarineta I, a uma distancia de oitava; as harpas e 0s
violinos | em pizzicato e divididos em oitavas realizam um reforco motivico: reforcam a
duracdo das notas D6 e Sib e os intervalos de 22 no inicio do segundo e 3° tempos,
respectivamente; os violinos Il e violas em arco continuam a realizar um preenchimento
harménico em ascensao cromatica, tremulando sob a figuragdo da hemiola;

EP. Escrita a duas vozes (oitavas); O baixo Ré (1° tempo) possui duracdo de colcheia
(em staccato);

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulagéo.

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos;

MO. Ligaduras de expressdo entre as notas Sib-Lab (2° tempo) e Lab-Sol (3° tempo,
violas); Ligadura de expressao entre a segunda e a ultima nota do compasso (oboés e clarineta
;

EP. Ligaduras de expressdo entre a segunda e a Ultima nota do compasso (em ambas
as vozes) e entre as duas primeiras notas do compasso;

Compasso 24 (EV, MO e EP) - Compasso 25 (MV):
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MV. Escrita a duas vozes; O baixo Ré (1° tempo) possui duracao de seminima;

EV. Idéntico a MV;

MO. Escrita inerentemente polifonica, com maior diversidade de acontecimentos: as
trompas Il e IV realizam o baixo Ré com duracdo de colcheia; de forma similar, o timpano,
0s contrabaixos e cellos realizam o baixo Ré com duracdo de seminima (cordas em pizz.); Ao
oboé e a clarineta I, adicionam-se a clarineta Il e a flauta Il na realizacdo da melodia; As
harpas, o corne inglés e os violinos | divididos em oitavas realizam um reforgco motivico:
reforcam a duracdo das notas Ré e DO#; os violinos Il e violas continuam a realizar um
preenchimento harmdnico, porém em direcdes opostas quanto a realizacdo do cromatismo,
tremulando sob a figuracdo da hemiola;

EP. Escrita a duas vozes (1° tempo) e a trés vozes no 2° e 3° tempos; O baixo Ré (1°
tempo) possui duracdo de colcheia (em staccato); A oitava inferior da nota Ré (2° tempo)
possui duracdo de seminima pontuada; algo similar ocorre com a oitava inferior da nota D6#
(3° tempo), que possui duracdo de seminima e a presenca da nota Fa# na voz mais grave;

MV. Indicacdes “breis” e crescendo;

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas Ultimas notas do 1° e 2° tempos;

MO. Indicacdes mf e sf para os instrumentos que realizam o baixo (trompas/timpano
e cordas, respectivamente); Indicacdo de dinamica mf nas entradas dos instrumentos que
realizam a voz superior; Acento e sf no 2° tempo (harpas); Indicagio —— — no 2° tempo
para 0s instrumentos que realizam as vozes superior e intermediaria; Ligadura de expressdo
entre a segunda e a Ultima nota do compasso (oboés e clarineta I);
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EP. Ligadura de expressdo entre a segunda e a Ultima nota do compasso (na voz
superior); na voz inferior, ligaduras de expressao entre as notas Ré e Mib (1° tempo) e entre as
notas Sib (2° tempo) e Fa# (3° tempo);

Nos compassos 21 a 24, podemos notar 0 aumento da intensidade ndo apenas
como resultado das diversas indicagdes de intensificagdo da dindmica e de acentuagGes mais
incisivas; observamos ainda a gradativa expansdo da massa orquestral, através da utilizacéo
de cores instrumentais especificas na enfatizacdo do contorno meléddico e no refor¢o motivico:
os violinos Il e violas utilizam-se de seu extremo legato para construir a ambiéncia cromatica
que envolve os grupos melddicos sequenciais realizados pelas madeiras (inicialmente oboé e
clarineta I, adicionados ao corne inglés, flauta I e clarineta Il); simultaneamente, as harpas
evidenciam incisos e melodias implicitas na movimentacdo melddica da voz superior
(realizada pelas madeiras). Na realizacdo das vozes superiores do compasso 25 (notas que
compdem a triade), adicionam-se a flauta Il e os fagotes, além dos cimbalos. Na voz inferior,
violas, cellos e contrabaixos realizam a nota Sol# sob a figuracao ritmica presente em MV, EP
e EV, enquanto as trompas sustentam-na por todo o compasso, criando a ambiéncia para a
movimentacdo harmonica. Evidentemente, quando confrontadas as possibilidades mecénicas
e idiomaéticas do instrumento, consideramos as prioridades ritmicas, melddicas e harménicas
da obra na construcdo da edicdo critica e de performance. Logo, observamos o carater
imprescindivel dos comentarios e consideracfes de ordem analitica e estrutural em nossas
escolhas.

Quanto a este compasso especificamente, adotamos a intencdo do crescendo
presente em MV e MO, culminando na indicagdo de dindmica f no inicio do préximo
compasso. Adotamos ainda as indicacdes (< >) nas notas Ré e Dé#, de modo a evidenciar a
melodia implicita nos arpejos do acorde diminuto, conforme as valorizacdes e reforcos de MO
e EP.

Compasso 25 (EV, MO e EP) - Compasso 26 (MV):
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MV. Escrita a uma voz;
EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha melodica mais grave pertencendo a voz
inferior; As notas Sol pertencem também a voz superior no 2° e 3° tempos;
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MO. O baixo Sol (1° tempo) esta sustentado por todo o compasso pelas trompas; nas
cordas, o referido baixo possui as mesmas duracées de MV e EV; O primeiro acorde do
compasso (notas Ré, Fa, Lab, D0) esta distribuido nas madeiras, nos violinos I, Il e violas
(cordas em pizz.);

EP. Escrita a duas vozes; Todos os acordes encontram-se dobrados na oitava superior;

MV. Acento (") no baixo Sol (1° tempo); Acento (>) no acorde do 1° tempo;

EV. Acento (>) no acorde do 1° tempo;

MO. Indicacdes de dindmica: ff violinos e violas; mf para os cimbalos; f nas entradas
dos instrumentos restantes; Acento (>) e staccatos em todos os baixos; Acento (>) no acorde
do 1° tempo (madeiras); Staccato no Ultimo ataque do 2° tempo; Ligadura de expressdo entre
os dois ultimos acordes;

EP. Acento (>) no acorde do 1° tempo; Ligadura de expressao entre os dois ultimos
acordes; Staccatos em todos os ataques, com excecao do segundo e penultimo acordes;

Adotamos em ambas as edi¢fes as indicacbes de staccato, objetivando a
valorizacdo do carater ritmico do trecho e uma clarificacdo do distanciamento melddico entre
as vozes. Empregamos ainda as indicacGes de dindmica, expressao e acentuagdo presentes em

MO; porém, na edicdo de performance, substituimos a indicacdo de ff no segundo ataque do

compasso pela indicacdo de rasgueado (que o compositor emprega em MV no compasso 36).

Compasso 26 (EV, MO e EP) - Compasso 27 (MV):

MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha melddica mais grave pertencendo a voz
inferior; As notas D6 natural pertencem também a voz superior no 2° e 3° tempos;

MO. O baixo D6 (1° tempo) esta sustentado por todo o compasso pelos fagotes; nas
cordas, o referido baixo possui as mesmas duracGes de MV e EV; O primeiro acorde do
compasso esta distribuido nos violinos I e Il (em pizz.), além das madeiras e trompas;

EP. Escrita a duas vozes; Todos os acordes encontram-se dobrados na oitava superior;

MV. Acento (") no baixo D6 natural (1° tempo); Acento (>) no acorde do 1° tempo;
Ligadura de expressdo entre as duas Gltimas notas da voz superior;

EV. Acento (>) no acorde do 1° tempo;

MO. Acento (>) e staccatos em todos o0s baixos; Acento (>) no acorde do 1° tempo
(madeiras); Staccato no ultimo ataque do 2° tempo; Ligadura de expressao entre os dois
ultimos acordes;

EP. Acento (>) no acorde do 1° tempo; Ligadura de expressdo entre as duas ultimas
notas da voz superior; Staccatos em todos 0s ataques, com excec¢do do segundo, penultimo e
ualtimo;
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Compasso 27 (EV, MO e EP) - Compasso 28 (MV):

> = = >
<

/‘\
1
== S
MYV . Escrita a uma voz;

EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha melddica mais grave pertencendo a voz
inferior; As notas Fa# pertencem também a voz superior nos trés tempos;

MO. O baixo Fé&# (1° tempo) est& sustentado por todo o compasso pelos fagotes (em
oitavas); nas cordas, o referido baixo possui as mesmas durac6es de MV e EV; Os acordes do
1° tempo estéo reforgados pelos violinos | e 11, além dos metais;

EP. Escrita a duas vozes (1° tempo);

i

MV. Acento (>) no Gltimo acorde;

EV. Acento (>) nos trés acordes do 1° tempo e no ultimo acorde;

MO. Acento (>) e staccatos em todos os baixos; Staccatos em todos o0s acordes;
Ligadura de expressdo entre os dois Ultimos acordes; Indicacdes de dindmica: ff para trompas
e cordas; f para os trombones; Indicagdo — — no 3° tempo para os fagotes, que sustentam o
baixo Fa#;

EP. IndicacOes de f e acento (*) nos ataques do 1° tempo; Staccato em todos 0s
ataques do compasso, com excecdo do ultimo, que recebe indicacdo de acento (>) e sf;

Adotamos as indicacdes de acentuacdo (>) e articulacdo (marcato e staccato)
provenientes de MO e EP em ambas as edi¢des, além das indica¢des de sf no ultimo acorde —
visando destaca-lo como ponto culminante desta secdo ritmico-harménica — e rasgueado

(apenas para edicdo de performance).

Compasso 28 (EV, MO e EP) - Compasso 29 (MV):

e

MV. Escrita a uma voz; O acorde prolongado do compasso anterior possui duracgao de
colcheia;

EV. Escrita a duas vozes; O acorde prolongado do compasso anterior pertence a voz
superior e possui duracao de seminima;

MO. No 1° tempo, o baixo F&# apresenta-se como prolongamento do compasso
anterior, assim como o acorde de D6 maior que permanece sustentado a primeira colcheia do
3° tempo; As notas da linha melddica grave estdo distribuidas conforme motivos
composicionais entre as cordas;

EP. Escrita a duas vozes; O acorde prolongado do compasso anterior pertence a voz
superior e possui duragdo de minima pontuada;

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, dindmica ou de articulagéo.
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EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos;

MO. Indicagbes de dindmica: f nas entradas dos instrumentos que realizam fragmentos
da voz grave; p para a sustentacao do acorde de D6 M (trompas);

EP. Staccato em todas as notas da voz inferior;

E interessante observar como o compositor gradativamente agrega mais énfase em
cada retorno a tonalidade principal: os compassos 28 e 29 apresentam em sua voz inferior
uma transposicdo - na regido da dominante - do “perfil temético®®” (CASTELLANO, 2008)
presente no primeiro compasso, seguidos por uma breve ponte modulante que desdgua
novamente nas ondulacGes melddicas deste perfil tematico (reexposicdo dos compassos 5, 6 e
7). Comparados as movimentagcdes em direcdo a tonica dos compassos 7 (Ultimo tempo) e 13
(1°, 2° e 3° tempos), podemos notar que é nos compassos 28 a 30 que compositor agrega
maior tensdo diatdnica no retorno a tonalidade principal.

Assim, adotamos as indicacfes de f ao inicio do compasso 28 e sf ao inicio do
compasso 29, seguido da indicacdo de diminuendo e do sinal de decrescendo no compasso 30,
culminando na resolugdo em p e espresivo do compasso 31 (logo, discordamos quanto a
dindmica de MV). Observando a divergéncia melddica em MO quanto a reexposi¢do do
material musical do compasso 28 no compasso 29, optamos por indicar uma mudanca de

timbre (metélico) no compasso 29, oferecendo contraste ao trecho.

Compasso 29 (EV, MO e EP) - Compasso 30 (MV):
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MV. Escrita a duas vozes; O acorde do 1° tempo possui duracdo de seminima;

EV. Idéntico a MV;

MO. O acorde de D6 maior (1° tempo) permanece sustentado a primeira colcheia do
3° tempo do proximo compasso; As notas da linha melddica grave estdo distribuidas conforme
motivos composicionais entre as cordas, porém, de forma divergente em relacdo ao compasso
anterior;

EP. Escrita a duas vozes; O acorde do 1° tempo esta prolongado ao final do 2° tempo
do préximo compasso;

% Segundo Castellano (2008), perfil tematico ¢ “uma frase (constituida por motivos), que terd como
caracteristica um certo perfil e denotara forte caracteristica tematica. Assim, ele sera apresentado em sua forma
geral e podera ser utilizado de maneira variada ao longo da musica, apresentando caracteristicas identificaveis
durante a maior parte do desenvolvimento de detreminado movimento” (p. 39).

107



MV. Acento (>) no ataque do acorde no 1° tempo; Indicacdo sempre cresc. no 2°
tempo;

EV. Ligaduras de expressao entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos; Indicacéo
dimin. ao inicio do 2° tempo;

MO. Acento (>) no acorde das trompas (1° tempo); Indicacbes de dinamica: ff nas
entradas dos instrumentos que realizam fragmentos da voz grave; fp para a sustentacdo do
acorde de D6 M (trompas); Indicacdo dim. no 3° tempo;

EP. Staccato em todas as notas da voz inferior; Indicagéo sf e acento (>) no acorde do
1° tempo; Indicacdo dimin. ao final do 2° tempo;

Compasso 30 (EV, MO e EP) - Compasso 31 (MV):
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MV. Escrita a uma voz;

EV. Idéntico a MV;

MO. O acorde de D6 maior (proveniente do compasso anterior) permanece sustentado
a primeira colcheia do 3° tempo; As notas da linha melddica grave estdo distribuidas
conforme motivos composicionais entre as cordas, com reforco do intervalo de 2°m
(enarmonico) no 3° tempo pelas violas;

EP. Escrita a duas vozes; O acorde do 1° tempo € um prolongamento do compasso
anterior, permanecendo sustentado ao final do 2° tempo;

MV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 1° e 2° tempos;

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 1°, 2° e 3° tempos;
Indicagho ——— abarcando 2° e 3° tempos;

MO. Indicacgdo = no 2° tempo (trompas); e no 3° tempo, apds indicacdo mf
(contrabaixos); dim. no 1° tempo do compasso;

EP. Staccato em todas as notas da voz inferior; Indicacdo ——— abarcando 2° e
3° tempos;

Compasso 31 (EV, MO e EP) - Compasso 32 (MV):
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes; Apojatura na nota Si do 1° tempo (voz superior);

MO. Escrita inerentemente polifénica, com maior diversidade de acontecimentos: a
nota Si estda ampliada em vérias oitavas, sendo sustentada por todo o compasso pelos
contrabaixos e trompas, e até o final do compasso 33 pelo timpano; a melodia é realizada
pelas clarinetas, clarone e cellos; os violinos | e Il realizam, em trémulo, um preenchimento
harmonico resultante de movimentagdes cromaticas;

EP. Idéntico aEV;,
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MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulagéo.

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos; Indicacédo
p no 1° tempo;

MO. Indicacao p no 1° tempo nas entradas de todos 0s instrumentos, com excecdo dos
violinos, que recebem indicacdo de pp; Ligadura de expressdo entre a segunda e a Ultima nota
da voz superior (clarinetas e clarone); nos cellos, ligaduras de expressdo entre a primeira e a
ultima nota de cada tempo;

EP. Ligadura de expressdo entre a segunda e a Ultima nota (voz inferior); Indicacdo p
no 1° tempo; Acento (>) na nota do 1° tempo (voz superior); Ligadura de expressdo entre a
apojatura e a nota real; Indicacéo express. no 1° tempo;

Observando o caréater legato das apresentacfes anteriores do perfil tematico e a
indicagéo expressif presente em EP (que condiz ao retorno da utilizagéo do arco pelas cordas
em MO), decidimo-nos por ndo adotar as indicacdes de staccatos nas notas da melodia
inferior. Logo, adotamos em ambas as edicdes ligaduras de expressdo abrangendo da segunda

nota da voz inferior a Gltima (além das ligaduras mecanicas na edi¢do de performance).

Compasso 32 (EV, MO e EP) - Compasso 33 (MV):

MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes; Apojatura na nota Si do 1° tempo (voz superior);

MO. A nota Si estd ampliada em varias oitavas, sendo sustentada por todo o compasso
pelos contrabaixos e trompas, e até o final do compasso 33 pelo timpano; a melodia é
realizada pelas clarinetas, clarone e cellos; os violinos | e Il realizam, em trémulo, um
preenchimento harménico resultante de movimentages cromaticas;

EP. Idéntico aEV;,

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulacgéo.

EV. Ligaduras de expressao entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos; Indicacéo
cresc. ao final do 1° tempo;

MO. Ligadura de expressao entre a segunda e a Gltima nota da voz superior (clarinetas
e clarone); nos cellos, ligaduras de expressdo entre a primeira e a tltima nota de cada tempo;

EP. Ligadura de expressdo entre a segunda e a Ultima nota (voz inferior); Indicacéo
cresc. no 2° tempo; Acento (>) na nota do 1° tempo (voz superior); Ligadura de expressao
entre a apojatura e a nota real;

Ademais as indicagdes de expressdo supracitadas, adicionamos nos compassos 32
e 33, as indicagOes cresc. e sempre cresc., respectivamente, conforme MV e as énfases de
MO.
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Compasso 33 (EV, MO e EP) - Compasso 34 (MV):
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes; Apojatura na nota Si do 1° tempo (voz superior);

MO. A nota Si estd ampliada em vérias oitavas, sendo sustentada por todo o compasso
pelos contrabaixos, trompas e trombones, e até o final do compasso pelo timpano; a melodia é
realizada pelas clarinetas, clarone, fagote I, corne inglés e cellos; os violinos I e 1l realizam,
em trémulo, um preenchimento harmonico resultante de movimentagdes cromaticas;

EP. Idéntico a EV;

MV. Indicagdo sempre cresc.

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos;

MO. Ligadura de expressdo entre as duas notas do 1° tempo (instrumentos
correspondentes a voz superior) e entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos; Staccatos
em todas as notas da voz superior, com exce¢do da primeira nota do 2° e 3° tempos;
Indicacdes de dindmica: mf para a entrada dos novos instrumentos e p na entrada dos
trombones; cresc. no 2° tempo; ————— para o timpano;

EP. Ligadura de expressdo entre a segunda e a Ultima nota (voz inferior); Acento (>)
na nota do 1° tempo (voz superior); Ligadura de expressao entre a apojatura e a nota real;

Compasso 34 (EV, MO e EP) - Compasso 35 (MV):
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes; Apojatura na nota Si do 1° tempo (voz superior);

MO. A nota Si estd ampliada em varias oitavas, sendo sustentada ao 2° tempo do
proximo compasso pelo timpano; a melodia €é realizada pelas clarinetas, clarone, fagote I,
corne inglés, cellos e violas; os violinos | e 1l reforcam elementos motivicos: no 1° tempo,
realizam a nota Si, com duracdo de seminima; no 3° tempo reforcam as trés notas acentuadas
(em semicolcheias);

EP. Escrita a duas vozes; A nota Si é uma apojatura de sua oitava superior, ambas
prolongadas ao 1° tempo do préximo compasso;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulacéo.

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 1° e 2° tempos; Acentos
(>) nos ictus do compasso e nos trés ataques do 3° tempo;

MO. Tenutos nas notas do 1° e 2° tempos (instrumentos correspondentes a voz
superior); Acentos (>) nas trés notas do 3° tempo; Staccatos em todas as notas da voz
superior, com excecao da primeira nota do 2° e 3° tempos; Indicacfes de dindmica: mf para os
violinos e timpano; f para cellos e madeiras; cresc. no 2° e 3° tempos;
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EP. Ligadura de expressao entre a primeira nota do 1° tempo e a Ultima nota do 2°
tempo (voz inferior); Acento (>) e indicagéo sf na oitava do 1° tempo (voz superior); Acento
(™) nos trés ataques do 3° tempo;

Adotamos o emprego dos acentos marcato no descenso melddico que se direciona
a um forte ataque do acorde de quintas vazias da tbnica — agora exposto como uma
aumentacao do Gltimo tempo do compasso 7. Na edicdo de performance, adotamos ainda o

emprego de rasgueados no compasso seguinte (conforme MV).

Compasso 35 (EV, MO e EP) - Compasso 36 (MV):
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MV. Escrita a uma VozZ;

EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha melddica mais grave pertencendo a voz
inferior;

MO. A nota Si, proveniente do compasso anterior (timpano, contrabaixos, oboés,
trompas e trompetes) permanece prolongada ao 1° tempo do préximo compasso pelos
instrumentos de sopro; De forma similar, o corne inglés, trompas e clarinetas sustentam o
baixo Si (2° tempo) ao 1° tempo do préximo compasso; Os contrabaixos reforcam a nota Mi
da voz grave realizando-a em figuracdo de hemiola no 2° e 3° tempos, enquanto o clarone e 0s
fagotes sustentam-na do 2° tempo ao 3° tempo do préximo compasso; As cordas executam em
semicolcheias as notas do 1° tempo de MV, EV e EP;

EP. Escrita a duas vozes; A nota Si (presente no primeiro acorde do 2° tempo, voz
superior) recebe indicacdo de apojatura de sua oitava inferior; Os acordes do 2° tempo sédo
executados alternando-se seus ataques na oitava inferior e superior; A nota Si da voz superior
(ictus do 2° tempo) possui ligadura de prolongamento;

MV. Indicacdo rasg. no 2° tempo;

EV. Acentos (>) nos quatro primeiros ataques do compasso;

MO. Acentos (>) nos quatro primeiros ataques do compasso (SOpros, voz grave);
Indicagdes f e staccato em todos os ataques do 2° e 3° tempo (cellos, violas e violinos);

EP. Acentos (") nas trés primeiras notas; Indicacdo mf no 2° tempo; Staccatos em
todos os ataques do 2° tempo (voz inferior);

Compasso 36 (EV, MO e EP) - Compasso 37 (MV):
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MV. Escrita a uma voz;
EV. Escrita a duas vozes;
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MO. Os violinos (em pizz.), trompas, clarinetas, corne inglés, oboés e flautas realizam
as notas da voz superior de MV (com distribuicdo motivica entre os violinos | e II); Os cellos
e violas executam as notas Mi e Si no 1° tempo e a sustentam por todo o compasso, enquanto
as harpas realizam sob figuracdo de hemiola o acorde Mi-Si-Fa#; Nos outros instrumentos
correspondentes a voz grave, a nota Mi recebe as seguintes duracBes: seminima 1° tempo
(contrabaixos) e prolongada por todo o compasso (clarone e fagotes);

EP. Escrita a duas vozes; A voz grave possui as notas Mi-Si-Mi em todos os ataques
do compasso; A voz superior, no ictus do compasso realiza as notas Fa#-Si-Fa#; Nos outros
ataques, esta voz esta dobrada pelas oitavas superiores de MV e EV;

MV. Indicagdo ————— em todo 0 compasso;
EV. Indicagéo f no 2° ataque do compasso;
MO. Indicacbes de dinamica: f para as flautas e ff para as harpas;
EP. Staccato no ictus e tenutos em todas as outras notas do compasso;
Adotamos a indicacdo de acentuacdo no primeiro atague do compasso e tenutos
nas notas restantes de ambas as vozes, uniformizando as articulacbes empregadas nas

apari¢des do primeiro perfil tematico.

Compasso 37 (EV, MO e EP) - Compasso 38 (MV):
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sempre cresc.

MV. Escrita a uma voz; Todos o0s acordes do 1° tempo e o primeiro acorde do 2° e 3°
tempos possuem as notas La-Mi-L4a-Si;

EV. Escrita a duas vozes, com somente a linha mel6ddica mais grave pertencendo a voz
inferior;

MO. No ictus, presenca das notas La-Mi-Si; Em todos os acordes, a nota La somente
apresenta-se nos instrumentos correspondentes a voz grave, aproximando-se do que consta em
EV; No contrabaixo, esta nota é executada por todo o compasso, em figuracdo de hemiola; As
harpas sustentam o acorde La-Mi-Si durante os 3° tempos; A nota Si (1° tempo, voz superior)
é sustentada pelas flautas, oboés, corne inglés e clarinetas a primeira colcheia do 2° tempo;

EP. Escrita a duas vozes; Os acordes do 1° tempo sdo executados alternando-se seus
ataques na oitava inferior e superior; O primeiro acorde do 2° tempo ndo possui 0 baixo L&
presente em MV e EV; Os acordes restantes também apresentam-se dobrados e/ou
complementados em oitavas, ficando, portanto, similares a MV;

MV. Indicacdes ff e rasg. no 1° tempo; No 3° tempo, indicagdo de accel.;

EV. No 1° tempo, indicagdo sempre cresc.;

MO. Staccatos e indicagdes de pizz. em todos os ataques dos instrumentos que
realizam a voz superior; Indicacédo f para trompas e trompetes;

EP. No 2° tempo, indicagdo sempre cresc.;
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Adotamos neste compasso as indica¢fes de rasgueados, sempre cresc. e accel.,
por considerarmo-nas condizentes ao acumulo de tensdo gerada pelas repeti¢des. Ao final do
préximo compasso, empregamos a indicacdo de agdgica retenu, proporcionando a reducédo de

andamento adequada ao inicio da se¢do cadencial.

Compasso 38 (EV, MO e EP) - Compasso 39 (MV):

riten.

MV. Escrita a uma voz; O primeiro acorde possui a adi¢do da nota L& (oitava
superior do baixo) em relacdo a EV;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a trés vozes, mas inerente mais complexa quanto as condugdes
melddicas; As trompas sustentam o acorde de L& maior por todo o compasso. Similar a MV
guanto as notas do 1° acorde; O segundo acorde, possui a nota Si, proveniente da sustentacao
das violas; O terceiro fragmento do 1° tempo possui um acorde sob a segunda maior, cujas
notas sdo: L4, Mi, Si (contrabaixos, cellos, violas e trompas I, Il e IV) e D6# (trompas 111); No
terceiro fragmento do 2° tempo, os trombones 11l adicionam a nota Si a segunda maior (Ré-
Mi); No terceiro fragmento do 2° tempo, os trombones Il e os oboés Il adicionam a nota Si a
terca menor (D6#-Mi);
EP. Escrita a duas vozes, onde a mais grave apresenta oitavas das vozes superiores; Similar a
MO e MV quanto as notas do 1° acorde; similar a MV e EV quanto as notas do 2° acorde;

MV. Nada consta quanto a indicagOes de expressao, dindmica ou de articulagéo.

EV. Idéntico a MV,

MO. Pizz. nos ataques dos violinos | e Il e staccatos nos ataques dos trombones e flautas,
ambos no 1° tempo; No 2° tempo, acentos (>) e indicacBes de arcada p/ baixo em todos os
ataques das flautas, oboés, trombones, violinos e violas, respectivamente; No 3° tempo,
manutencdo das indicacbes de acento para as flautas e trombones, assim como das indicacdes
de arcada para violinos e violas;

EP. Idéntico a MV e EV quanto as indicacBes de agogica;

Compasso 40 (MV) — Compassos 39 a 44 (EV, MO e EP):

Considerando “compasso” o espago originado a partir da simples divisdo métrica
por barras, o compasso 40 do manuscrito corresponde aos compassos 39 a 44 da edicdo.
Caracterizado como cadéncia no manuscrito para violdo e como uma secdo lenta contrastante
nas partituras restantes, esse € o trecho que abriga a maior distin¢cdo entre as partituras
comparadas, possuindo diferencas de escrita, métrica, indicacfes de andamento e caréter.
Logo, somente neste compasso as divergéncias de carater estrutural e expressivo serdo

escritas no mesmo bloco, visando otimizar sua assimilagéo pelo leitor.
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Apo0s a cadéncia, a correspondéncia € feita da seguinte forma: compasso 41 do
manuscrito para violdo = compasso 45 das fontes restantes, e, assim, sucessivamente, até o

compasso 46 do manuscrito para violao.

= il O/
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MV. Escrita a uma voz; Acento (>) na nota DO natural (ictus) e na nota Mi
subsequente; O arpejo do primeiro acorde, sob indicacdo sempre ff, esta escrito em formato
de apojatura, e a sua sustentacdo estd escrita e corresponde a 2 seminimas; Em seguida, as
bordaduras sobre a nota Mi (presentes em EV) também estéo escritas em forma de apojaturas,
sob as indicacbes Lent e Cadence; Todas as notas do arpejo descendente e ascendente
subsequente sdo escritas como apojaturas e possuem duracdo de fusas, sob indicacdo de
andamento Vite; Imediatamente, retorna-se ao andamento Lent, com a divisdo ritmica
permanecendo em grupos de 3 notas; Nas notas Ré e Mi indicacéo de acento (");

EV. Escrita a duas vozes; Na nota D¢ natural do ictus, indicacdo de ff; Apds a
pausa de colcheia, a mesma nota possui duracdo de colcheia, enquanto o arpejo possui
duracdo de fusa; A nota Mi subsequente recebe indicacdo de harmonico e possui duragédo de 3
tempos e uma seminima; Nas bordaduras superiores da nota Mi (colcheias), tenutos nas trés
primeiras notas Fa#; A nota Mi subsequente possui duracdo maior em relacdo a MV; Apoés a
mudanca para a formula de compasso 3/4, a parte descendente do arpejo em seguida possuli
duracdo de semicolcheia, e a parte ascendente, fusas; Tenutos nas notas Ré e Mi; Acento (>)
na nota Sol,

MO. A nota D6 natural possui as seguintes duracdes: colcheia (em staccato e sf)
nos cellos e fagotes; seminima nas harpas (distribuida em 3 oitavas, sob indicacdo de ff) e
minima pontuada prolongada ao 1° tempo do proximo compasso, sob indicacdo de sf; O
arpejo, abarcado por ligaduras de expressdo e sob a indicacdo de andamento Lento, €
realizado pela harpa (5 notas), fagotes, clarinetas e flautas (3 notas), com uma ordem
divergente em relacdo as outras fontes: Ré-Sol-Dé- (Sol-Do - harpas) — Mi; No término do
arpejo na nota Mi, adicionam-se a estes instrumentos os cellos violas, violinos, trombones,
trompas e oboés, mantendo a sustentacdo das notas do acorde D0O-Mi-Sol-Re, além dos
cimbalos; No compasso seguinte, a sustentacdo do referido acorde permanece em p
(trombones, trompas e oboés), enquanto os outros instrumentos realizam a mesma sustentacéo
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que ocorre MV, EV e EP; A bordadura sobre a nota Mi possui ligaduras de expressao nos
intervalos descendentes; Os trés compassos seguintes aproximam-se de EV e EP, tanto
estrutural como expressivamente;

EP. Estruturalmente idéntico a EV, com o dobramento na oitava superior; Quanto
as indicacdes de agdgica, expressao e dindmica, constam as seguintes adi¢Ges: Acento (>) e
Staccato na nota DO natural do 1° tempo; Ligadura de expresséo entre as notas Do natural (1°
nota do arpejo) e o prolongamento da nota Mi (2° tempo, proximo compasso); Ligaduras de
expressdo entre os intervalos F&-Mi (ambas as vozes) e entre a nota D6 natural mais grave do
arpejo e a nota Mi subsequente; Tenutos nas colcheias subsequentes, com excecdo da nota
Sol, que recebe indicacdo de dinamica (< >);

Observando os elementos que constituem esta secdo — a constante maleabilidade
do andamento, a grande reducdo e simplificacdo da textura, a liberdade métrica pela ndo
divisdo por formulas e barras de compasso, 0s longos e frequentes trechos de ornamentacao
que evidenciam a nota Mi, culminando em longas sustentacdes, fermatas ou na redugédo do
andamento — podemaos identificar seu carater cadencial, visto que possui momentos variados e
vivos, contém alusdes explicitas aos motivos da peca e transmite uma impressdo de
arrebatamento do discurso musical. Porém, tais mudancas de ritmo, andamento e carater

somente estdo indicadas em MV — as quais decidimos adotar em ambas as edigdes.
Compasso 41 (MV) — Compasso 45 (EV, MO e EP):

. QTWO Vivo _ Vite 3
e 1S i

MV. Escrita a duas vozes (3° tempo);

EV. Escrita a duas vozes (2° e 3° tempos);

MO. Escrita a trés vozes; Prolongada do compasso anterior, a nota Mi é
sustentada initerruptamente pelas trompas | e 1ll e pelos cimbalos até o compasso 50; nos
outros instrumentos que a realizam no 1° tempo do compasso, a nota Mi tem duracdo de
colcheia (flautas, oboés, corne inglés, clarinetas e fagotes); Os naipes das cordas, metais e
percussao mantém-se na formula de compasso 3/4, enquanto as madeiras apresentam-se sob a
formula 9/8; Os violinos Il executam em colcheias notas dos grupos executados pelas
clarinetas e flautas; A nota Mi do 3° tempo (primeira voz) é executada em harménicos pelos
violinos | e violas, distanciadas duas oitavas entre si e adicionadas dos intervalos de 42 J e 32
M respectivamente;

EP. Escrita a duas vozes; A primeira nota do compasso tem duragdo de minima
pontuada (voz superior);

MV. Indicagdo de andamento “4 Tempo vivo”; Indicagdo de dinamica pp no 1°
tempo;
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EV. Indicacao de andamento “Vite”; Indicacdo de dindmica pp no 1° tempo;
Ligadura de expresséo entre as duas primeiras notas do 2° tempo;

MO. Indicagdo de andamento “Con moto”; Indicacdo de dinamica pp para as
trompas, e, para todos 0s outros instrumentos ativos, indicagdo p no 1° tempo; Ligadura de
expressao abarcando: o grupo de trés notas da flauta (3° tempo); da primeira nota do 3° tempo
a ultima nota do 1° tempo (clarineta I1); Indicac&o de pizz. para os violinos II;

EP. Idéntico a EV quanto as indicacGes de andamento e dindmica; Ligadura de
expressdo abarcando a frase de inicio na segunda nota do compasso a ultima nota do
compasso 50;

Optamos por manter na edicdo critica a nitida separacdo a duas vozes que ocorre
em EP, sustentando, desta forma, a nota Mi (prolongada do compasso anterior) por dois
tempos, conectando melodicamente a secdo cadencial a coda. Evidentemente, tal sustentacédo
no violdo é mais um exemplo de licenca poética do compositor, visando a fruicdo do discurso,
visto que a duragdo do prolongamento ndo é efetiva devido as caracteristicas sonoras do
violdo. Logo, na edicdo de performance, mantivemos o que consta na edigdo critica, mas
substituimos a ultima nota da secdo cadencial por um harmonico (conforme EV), visando
maior sustentacao e aproximarmo-nos da duracao escrita.

Visando uma maior inteligibilidade do leitor, utilizamos nos compassos 44 a 49
da edicdo de performance ligaduras de expressao pontilhadas para delimitar os fragmentos e
contornos melodicos empregados por Martin no manuscrito orquestral, com o objetivo de
diferenciar tais ligaduras das de prolongamento e mecanicas. Quanto a dindmica, optamos por
indicar ao inicio deste trecho toujours pp (sempre pp), remetendo-o a coda do terceiro

movimento, onde, inclusive, 0 mesmo material tematico é utilizado (uma oitava acima).

Compasso 42 (MV) — Compasso 46 (EV, MO e EP):

MV. Escrita a duas vozes;

EV. Idéntico a MV.

MO. Escrita a trés vozes; A nota Mi é prolongada initerruptamente pelas trompas | e
Il e pelos cimbalos, e no ataque dos violinos | e violas (2° tempo); Os naipes das cordas,
metais e percussdo apresentam-se na formula de compasso 3/4, enquanto as madeiras
apresentam-se sob a formula 9/8; Os violinos 1l executam em colcheias notas dos grupos
executados pelas clarinetas, recebendo a adicdo - na segunda metade do 3° tempo - dos
contrabaixos, que de forma similar realizam a segunda nota do grupo executado pelo fagote.

EP. ldénticoa MV e EV.
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MV. Nada consta quanto a indicac¢Oes de expressao, dinamica ou de articulacéo;
EV. Nada consta quanto a indicacdes de expressdo, dinamica ou de articulacao;

MO. Ligadura de expressdo abarcando: o grupo de trés notas da flauta (2° tempo); da
primeira nota do 2° tempo & primeira nota do 3° tempo (clarineta I); e da segunda nota do 3°
tempo a primeira nota do 3° tempo do proximo compasso (fagote); Indicacdo de pizz. para o
contrabaixo e p para o fagote e contrabaixos no 3° tempo.

EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, dindmica ou de articulagéo;

E importante observar que o material tematico e/ou motivico é constantemente
retrabalhado e reutilizado pelo compositor: apds os arpejos em descenso cromatico, Martin
imediatamente conecta a reexposicdo integral da voz inferior da secéo polifénica de inicio no
compasso 11 (MV). Logo, tal reexposicao integral ocorre somente em MV, devido a diferenca
das notas nas outras fontes (grafadas em negrito acima). Desta forma, mesmo ndo sendo

predominante nas fontes, optamos por manter o que consta em MV.

Compasso 43 (MV) — Compasso 47 (EV, MO e EP):

MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi da primeira voz (1° tempo) tem duracdo de
minima pontuada; A nota Mi da voz mais grave (2° tempo) possui duracdo de colcheia;

EV. Escrita a trés vozes no 2° tempo; A nota Mi da primeira voz (1° tempo) tem
duracdo de seminima pontuada; A nota Mi da voz mais grave (2° tempo) possui duracao de
seminima;

MO. Escrita a trés vozes; A nota Mi é prolongada initerruptamente pelas trompas | e
Il e pelos cimbalos, e em ataques alternados (a cada pulsacdo) pelas harpas, violinos 1 e
violas; Os naipes das cordas, metais e percussao apresentam-se na formula de compasso 3/4,
enquanto as madeiras apresentam-se sob a formula 9/8; Os contrabaixos executam em
colcheias notas do grupo executado pelo fagote, sendo substituidos na segunda metade do 3°
tempo pelos cellos, que de forma similar realizam a primeira nota do grupo executado pelo
clarone.

EP. Escrita a trés vozes; As notas Mi da primeira voz e da terceira voz tém duragéo de
seminima pontuada com ligadura de prolongamento em todos os tempos;

MV . Ligaduras de expressédo entre as duas primeiras notas do 1°, 2° e 3° tempos;

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos e entre as
duas altimas notas do 1° tempo;

MO. Ligadura de expressdo abarcando da segunda nota do 3° tempo a primeira nota
do 3° tempo do proximo compasso (clarone); Indicacdo de pizz. para os cellos; p para o
clarone e os cellos no 3° tempo.
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EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressdo, agogica, dindmica ou de
articulacéo.

Compasso 44 (MV) — Compasso 48 (EV, MO e EP):
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MV. Escrita a trés vozes; A nota Mi da voz mais grave (1° tempo) tem duracéo de
minima pontuada, assim como a nota Mi da primeira voz, no 2° tempo;

EV. Escrita a trés vozes; A nota Mi da voz mais grave (1° tempo) tem duracédo de
seminima pontuada, assim como a nota Mi da primeira voz, no 2° tempo.

MO. Escrita a trés vozes; A nota Mi é prolongada initerruptamente pelas trompas
I e I, em ataques alternados (a cada pulsacéo) pelas harpas, violinos 1 e violas - associada
ainda a percussdo dos cimbalos; Os naipes das cordas, metais e percussao apresentam-se na
férmula de compasso 3/4, enquanto as madeiras apresentam-se sob a formula 9/8; Os cellos
executam em colcheias notas do grupo executado pelo clarone e pelo fagote, sendo
substituidos na segunda metade do 3° tempo pelos violinos |1, que de forma similar realizam a
ultima nota do grupo executado pela clarineta | e pelo fagote.

EP. Escrita a trés vozes; As notas Mi da primeira voz e da terceira voz tém
duracdo de seminima pontuada com ligadura de prolongamento em todos os tempos;

MV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 2° e 3° tempos;

EV. Ligaduras de expresséo entre as duas primeiras notas do 1°, 2° e 3° tempos;

MO. Ligadura de expressdo abarcando da segunda nota do 3° tempo a primeira
nota do 2° tempo do préximo compasso (clarineta | e fagote); Indicacdo de pizz. para os cellos
e de p para a clarineta | e o fagote no 3° tempo.

EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressdo, agdgica, dindmica ou de
articulacao.

Compasso 45 (MV) — Compasso 49 (EV, MO e EP):
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MV. Escrita a trés vozes; A nota Mi da primeira voz (1° tempo) tem duracdo de
minima pontuada; A nota Mi da primeira voz (3° tempo) apresenta-se prolongada ao préximo
compasso; Na voz mais grave, no 1° tempo, encontram se as notas: D6 natural, Sol natural, e
Sol#. Na voz intermediaria, no 2° tempo, encontram se as notas: Fa#, Fa natural, e L&
natural. Na voz grave, no 3° tempo, encontram se as notas: Fa#, Fa natural, e Mi natural.

EV. Escrita a trés vozes; A nota Mi da primeira voz (1° tempo) tem duracdo de
seminima pontuada; Na voz mais grave, no 1° tempo, encontram-se as notas: Dé#, Sol
natural, e F&#. Na voz intermediaria, no 2° tempo, encontram-se as notas: Ré#, La# e L&
natural. Na voz grave, no 3° tempo, encontram-se as notas: D6 natural, F4 natural e Mi
natural.
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MO. Escrita a trés vozes; A nota Mi é prolongada initerruptamente pelas trompas
I e 1l e pelos cimbalos, e em ataques alternados (a cada pulsacdo) pelas harpas, violinos 1 e
violas; ldéntico a EV quanto a altura das notas; Os naipes das cordas, metais e percussao
apresentam-se na formula de compasso 3/4, enquanto as madeiras apresentam-se sob a
formula 9/8; Os violinos Il executam em colcheias notas do grupo executado pela clarineta 1
e pelo fagote, sendo substituidos na segunda metade do 2° tempo pelos cellos, que de forma
similar realizam notas do grupo executado pelo corne inglés e pela clarineta;

EP. Escrita a trés vozes; As notas Mi da primeira voz e da terceira voz tém
duracdo de seminima pontuada com ligadura de prolongamento em todos os tempos; Idéntico
a EV e a MO quanto a altura das notas;

MV. Ligaduras de expressao entre as duas primeiras notas do 2° tempo e entre as
duas dltimas notas do 3° tempo;

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas Ultimas notas do 1°, 2° e 3° tempos;

MO. Ligadura de expressdo abarcando da segunda nota do 2° tempo a ultima nota
do compasso (corne inglés); Indicacdo de cresc. para os cellos e de ———— para 0 corne
inglés, clarineta Il e harpas; Indicacdo p para o corne inglés e a clarineta Il no 2° tempo;

EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressdo, agdgica, dindmica ou de
articulacao.

Compasso 46 (MV) — Compasso 50 e 51 (EV, MO e EP):

O compasso 46 do manuscrito para violdo (MV) abrange os compassos 50 e 51
das outras partituras (EP, EV e MO), devido a recorréncia da diferenca de férmulas de
compasso, adicionada a reducdo da figuracdo que ocorre ao seu final (MV). Portanto, os
compassos 50 e 51 serdo comparados simultaneamente ao compasso 46 de MV. Os
compassos 47 e 48 de MV correspondem, respectivamente, aos 52 e 53 das outras partituras
(EP, EV e MO).

MV. Escrita a trés vozes; Formula de Compasso 9/8; Mi da voz grave (1° tempo)
com duracdo de minima; Nota Mi da voz aguda prolongada do compasso anterior; No 3°
tempo, arpejo em tercina (semicolcheia);

EV. Escrita a trés vozes; Férmulas de Compasso 6/8 e 9/8;

119



MO. Escrita predominantemente a trés vozes; Metais, percussdo e cordas sob a
férmula de compasso 2/4; madeiras (com excec¢do da flauta) sob a formula 6/8;

EP. Escrita a duas vozes; Férmulas de Compasso 6/8 e 9/8; Existéncia de um
intervalo de segunda menor na voz superior;

MV. Ligaduras de expressao entre as duas primeiras notas do 1° e do 2° tempos;
Acento (>) na nota Mi grave e na nota Sol da voz superior (ambas no 3° tempo); Indicacao de
andamento “Lento” no 3° tempo; Indicagéo riten. ao final do 1° tempo; Indicagéo f subito no
primeiro ataque do 3° tempo;

EV. Indicacéo f subito no primeiro ataque do 3° tempo;

MO. Indicacdo de ————— no compasso 50 e f no compasso 51.

EP. Indicacdo f subito no primeiro ataque do 3° tempo;

Apesar de a intencdo de um pp continuo quebrado por um f subito no compasso
51 predominar nas fontes (EP, EV e MV), optamos na edicdo de performance por manter o
que consta em MO (utilizacdo do crescendo), por acreditarmos que a manutencdo do
pianissimo ndo condiz nem ao acumulo de tensdo da tortuosa viagem melddica, nem a

necessidade de clarificacdo dos ligados mecanicos.

Compasso 47 (MV) — Compasso 52 (EV, MO e EP):

Large

ST ]

== ===

ro ‘%F"F "
sempref

MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi da voz grave apresenta-se como um
prolongamento do compasso anterior e possui duracdo de seminima pontuada; A nota Fa# da
mesma voz possui duracdo total de semicolcheia ligada a seminima pontuada;

EV. Escrita a duas vozes; A nota Fa# da mesma voz possui duracdo total de
semicolcheia ligada a seminima;

MO. Escrita a quatro vozes; A nota Mi da voz grave apresenta-se como um
prolongamento do compasso anterior e possui dura¢do de seminima pontuada ligada a uma
colcheia (clarone); Idéntico a EV quanto a duracdo da nota Fa#; Existéncia de um intervalo de
segunda menor na voz superior, prolongado pelas trompas 111 e 1V; Unica fonte que apresenta
uma divisdo real da polifonia aparente da voz superior;

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a EV e a MO quanto a duracdo da nota Fa#;
Idéntico a MO quanto ao intervalo de segunda menor, porém com sustentacdo de duracao
inferior; Ligadura de prolongamento proveniente da nota Mi do compasso anterior.

MV. Acento (*) nas duas Ultimas notas do 2° tempo e nas trés notas do 3° tempo
da voz superior; Acento ( >) na nota Fa# da voz grave (final do 2° tempo);
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EV. Indicacdo de andamento Large; Tenutos nas duas Ultimas notas do 2° tempo e
nas trés notas do 3° tempo da voz superior; Indicagdo sempre f na atuacdo da voz grave (final
do 2° tempo);

MO. Indicacao de andamento Largo; acento ( >) na nota F&# da voz grave para 0s
cellos 11 e contrabaixos, sob indicacdo arco (final do 2° tempo); nos violinos, violas e cellos |
sob indicacéo pizz. e f, acentos (") de forma idéntica a MV; Indicagdo mf para as clarinetas | e
Ile para o corne inglés ao final do 2° tempo; Indicacao no prolongamento
da segunda menor pelas trompas Il e 1V; instrumentos graves que realizam a primeira nota;
indicacdo riten. no 3° tempo.

EP. Indicacdo de andamento e tenutos idénticos a EV.

Em adicdo aos acentos marcato que adotamos de MV, empregamos a divisdo
polifénica presente em MO, por clarificar o contraponto implicito neste compasso: a melodia
formada pelas notas Sol, Ré#, DG natural e Si na voz superior; e a melodia formada pelas
notas L&#, Mi#, Ré# e Si na voz intermediaria. E importante evidenciar que consideramos
neste e noutros momentos as praticas melodicas, texturais, ritmicas e harmonicas
caracteristicas do compositor e de sua fase composicional: esta divisdo polifénica supracitada
ndo seria adequada caso observassemos as condu¢des melddicas dos compositores vienenses
envolvidos a pratica serial, marcadas por dissonantes, longos e constantes saltos. Porém,
observadas as caracteristicas composicionais da 2% fase de Martin - “uma predilecdo por
pequenos intervalos melddicos, niveis cuidadosamente controlados de dissonancia, visando
prolongar a tensdo harménica e evitar a resolucdo, uma sutil sensibilidade para as nuances
texturais” (COOKE, 1990 p. 475) — podemos concluir que o constante distanciamento
melddico deste trecho ndo é exatamente condizente a suas praticas composicionais. Além
disso, a divisdo polifonica do trecho evidencia motivos composicionais, pertencentes ao perfil
tematico principal da obra. Por fim, adotamos a indicacdo de agdgica riten., condizente ao

carater cadencial do trecho.

Compasso 48 (MV) — Compasso 53 (EV, MO e EP):

MV. Escrita a duas vozes; A nota Si pertence as duas vozes, possuindo duracao de
uma semicolcheia na voz superior e duragdo de minima pontuada na voz inferior. Sua oitava
superior apresenta-se com prolongada até o final do 2° tempo, seguida por pausa de seminima
pontuada.
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EV. Escrita a duas vozes; Também pertencendo as duas vozes, a nota Si possuli
duracdo de uma semicolcheia tanto na voz superior quanto na inferior, seguida pelo acorde de
quintas vazias prolongado durante todo o compasso.

MO. Escrita a quatro vozes; A primeira nota do compasso possui duragéo de um
tempo; a segunda nota é prolongada até o primeiro terco do ultimo tempo;

EP. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde de quintas vazias possui duragdo de
semeicolcheia; o segundo acorde, distanciado de uma oitava do anterior, permanece
prolongado até o final do compasso.

MV. Acento (>) na primeira nota do compasso;

EV. Acento (>) nos dois ataques do compasso;

MO. Acento (>) na segunda nota do compasso; Indicagdo pizz. para 0s
instrumentos graves que realizam a primeira nota; indicacdo arco para os violinos e violas,
que realizam o acorde de quintas vazias.

EP. Staccato (sec) e indicacdo de arpejo para o primeiro acorde do compasso;

Adotamos na primeira nota do compasso a utilizacdo de um staccato, conforme
EP e o pizzicato de MO. O objetivo de tal articulagdo é fornecer mais énfase ao ataque do

acorde.

2.2.2 Air

Segundo Duarte (1993), “as quatro pecas remetem a era Barroca, e 0 segundo
movimento é claramente uma Sarabanda” (p. 3). Realmente, ao observarmos as caracteristicas
inerentes a danga espanhola das suites antigas, encontramos diversas similaridades:

Compasso ternario simples, geralmente tético. Movimento pausado, solene e carater
nobre. Melodia expressiva, formada por valores longos, muitas vezes carregada — ou
sobrecarregada — de ornamentos. Frequentes terminagfes femininas, como também

prolongamento (énfase) do segundo tempo, através de figuragdes pontuadas ou de
sua fusdo com o terceiro tempo (ZAMACOIS, 2002, p. 156).

A exatiddo das caracteristicas descritas acima quando observamos o segundo
movimento — especialmente as relacionadas & ornamentagdo — nos rementem a intensa
atuacdo de Frank Martin como cravista e como compositor para o instrumento (citada na
pagina 27) — relacdo que podera ser investigada e melhor detalhada em pesquisas futuras.
Ainda na direcdo destas caracteristicas, Kiihn (2003) comenta que as quatro dancas que
formam a “base normativa da suite” antiga formam “pares contrastantes” quanto ao carater e
andamento: “allemande-courante e sarabande-gigue”, estas duas Ultimas geralmente
intercaladas por “dancas adicionais” de carater e textura mais leves — a textura homofénica de

Plainte, no caso da obra de Martin (p. 235-6). E importante ressaltar que esta inser¢io
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“diferencia a sucessao ciclica de andamentos (e portanto o contraste) mas ndo o interrompe: a
sarabanda (semelhante ao Adagio do ciclo da sonata) se mantém como ponto expressivo
intermediario, correspondendo a Giga o final arrebatador” (ibidem, p. 236). Por fim, o autor
cita a estruturacdo ritmica tipica da sarabanda: 1° tempo — seminima; 2° tempo: seminima

pontuada, 3° tempo colcheia.

).

Ritmo tipico do inicio da Sarabanda (KUHN, 2003, p. 236)

Nos exemplos a seguir, podemos observar a proximidade da estruturacéo ritmica
de Air ao ritmo tipico da sarabanda, assim como a énfase no segundo tempo (através da
harmonia, conectando ao terceiro tempo em Air) as recorrentes terminacdes femininas, o
carater ornamentado da melodia, as constantes figuracdes pontuadas e o carater homofénico —

apesar da polifonia e do contraponto na constru¢do acompanhamento.

o

Johann Sebastian Bach — Cello Suite n° 1, em Sol maior, BWV 1007°" — IV. Sarabande —

compassos 1 e 2

Sarabande.
4 =D
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Lent et bien rythmé h---——————-—--,
> — — 17 <>
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Frank Martin — Quatre Pieces Bréves — I1. Air — compassos 1 e 2

1° Compasso:

Lent et bien rythmé

Y manaud . L

> Disponivel em: http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/f/f3/IMSLP01298-BWV1007.pdf
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MV. Escrita a uma voz; Ligadura de prolongamento apenas da nota da melodia;
Auséncia de pausa no 3° tempo, completando a duragdo das notas mais graves;

EV. Escrita a duas vozes, ressaltando o carater homofonico do movimento (a melodia
estd separada das outras notas da triade); Ligaduras de prolongamento em todas as notas do
segundo acorde, prolongando-o por mais meio tempo;

MO. Escrita a quatro vozes; Ligaduras de prolongamento em todas as notas do
segundo acorde, prolongando-o por mais meio tempo, como em EV;

EP. Escrita a duas vozes; Ligaduras de prolongamento idénticas a MO e EV;

MV. Indicagdes: “assez marqué” e arpejo no primeiro acorde; Designacdo de
andamento Lent et bien Rythme;

EV. Indicacbes “doux” e p abaixo da pauta, no 1° tempo; Arpejo no primeiro acorde
do compasso; Designacdo de andamento Lent et bien Rythmé;

MO. Indicacdo dolce no primeiro acorde e acento (>) em cada uma de suas notas
(distribuidas nos cellos em divisi); Tenuto na ultima nota melédica do compasso; Ligadura de
expressao abarcando as notas do primeiro acorde ao prolongamento das notas do segundo
acorde; Indicacdo de arpejo para as harpas, que realizam apenas o primeiro acorde;
Designagéo de andamento Adagietto;

EP. Indicagdes “doux” e arpejo no primeiro acorde, similar a MV, EV e MO (harpas);
Andamento: Lent et bien Rythmé;

Observamos, primeiramente, a divergéncia — apesar da proximidade — entre as
designacdes de andamento: Lent et bien Rythmé em MV, EV e EP, e Adagietto em MO: nota-
se na primeira indicagdo a vigilancia do compositor em recomendar ao solista o desvelo em
relacdo ao impulso ritmico, a manutencdo da pulsacdo como elemento estrutural da
interpretacdo, visto que o andamento demasiadamente lento e/ou flutuacdes excessivas da
agogica poderiam prejudicar ou dificultar a expressividade do discurso — 0 que intensifica-se
frente as possibilidades de sustentacdo do violdo. Logo decidimo-nos por manter a designacao
de andamento de MV, EV e EP, assim como 0 acento (>) no primeiro acorde, vinculado a
indicacdo dolce — com sentido de enfatizacdo e ndo de destaque - e o tenuto na anacruse do 2°
compasso, conforme explicitaremos no compasso seguinte. A sustentacdo do segundo acorde
é outro elemento que mantivemos, ndo apenas por mostrar-se dominante nas fontes; mas por
observarmos (durante a andlise que precedeu a comparacdo) a recorréncia desta figuracao
ritmica em praticamente todas as cadéncias deste movimento. Logo, mesmo em trechos onde
a sustentacdo ndo é tdo eficiente mecanicamente, ou mesmo nao procede tecnicamente,

optamos por indica-la na edicdo critica, visando fornecer uniformidade a obra.
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2° Compasso:

hia
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®

¢

MV. Escrita a duas vozes, ressaltando o carater homofonico do movimento (a voz
central é separada no 2° tempo); No segundo acorde do compasso, consta a oitava do baixo

(Si);

EV. Escrita a trés vozes, ressaltando o carater polifénico do 2° tempo (existéncia de
duas melodias); Auséncia da oitava do baixo no segundo acorde do compasso.

MO. Escrita a quatro vozes, com reforgo harmonico das harpas na passagem entre 1° e
2° tempos; Similar a MV quanto a presenca da oitava do baixo no segundo acorde; Ligadura
de prolongamento nas seminimas do acorde do 2° tempo, prolongando-o a primeira metade do
3° tempo (cellos);

EP. Escrita a trés vozes, similar a EV; Anédlogo a MV quanto a presenca da oitava do
baixo no segundo acorde; Ligadura de prolongamento nas seminimas do acorde do 2° tempo,
prolongando-o a metade do 3° tempo (similar a MO);

MV. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Ligadura de expressdo entre as duas fusas do 2° tempo; pausa de seminima no 3°
tempo para as outras vozes;

MO. Na voz intermediaria — cello II: Ligadura de expressao entre a primeira nota do
2° tempo e a primeira nota do 3° tempo; entre as notas Fa# e Mi do 3° tempo; Indicacdo de
dindmica (< >) na nota La# (2° tempo); Tenutos em todas as notas do primeiro e do segundo
acordes; staccatos nas duas ultimas notas do compasso;

EP. Ligadura de expressdo entre a primeira nota do 2° tempo e a primeira nota do 1°
tempo do préximo compasso (voz central);

Quanto a repeticdo da fundamental no segundo acorde, preferimos indicéa-la entre
parénteses, pois sua realizacdo, simultaneamente clarifica o encadeamento a trés vozes e
dificulta mecanicamente a manutencdo do legato, devido a necessidade de maiores mudancas
na digitacdo da mdo esquerda. Quanto as indicacbes de expressao, optamos por utilizar em
ambas as edi¢des (critica e de performance) as indicacdes provenientes de MO e EP: tenutos,
objetivando valorizar o potencial expressivo da melodia superior, realizada pelos cellos; a
sustentacdo das notas Mi e Si (2° acorde), pelos motivos descritos no compasso anterior; as
ligaduras de expressdo, objetivando, simultaneamente, delimitar os fragmentos melédicos e
acoplar a linguagem instrumental do viol&o ao carater legato e expressivo das melodias; e, por
ultimo a indicacdo de dindmica (< >) na apojatura L&#, com o objetivo de valorizar a insercdo
do tritono no acorde de Mi maior, que contextualiza o carater solene e fluido da Aria

renascentista/barroca no ambiente agridoce da musica neoclassica.
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3° Compasso:
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MV. Escrita a duas vozes, com a linha melddica principal no baixo; A nota Do#
(3° tempo) possui duragéo de colcheia;

EV. Escrita a duas vozes, com a linha melddica principal no baixo (similar a
MV); Porém, na segunda metade do 2° tempo a nota L4 € atribuida a voz grave; No 3° tempo,
a nota DO# grave € mantida pelo restante do compasso, resultando em um trecho a trés vozes;

MO. Escrita predominantemente a trés vozes, com ampliagdo a quatro vozes no
ultimo tempo do compasso: no 1° tempo, a dissonancia La#-Si é enfatizada pelas harpas,
prolongando a duracdo de ambas as notas por uma unidade de tempo; A linha melddica
superior € mais delineada, apresentando no lugar das colcheias de MV, EV e EP, colcheias
pontuadas, evidenciando-se o carater polifonico e imitativo do trecho;

EP. Escrita a duas vozes, com a linha melédica principal no baixo (similar a MV
e EV); Porém, quanto & nota L& do 2° tempo, é similar somente a MV; Quanto a nota Do6# (3°
tempo, voz grave) é similar a EV;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Ligaduras de expressdo entre: as duas primeiras notas da tercina (La#-Sol#,
1° tempo); as duas fusas do 2° tempo (Mi e Ré#); as duas fusas do 3° tempo (Sol# e L& #);

MO. Tenutos nas notas Sol e Si do 1° tempo; Ligaduras de expressdo abarcando:
do La# do 1° tempo ao Mi do 2° tempo (cellos I1), as trés notas do ornamento ascendente do
2° tempo (cellos I1) e as trés do ornamento descendente do 3° tempo (cellos 111); Indicacdo de
dindmica (< >) na nota La# do 3° tempo (cellos I11);

EP. Ligaduras de expressdo abarcando: o grupo ornamental em tercina do 1°
tempo (La# do 1° tempo ao Mi do 2° tempo), o grupo ornamental de quatro notas do 2° tempo
(Ré # - DO#), e grupo melddico de oito notas (L&# do 3° tempo ao La# do 2° tempo do
préximo compasso);

Quanto a divisdo polifénica, optamos por clarificar na edicdo critica (devido as
maiores possibilidades provenientes da utilizacdo de duas pautas) as passagens a trés e quatro
vozes, com o objetivo de salientar a imbricacdo que Martin realiza entre as texturas
contrapontistica e homofénica, visando aludir as melodias acompanhadas polifonicamente da
renascenca e barroco. Na edicdo de performance, buscamos evidenciar os dois planos
separando-os: a solene melodia descendente que culmina na nota Do6# frente a insistente
repeticdo da 2°m, que traz ‘lucidez cronologica’ ao momento. Quanto as indicacbes de
expressdo, optamos por utilizar em ambas as edicOes (critica e de performance) as indicacdes
provenientes de MO e EP, por acreditarmos que elas enfatizam os aspectos expressivos de tais

elementos estruturais: tenutos nas notas Sol# e Si (1° tempo); ligaduras de expressdo e a
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indicacdo de dindmica (< >) na apojatura La#, todos pelos motivos descritos no compasso

anterior.

4° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; As notas Mi (1° tempo, voz superior) e Ré# (2° tempo,
voz inferior) tem duracgéo de colcheia;

EV. Escrita a trés vozes a partir do 2° tempo; As notas Mi e Ré# correspondentes
possuem duracao de seminima.

MO. Escrita predominantemente a quatro vozes; A nota Mi possui duragdo de
seminima pontuada; a nota Ré# possui duracdo de seminima (contrabaixos em pizz.) e de
minima (cellos Il), fornecendo meio tempo de sua duragdo ao préximo compasso;

EP. Escrita a trés vozes; idéntico a EV quanto as duracdes das notas Mi e Ré#, o
que condiz e reforca o carater imitativo presente no compasso anterior.

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agogica ou dindmica;

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas fusas do 3° tempo (Si e D6#);

MO. Ligadura de expressao entre os dois intervalos de 2* maior do 1° tempo,
entre as duas notas do 2° tempo e entre a primeira e a Gltima nota do 3° tempo; Tenutos nas
duas colcheias pontuadas do 1° tempo e staccatos nas fusas do 1° tempo; indicacdo p para 0s
contrabaixos;

EP. Além da ligadura de expressdo descrita no compasso anterior, hd outra que
abarca da primeira a ultima nota do 3° tempo.

Quanto a duracdo das notas Mi (1° tempo, voz superior) e Ré# (2° tempo, voz
inferior) optamos por seguir o0 que consta em EV e EP: ambas com duracdo de seminima. O
motivo é que duracBes um pouco mais extensas (em MO) ndo seriam condizentes as
possibilidades instrumentais do violdo devido a dindmica em piano. Além disso, a reducéo na
duracdo auxilia na articulagéo entre vozes, clarificando polifonicamente o trecho. A dindmica
piano é proveniente de MO, e a consideramos pertinente para que o baixo Ré# ndo interfira na
percepcao da sustentacdo da nota La (voz) intermediaria. Quanto as indicacBes de expressao,
optamos por utilizar em ambas as edicdes (critica e de performance) as indicacdes
provenientes de MO e EP, por acreditarmos que elas enfatizam os aspectos expressivos de tais
elementos estruturais: tenutos nas semicolcheias pontuadas (1° tempo); ligaduras de expressédo

todos pelos motivos anteriormente descritos.
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5° compasso:

MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a duas vozes, com destaque da voz inferior;

MO. Escrita a quatro vozes, com a adicdo de trés violas, contrabaixo e harpas ao
quarteto de cellos, a partir do primeiro acorde (segunda metade do 1° tempo);

EP. Escrita a trés vozes;

MV. Ligadura de expressao entre as duas primeiras notas; Indicacdo de dinamica
poco piu f;

EV. Indicacdo de arpejo no primeiro acorde;

MO. Indicagéo de arpejo para as harpas no primeiro acorde; Tenutos em todas as
notas do primeiro acorde; Indicacdo mf para as harpas e poco piu f para os cellos; indicacéo
dolce para as violas e contrabaixos; Tenuto na Gltima nota do compasso (nota Mi), executada
pelos cellos | e violas I; Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do compasso
(La# e Si - somente executadas pelo cello 1), e entre todas as notas do primeiro acorde e do
segundo;

EP. Indicagdo de arpejo no referido acorde; Indicagdo moins doux na passagem
entre os dois acordes do compasso;

Quanto a divisdo das vozes, optamos por evidenciar a linha melddica mais aguda,
que apresenta uma transposicao da melodia inicial. Logo, na edicdo critica dispusemos a trés
vozes a divisdo polifénica; na edicdo de performance dispusemos a duas vozes, pois
objetivamos que prevalecesse a clareza. Escolnemos ainda manter as indicacdes de expressao
e dinamica presentes em MV, EP e MO: a reincidéncia da indicacdo dolce, as ligaduras de
expressdo, a énfase na expressividade do segundo acorde e da ultima nota através do tenuto, e
a indicacdo de dinamica poco piu f, que € completamente condizente aos aspectos estruturais
do trecho: em MO a sonoridade visivelmente se intensifica no inicio da reexposicdo da
melodia inicial, com a entrada dos contrabaixos em arco, das violas em divisi e das harpas em
mf. Além disso, a melodia e 0 acompanhamento ficam mais agudos e a progressdo harménica
conduzira a uma nova cadéncia, desta vez, na dominante.

6° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; A primeira triade é sustentada por todo o 1° tempo; O
intervalo (Sol#-Ré#) proveniente da segunda triade € distribuido em duas oitavas e possui
duracdo total de meio tempo, enquanto a nota Ré# mais aguda possui duracdo de minima;

EV. Escrita a duas vozes com abertura a trés vozes no 2° tempo; a primeira triade
é sustentada por meio tempo; O segundo acorde € sustentado por um tempo e meio, similar a
MO;

MO. Escrita a quatro vozes, mantidas as adicbes do compasso anterior; A
primeira triade, resultante da sobreposicdo das notas dos contrabaixos, cellos (II, 11, V),
violas (Il e 1l) e harpas é sustentada durante todo o 1° tempo; As notas Sol# e Ré#,
provenientes da segunda triade, sdo sustentadas por um tempo (pelas harpas) e por um tempo
e meio (seminima pontuada) pelos contrabaixos, cellos (I, 11, e IV) e violas (I e I11);

EP. Escrita integral a trés vozes; A primeira triade é sustentada de forma similar a
MV e MO; O referido intervalo é prolongado igualmente a EV e MO.

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Ligadura de expressao (articulacdo) entre as duas fusas do 2° tempo;

MO. Ligadura de expressdo entre as notas Mi# e F&# do 1° tempo (cellos I e
violas 1) e entre a primeira nota do 2° tempo (D06 #) e o Si# do 3° tempo; Indicacdo de
dindmica (< >) na nota D6 # do 2° tempo (cellos Il e violas 11); Indicacdo entre 0 2°
e 3° tempos

EP. Ligadura de expressdo entre as notas Mi# e Fa# do 1° tempo e entre a
primeira nota do 2° tempo da melodia central (D0 #) e o Si# do 3° tempo. Indica¢do ——
entre 0 2° e 3° tempos;

Quanto a presenca da nota Ré# no segundo acorde, decidimo-nos por nao
adiciona-la, apesar de clarificar a conducdo a quatro vozes, pois logo em seguida sua
sustentacdo seria interrompida para a realizacdo da bordadura na voz intermediaria. Optamos
ainda por manter a sustentacdo da triade de Fa# menor por todo o 1° tempo; em primeiro
lugar, por acreditarmos ser possivel manté-la; segundo, que seu corte em EV é provavelmente
fruto de uma facilitacdo da mecénica instrumental, visto que € a Unica fonte em que ocorre a
quebra da sustentacéo; terceiro, por observarmos o legato do encadeamento a quatro vozes em
MO, e por considerarmos que tal corte prejudica a percepcao da movimentacdo melddica na
progressdo harmonica. Neste mesmo sentido, escolhemos por utilizar a sustentagdo ‘seminima
pontuada ligada a colcheia’ que provém do 1° compasso e esta presente em MO e EP, visando
fornecer unidade ao movimento. Optamos ainda por manter as indicacfes de expressdo e
dindmica presentes em EP e MO: as ligaduras de expressao na identificacdo das passagens em
legato, a énfase (acento < >) na expressividade do segundo acorde devido a presenca da

apojatura DO#, e o sinal de decrescendo na resolucdo da apojatura.
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7° compasso:
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PP tres doux

MV. Escrita a uma voz; As trés vozes inferiores do segundo acorde apresentam
duracéo total de um tempo e meio (ligadura de prolongamento apenas na nota da melodia).

EV. Escrita a duas vozes. As notas do referido acorde apresentam-se prolongadas,
com duracgdo total de dois tempos.

MO. Escrita a quatro vozes, com reducdo da instrumentacéo: utilizacdo de somente 4
cellos solo; As notas do referido acorde apresentam prolongadas por mais meio tempo,
igualando-se a EV.

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a EV e MO quanto a duracgdo total do segundo
acorde do compasso.

MV. Indicacdo de dindmica p;

EV. Indicacdo de dindmica pp; Indicagdo “trés doux”;

MO. Indicacdo de dindmica pp; Tenuto na primeira nota do cello 1l (nota de enlace
harménico); Ligadura de expressdo para todos os cellos, abarcando da primeira a terceira nota
do compasso;

EP. Indicacdo de dindmica pp; Indicacdo “trés doux”; indicacdo de arpejo no primeiro
acorde;

A reducdo dréastica da intensidade (se comparada aos dois compassos anteriores)
pode ser exemplificada pela redugdo da instrumentacdo, agora confiada somente a quatro
cellos soli, sob indicacdo pp. A esta indicacdo de dindmica adicionamos a indicagdo trés doux
(EP), condizente frente as possibilidades timbristicas do violdo. Mantivemos as indicacdes de
arpejo — articulacdo que auxilia a evidenciar os momentos de reexposi¢édo - e tenuto na ultima

nota, visando evidenciar o aspecto expressivo do trecho.

8° compasso:
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MV . Escrita a uma voz (1° tempo) e a duas vozes (2° tempo);

EV. Escrita a duas vozes, porém, evidencia-se 0 baixo no 1° tempo e a linha mais
aguda no segundo;

MO. Escrita a quatro vozes (cellos); a nota Si do segundo acorde é repetida no
acorde do 2° tempo, e mantida durante apenas meio tempo (cello I1).
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EP. Escrita a duas vozes;

MV. Ligadura de expressdo abarcando as trés notas do ornamento do 2° tempo;
Indicagéo crescendo (antecipada em relacdo a EV, MO, e EP);

EV. Ligadura de expressdo abarcando somente as fusas do referido ornamento;
Ligadura de expressao entre as duas primeiras notas da tercina (3° tempo);

MO. Ligaduras de expressao abarcando: da primeira a quarta nota do 2° tempo; da
ultima nota do 2° tempo a segunda do 3° tempo (cello I); Staccato nas notas Si (2° tempo) e
Sol# (fusa do 3° tempo); Tenutos em todas as notas dos dois primeiros acordes do compasso;
tenutos nas notas Mi La # (semicolcheia pontuada do 3° tempo).

EP. Ligaduras de expressao idénticas a MO.

Quanto a divisdo das vozes, optamos novamente por evidenciar a linha melddica
mais aguda, que apresenta uma reexposi¢do da melodia inicial uma 82 acima. Logo, na edigéo
critica dispusemos a quatro vozes a divisdo polifonica; na edicdo de performance dispusemos
a duas vozes, salientando a mais aguda. Escolhemos ainda manter as indicacdes de expressao
e dindmica presentes em MV, EP e MO: as ligaduras de expressdo delimitando os trechos
melddicos e tenutos nos dois primeiros acordes, pois favorecem a manutencdo do legato nos
saltos. Quanto a indicacdo cresc. presente em MYV, optamos por manté-la no compasso
seguinte (como em MO, EP e EV), pois consideramos que o crescendo ficaria mais
perceptivel e condizente ao contorno melddico e as possibilidades sonoras do violdo, caso

fosse indicado no inicio da sextina (2° tempo, préximo compasso).

9° compasso:

3
T

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Ligaduras de expressao entre as notas Do# e Si, e entre as notas La# e Si,
ambas no 2° tempo; Indicacdo de dindmica: cresc.

MO. Ligaduras de expressdo entre: as notas Fa# e Mi (1° tempo); as notas Ré# (1°
tempo) e Si (terceira nota do 2° tempo); e entre as notas La# (3° tempo) e D6# (1° tempo do
préximo compasso); Tenuto na primeira nota do compasso (Fé&#); Staccato na segunda nota
do compasso (Mi);

EP. Ligadura de expressdo abrangendo todas as notas compreendidas entre o Mi
(segunda nota do 1° tempo) e 0 Dé# (1° tempo do proximo compasso);

Neste compasso optamos por manter as ligaduras de expressdo presentes em MO
e por situar a indicacao de crescendo no inicio do 2° tempo.

131



10 ° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes. Adicdo da nota Si (oitava superior do baixo) nos dois
acordes do 2° tempo;

EV. Escrita a duas vozes. Auséncia da nota Si (oitava superior do baixo) nos dois
acordes do 2° tempo;

MO. Escrita a quatro vozes, com reforco harménico das harpas no primeiro
acorde do 2° tempo. Idéntico a MV quanto a adicdo da nota Si a ambos os acordes do 2°
tempo; porém, o segundo acorde do 2° tempo tem duracdo de semicolcheia.

EP. Escrita predominante a duas vozes, com abertura a trés vozes no 2° tempo; A
nota Si faz-se presente em ambos os acordes do 2° tempo; porém, esta nota realiza o enlace
harmonico entre os acordes através de seu prolongamento (duracéo total de seminima);

MV. Ligaduras de expressdo abrangendo: da nota Si a nota Ré# (1° tempo); as trés
notas da bordadura sobre Mi (3° tempo); do Ré# ao Mi (parte fraca do 3° tempo); Indicacdo de
dindmica sempre cresc.;

EV. Ligaduras de expressdo idénticas a MV, com exce¢do da ultima, que
encontra-se ausente em EV; No 3° tempo, inicio do crescendo que culmina no préximo
compasso (————).

MO. Ligaduras de expressdo idénticas a EV; ligadura de expresséo entre a nota
Ré# e a primeira nota melddica do proximo compasso (Mi); ligaduras de expressao na
passagem entre as notas dos acordes do 2° tempo (cellos Il e 1V); Tenuto na nota melddica
Ré# (seminima) do 2° tempo; Indicacdo de p para as harpas; Ao final do 3° tempo, inicio do
crescendo que culmina no préximo compasso (T —).

EP. Ligaduras de expressdo idénticas a MO. Similar a EV e MO quanto ao
crescendo ao final do compasso.

Quanto a presenca da nota Si nos dois acordes do 2° tempo, decidimo-nos por ndo
adiciona-la, apesar de clarificar a conducdo a quatro vozes: em seguida, sua sustentacdo
impediria a realizacdo da nota Sol; logo, como a nota Si € uma repeticdo da fundamental no
primeiro acorde e a quinta do segundo acorde, em ambos 0s casos sua presenca ndo €
essencial harmonica e melodicamente. Em relacdo as indicacdes de expressdo e dindmica
decidimo-nos por utilizar as seguintes: ligaduras de expressdo delimitando os grupos
ornamentais; tenuto na nota Ré; e 0 simbolo ————, por considerarmos ser mais preciso para

indicar a duragéo do crescendo.
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11 ° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; presenca da oitava do baixo (Sol) no acorde do 2°
tempo do compasso.

EV. Escrita a trés vozes no 2° e 3° tempos do compasso;

MO. Escrita inerentemente mais complexa, com retorno da adic¢do de trés violas,
contrabaixo e harpas ao quarteto de cellos; Sustentacdo da nota melddica Sol (2° tempo) por
mais meio tempo (cello I);

EP. Escrita a trés vozes; Sustentacdo das notas Ré e Sol do 3° acorde por mais
meio tempo;

MV. Ligadura de expressdo abrangendo as trés notas da bordadura sobre Fa# (1°
tempo); Indicagdo de dindmica ——— f (1° e 2° tempos);

EV. Ligaduras de expressdo abrangendo: as trés notas da bordadura sobre Fa# (1°
tempo), e as fusas do 2° tempo (Si - D6#); Indicacio de dindmica ————f, com inicio no
ultimo tempo do compasso anterior;

MO. Ligaduras de expressao abrangendo: as trés notas da bordadura sobre Fa# (1°
tempo) (cello I); as notas Do# (primeira nota do 2° tempo) e Si (primeira nota do 3° tempo)
(cello I11); e o intervalo de segunda menor entre as notas L4 e Sol (3° tempo); Indicacdo de

dindmica p ao inicio do compasso, seguido de ————, culminando em mf para todos os
instrumentos, com excecdo das harpas que culminam em f; Indicacdo de dindmica (< >) na
nota D6# (primeira nota do 2° tempo) (cello 11). Staccato na ultima nota do compasso (Fa#)
(cello I11).

EP. Ligaduras de expressdo idénticas a MO. Indicacdo de dinamica ——f, com
inicio no Gltimo tempo do compasso anterior;

Quanto a repeticdo da nota Sol no acorde do 2° tempo, decidimo-nos por nao
adiciona-la - apesar de clarificar a conducéo das vozes e reforcar a fundamental - pois logo
em seguida sua sustentacdo seria interrompida para a realizagdo da bordadura na voz
intermediaria. Na sustentacdo do acorde do 2° tempo, escolhemos por utilizar a sustentacdo
‘seminima pontuada ligada a colcheia’ que provém do 1° compasso e esta presente em MO e
EP, visando fornecer unidade ao movimento. Optamos ainda por manter as indicacdes de
expressao e dinamica presentes em EP e MO: as ligaduras de expressdo na identificacdo das
passagens em legato, e a énfase (acento < >) na expressividade do segundo acorde devido a
presenca da apojatura DO#. Quanto a dindmica, em MO a sonoridade visivelmente se

intensifica com a adi¢cdo dos contrabaixos, das violas em divisi e das harpas na progresséo
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harmdnica que conduz a uma cadéncia do trecho modulatério. Por isso, utilizamos o sinal de

crescendo com apice (f) no acorde de Sol maior, 2° tempo.
12 ° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes no 2° e 3° tempos do compasso.

EV. Escrita inicialmente a trés vozes, seguida de duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, mantendo-se a adigdo de trés violas e contrabaixos ao
quarteto de cellos;

EP. Escrita a trés vozes;

MV. Indicagdo de dindmica dimin. no 1° tempo;

EV. Tenutos nas trés notas graves do Ultimo, sob indicacdo marc.; Ligaduras de
expressao entre as fusas (2° tempo); Indicagdo de dindmica dimin. no 2° tempo;

MO. Tenutos em todas as notas do primeiro acorde; Tenutos nas trés notas graves
do dltimo tempo; Ligaduras de expressao abarcando da primeira nota do 2° tempo a primeira
nota do 3° tempo (Fa#-Mi cellos | / Ré#-Dé# cellos 11); ligadura de expressdo entre as notas

Mi-Sol (3° tempo); Indicagdo de dindmica ———— para as violas, que realizam o
preenchimento harmonico;

EP. Idéntico a EV quanto a utilizacdo de tenutos; Ligaduras de expressao
abarcando da primeira nota do 2° tempo a primeira nota do 3° tempo;

Na edicdo critica, adotamos a escrita a quatro vozes; na edi¢do de performance,
combinamos a escrita a duas e trés vozes, sempre valorizando as movimentagdes de perfis
melddicos pertinentes ao movimento. Optamos ainda por manter as indicacdes de expressao e
dindmica presentes em EP e MO: as ligaduras de expressao na identificacdo das passagens em
legato, tenutos no 1° acorde e no fragmento melédico ascendente do 3° tempo (voz grave).
Quanto a dindmica, comprova-se a inten¢do do compositor na realizacdo do diminuendo em
MO: a sonoridade é gradativamente reduzida com a diminui¢cdo do nimero de instrumentos
ativos, retornando a instrumentacéo inicial (cellos em divisi) e conduzindo a cadéncia final na
tonica. Por isso, adotamos a indicacdes de decrescendo neste e no compasso seguinte.

13° compasso:

134



MV. Escrita a duas vozes; Fusa seguida de colcheia duplamente pontuada no 1°
tempo da linha melddica grave.

EV. Escrita predominante a duas vozes, com abertura a trés vozes no 2° tempo;
Semifusa seguida de colcheia triplamente pontuada no 1° tempo da linha melodica grave; A
nota D6# da segunda metade do 1° tempo é prolongada por mais meio tempo;

MO. Escrita a quatro vozes, mantendo-se a adicdo de trés violas, contrabaixos e
harpas ao quarteto de cellos; Semifusa seguida de colcheia triplamente pontuada no 1° tempo
da linha melddica grave; A nota D6# da segunda metade do 1° tempo é prolongada por mais
meio tempo;

EP. Escrita a trés vozes; Semifusa seguida de colcheia triplamente pontuada no 1°
tempo da linha melddica grave; A nota Dé# da segunda metade do 1° tempo é prolongada por
mais um tempo;

MV. Ligadura de expressdo abrangendo as trés notas da bordadura sobre a nota
Sol# (2° tempo); Indicacéo de dindmica——", abarcando o 3° tempo.

EV. Ligadura de expressdo abrangendo as duas primeiras notas da bordadura
sobre a nota Sol# (2° tempo); Ligadura de expressdo entre as notas Fa# e Mi da linha
melddica grave (1° tempo); Indicacdo de dindmica———, abarcando o final do 2° e 0 3°
tempos.

MO. Acento (>) na nota Fa# (semifusa) do 1° tempo; ligadura de expressao
abrangendo as trés notas da bordadura sobre a nota Sol# (2° tempo); Tenutos e ligadura de
expressao entre as notas Fa# e Mi (2° tempo — cello 11); tenutos sobre a notas Fa# (2° tempo,
cello IV) e Si# (3° tempo, cello 1); Indicacdo de dinamica pp no 3° tempo;

EP. Ligadura de expressdo abrangendo as trés notas da bordadura sobre a nota
Sol# (2° tempo); Ligadura de expressdo abrangendo as notas Fa# (1° tempo) e Mi (2° tempo);

Indicacdo de dindmica —, abarcando a segunda metade do 2° e 0 3° tempos.

Neste compasso, adotamos as indicacfes presentes em MO, por considerarmos

que sdo mais elucidativas das possibilidades expressivas da cadéncia final.

14 ° compasso:

. 3
=1 ' = =
ﬁgl 4-43
P — P

MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, mantendo-se a adicdo de trés violas, harpas e
contrabaixos ao quarteto de cellos;

EP. Escrita a trés vozes;

MV. Indicacgéo de dindmica pp;
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EV. Indicacdo de dindmica p; Ligadura de expressao entre a primeira e terceira
notas da tercina;

MO. Indicacao de dindmica p — para a voz que realiza o ornamento (cello I);
Ligadura de expressdo entre a primeira e a Gltima nota do compasso;

EP. Indicacdo de dindmica p; Indicagdo de arpejo; ldéntico a MO quanto a
ligadura de expresséo;

Neste compasso, adotamos a indicacdo de dindmica piano, pois, considerando as
caracteristicas mecanicas e sonoras do violdo, a dinamica pianissimo seria insuficiente para
uma clara execucdo e audicdo do ornamento. Além disso, optamos pela indicagdo de arpejo
presente em EP, pois consideramos ser mais condizente ao prolongamento indicado e a

suavidade e sutileza necessarias na terminacao.
2.2.3 Plainte

O termo Plainte — lamento em francés — indica um queixume prolongado, por
vezes de carater religioso ou ritualistico, por meio do qual se deplora um infortunio,
exprimindo grande pesar, dor e desgosto. Foi o termo utilizado especialmente nos séculos
XVII e XVIII para designar uma peca vocal monaddica, silabica, lenta e expressiva, com frases
de curta dimensdo, poucos saltos e carater plangente, geralmente acompanhada por um baixo
ostinato, no qual se destaca o aspecto da enfatizacdo (GROVE, 1994; HOUAISS, 2001). De
acordo com Marques (apud CASTELLANO, 2008) o termo tem ainda uma “estreita relagéo
com a expressdo tombeau”, designando um canto finebre, uma elegia. A seguir, duas
exemplificacOes destas caracteristicas no repertdrio romantico e impressionista, relacionando-

as a obra de Martin:
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PLAINTE
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Camille Saint-Saéns (1835-1921) — Plainte®® (1855) — compassos 1 a 9

Nesta Plainte, podemos observar diversas das caracteristicas supracitadas, apesar
da roupagem do romantismo francés: a grande expressividade proveniente da unido do
andamento Grave a tonalidade menor, na qual apresentam-se diversas frases de curta duracédo
e tessitura, caracterizadas saltos imediatamente compensados, sempre enfatizando a tonica.
Apos a progressdo harmonica do inicio, a textura do acompanhamento reduz drasticamente,

limitando-se a uma linha melddica em contraponto a voz superior.

%8 Disponivel em http://javanese.imslp.info/files/imginks/usimg/1/19/IMSLP59742-PMLP122436-Saint-
Sa__ns_-_Plainte__voice_and_piano_.pdf
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La plainte, au loin, du faune...

Piéce écrite pour le

“Tombeaw de Claude Debussy” PAUL DUEKAS .
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Paul Dukas (1865-1935) — La plainte, au loin, du faune...”® (1920) — compassos 1 a 7

Nesta obra, podemos observar caracteristicas ainda mais proximas as do terceiro
movimento das Quatre Piéces: o lamento e o caréater elegiaco desta obra decorrem da inter-
relacdo de diversos fatores estruturais - primeiramente, do andamento lento; segundo, das
incessantes reafirmacbes da nota Sol (voz intermediaria), permeando praticamente toda a
obra, culminando, ao seu final, na citacdo do cromatismo ondulatério que marca o inicio do

Prélude a [’Apres-Midi d’'un Faune de Claude Debussy; terceiro, da melodia curta,

5 Disponivel em: http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/2/2b/IMSLP02587-Dukas_-

_La plainte__au_loin__du_faune.pdf.
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ornamentada cromaticamente e basicamente destituida de saltos; por ultimo, pela construcéo
harménica inicial — o acorde formado por uma 42 J e 42 aum. (D6#-Sol — L& - Ré) alternado

com o acorde Sol meio-diminuto na primeira inversao (0 mesmo utilizado por Frank Martin

em Plainte).
Plainte
Sans lenteur

0 trés en dehors —3— 3 2 —3— ;
(.{,._ —— e e e T o e e
N g T

D) Z’f =1 T R == =

; ; b b b

5#%&%.#44:4:&: LY.
“ s s RS =T 1 1 =

sempre arpegy.

r
hig
f 3

!
J
EN
>
>
>

[ 11
ST

e
e

V«
k
(

[}
[}
(1 11
eaoee
taeme
|
g
_.x!;! .
}E A

Frank Martin, Quatre Piéces Breves - I11. Plainte — Compassos 1 a 11

Podemos observar que Martin substitui o baixo ostinato (caracteristico da
instrumentacdo de fins do séc. XVII e inicio do XVIII) por continuas repeticdes de acordes
meio-diminutos, conscientemente empregados na primeira inversdo (o que retira da evidéncia
a quinta diminuta do acorde, reduzindo sua tensdo caracteristica e evidenciando seu carater
ambiguo e enigmaético), subsidiando a melodia de tessitura limitada, reafirmando
constantemente a nota Fa#. Assim, Martin constroi esta textura homofonica através de uma
ornamentada e tortuosa melodia - extremamente préxima ao cante jondo andaluz — vagueando

sobre a refinada constru¢do harmonica supracitada.
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1° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes (orquestra de cordas + harpas); Insercdo da oitava
superior do baixo (nota Sib) em todos os acordes (cellos, violas e harpas);

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Indicacdo de andamento Andante; Indicacdo Trés en dehors; Indicagdo de
dindmica f ao inicio do compasso; Acento (>) na nota melddica (Fa#);

EV. Indicacdo de andamento Sans lenteur; Indicacdo de arpejo em todos 0s
acordes; Acento (>) na nota melédica (Fa#);

MO. Indicacdo de andamento Andante; Indicacdo de dindmica mf ao inicio do
compasso; IndicacGes mf e vibrato na nota melddica (Fa#) (saxofone e fagote 1); Indicacdo de
arpejo para todos os acordes das harpas; Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas,
com ligaduras de expressdo abarcando da primeira & Gltima nota de cada voz; Indicagdo de
dindmica ==, do 2° ao 4° tempos;

EP. Indicagdo de andamento Sans lenteur; Indicacdo Trés en dehors; Indicacéo de
dindmica mf ao inicio do compasso; Indicacdo de arpejo em todos os acordes;

Na elaboracdo da edicdo critica de Plainte optamos por nao adotar a disposicao
polifonica do acompanhamento harmonico presente em MO, auxiliando na enfatizagdo do
cardter homofénico do movimento e fornecendo a melodia que inicia no Gltimo tempo a
importancia principal no texto musical. Quanto as indicacBes de agdgica, expressdo e
dindmica: entendemos que a indicacdo de andamento presente nas edi¢cdes (Sans Lenteur —
sem demora) ndo se opde a indica¢do que consta nos manuscritos (Andante), pois demonstra a
preocupacgdo do compositor em recomendar ao intérprete a escolha de um andamento que néo
prejudique a sustentacdo da melodia e o carater expressivo da insistente repeticdo dos acordes.
Logo, sugerimos em ambas as edicdes (critica e de performance) a unido das duas indicagdes.
Mantivemos a indicacdo Trés en dehors (algo como bem destacado) na edicédo critica, antes
do inicio da melodia; mantivemos as indicacfes de arpejo (até o compasso 3 na edi¢cdo de
performance), acento (>) na primeira nota melddica e a indicacdo de dindmica mf, por
considerarmos ser a intensidade inicial mais condizente em relacdo ao estilo e ao carater do
movimento. Consideramos util o sinal de decrescendo em seguida (conforme MO), reduzindo

gradativamente a intensidade dos ataques dos acordes (em direcdo ao p) para que, ao final do
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compasso, 0 inicio da melodia receba maior importancia através do distanciamento da
dindmica. Também consideramos pertinente 0 emprego dos tenutos e das ligaduras de
expressao no acompanhamento harménico ao longo da peca (conforme MO), pois auxiliam na
manutencdo do legato entre os ataques, e, consequentemente, no carater solene e elegiaco do
movimento. Por Ultimo, ndo utilizamos a indicacdo vibrato (MO) — apesar de extremamente
adequado - devido a regido em que a nota F&# se localiza no brago do instrumento e a posi¢éo

da mao esquerda ndo favorecem a execucéo do vibrato.

2° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes (orquestra de cordas, harpas, saxofone e fagote I);
Insercao da oitava superior do baixo (nota Sib) em todos os acordes (cellos, violas e harpas);

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;
EV. Indicacdo Trés en dehors; Indicacao de arpejo em todos os acordes;

MO. Indicacdo de dindmica p ao inicio do compasso; Sinais de repeti¢do (¢) para

todas as vozes que realizam o acompanhamento harménico; Indicacdo molto espress. para a
linha melddica principal; Ligadura de expressdo entre as notas melddicas Fé# e Mi;
EP. Indicagdo sempre arpegg.; Ligadura de expresséo idéntica a MO;

Para que a sustentacdo da nota F&# seja audivel, utilizamos em ambas as edi¢des a
indicacdo de dindmica p (no 1° tempo) como conclusdo do decrescendo presente N0 compasso
anterior. Adicionamos ainda a indicacdo molto espress. ao inicio da movimentacdo melddica
no 3° tempo. Também empregamos a ligadura de expressao entre as notas Fa# e Mi (MO),
com a ressalva de ndo ser uma ligadura mecanica, mas sim uma indicacdo de que a passagem
entre as notas deve sofrer o minimo de diferenca em relacdo a articulagdo. Quanto a indicacao
sempre arpegg., optamos por emprega-la a partir do compasso 4, somente na edi¢cdo de

performance.
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3° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Presenca da nota Fa natural no primeiro acorde;
Presenca do acorde meio-diminuto no 4° tempo do compasso;

EV. Escrita a duas vozes; Auséncia da nota Fa natural no primeiro acorde;
Auséncia do acorde meio-diminuto no 4° tempo do compasso;

MO. Escrita a quatro vozes, com a adicdo dos trombones 1, 11, e 11, fagote Il e do
Clarone a partir do 3° tempo do compasso; Presenca da nota Fa natural no primeiro acorde; O
acorde do 3° tempo apresenta-se com duracdo de minima, prolongando-se ao 4° tempo pelas
harpas, e a metade do 1° tempo do proximo compasso pelos trombones, fagotes Il e clarone;
Insercao da oitava superior do baixo (nota Sib) em todos os acordes (cellos, violas e harpas);

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a EV quanto a auséncia do acorde do 4° tempo;
Idéntico a MV guanto a presenca da nota Fa natural no acorde do 1° tempo;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdégica ou dinamica;

EV. Ligadura de expressdo abarcando as trés notas da bordadura inferior no Fa#
(1° tempo); IndicacGes de arpejo para todos 0s acordes;

MO. Indicacdo de arpejo para todos os acordes das harpas; Tenutos em todos as
notas dos acordes das cordas, com ligaduras de expressdo abarcando da primeira a ultima nota
de cada voz; Indicacdo de dinamica p para o acorde do 3° tempo; Ligadura de expressdo entre
a primeira nota melddica do compasso (Fa#) e a primeira nota do 3° tempo (Fa#),

EP. Idéntico a MO quanto a ligadura de expresséo.

A execucdo da apojatura Lab e do trecho melddico descendente (ambos no 4°
tempo) impossibilitam a execucdo do acorde (como indicado em MV) ou sua sustentacdo
(como em MO); de forma similar, a execucao da nota Fa natural no primeiro acorde dificulta
mecanicamente a execu¢do do ornamento da melodia superior. Desta forma, optamos por
colocar a referida nota entre parénteses em ambas as edi¢cdes (em todas as ocorréncias
similares). Quanto a ligadura de expressdo no 1° tempo, ocorrem dois tipos de indicacdo: em
MO e EP, a ligadura estende-se ao final do prolongamento da nota Fa&#, delimitando o
fragmento melddico; em EV, a ligadura ocorre entre a primeira e a terceira notas, indicando a
execucdo mecénica do ornamento. Assim, conforme explicitado no primeiro movimento,

optamos por sinalizar na edi¢do de performance somente a ligadura mecanica.

4° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Presenca da nota F& natural no primeiro acorde;
Duracéo do acorde do 3° tempo igual a seminima;

EV. Escrita a duas vozes; Auséncia da nota Fa natural no primeiro acorde;
Duracéo do acorde do 3° tempo igual a colcheia;

MO. Escrita a quatro vozes, mantida a instrumentagdo do compasso anterior;
Presenca da nota Fa natural no primeiro acorde e insercdo da oitava superior do baixo (nota
Sib) em todos os acordes; o acorde do 3° tempo possui as seguintes duracdes: seminima
(harpas) e colcheia em staccato (cordas);

EP. Escrita a duas vozes; Presenca da nota Fa natural no primeiro acorde;
Duracéo do acorde do 3° tempo igual a seminima;

MV. Acento (>) na ultima nota melddica do compasso;

EV. Ligadura de expresséo abarcando as trés notas da bordadura inferior no Fa#
(1° tempo); Indicacdo de arpejos para todos os acordes; Acento (>) na ultima nota melddica
do compasso;

MO. Ligadura de expressao entre a primeira nota melodica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fé#); Indicacdo sempre arp. para as harpas; Tenutos nas notas dos
dois primeiros acordes das cordas, com ligaduras de expressdo abarcando da primeira a ultima
nota de cada voz; Acento (>) na nota melddica L&, com indicagdo de dindmica f para os cellos
e para a viola, que reforcam o ataque realizado pelo saxofone e fagote I; Ligadura de
expressdo entre a nota L& (4° tempo) e o F&# (1° nota melddica do préximo compasso), com
indicacdo de dindmica — entre as referidas notas.

EP. Ligadura de expressdo entre a primeira nota melodica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fa#). Acento (>) na Gltima nota mel6dica do compasso;

Optamos por manter a duracdo de colcheia no acorde do 3° tempo, incluindo a
indicacdo de staccato (conforme MO), pois, desta forma, simultaneamente valorizamos o
ataque da nota melddica La (sob a indicacdo de acento - >) e voltamos a atencdo ao corte
intencional do acorde, frente a impossibilidade de sua sustentacao.

5% compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Presenca da nota Fa natural no primeiro acorde;
Duracéo do acorde do 3° tempo igual a seminima;

EV. Escrita a duas vozes; Auséncia da nota Fa natural no primeiro acorde;
Duracéo do acorde do 3° tempo igual a colcheia;

MO. Escrita a quatro vozes, com retorno a instrumentacdo inicial; Sinal de

repeticdo () para todas as vozes que realizam o acompanhamento harménico; Sustentacdo da

nota melddica Fa# durante meio tempo (1° tempo, cellos e violas);
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EP. Escrita a duas vozes; Presenca da nota Fa natural no primeiro acorde;
Duracéo do acorde do 3° tempo igual a seminima;

MV. Acento (>) na apojatura Si (3° tempo);

EV. Ligadura de expressdo abarcando as trés notas da bordadura inferior sobre
F&# (1° tempo); Ligadura de expressdo entre a apojatura Si e a nota real L&; Indicacdo de
arpejos para todos os acordes;

MO. Sinal de repeticdo (-#) para todas as vozes que realizam o acompanhamento

harmonico; Ligadura de expressdo entre a primeira nota melédica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fa#); Acento (>) na nota real L& (3° tempo); Ligadura de
expressao entre a apojatura Si e a nota real L4;

EP. Ligadura de expressdo entre a primeira nota melddica do compasso (Fé#) e a
primeira nota do 3° tempo (F&#); Acento (>) na nota real L& (3° tempo); Ligadura de
expressdo entre a apojatura Si e a nota real L4;

Observacdes idénticas as do compasso anterior.

6 ° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Presenca da nota F& natural no primeiro acorde;

EV. Escrita a duas vozes; Auséncia da nota Fa natural no primeiro acorde;

MO. Escrita a quatro vozes; Presenca da nota Fa natural no primeiro acorde e
insercdo da oitava superior do baixo (nota Sib) em todos os acordes; Repeticdo do acorde
meio-diminuto também no 4° tempo do compasso;

EP. Escrita a duas vozes; Presenca da nota Fa natural no primeiro acorde;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Indicacéo de arpejo em todos os acordes;

MO. Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de
expressdo abarcando da primeira a ultima nota de cada voz; Tenuto na primeira nota da
quidltera de cinco notas (nota L4, 4° tempo); Ligadura de expressdo entre as duas primeiras
notas desta quiéltera (notas L& e Sol, 4° tempo);

EP. Nada consta quanto a indicacfes de expressao, agogica ou dinamica;

Neste compasso, optamos pelo emprego do sinal de tenuto na nota L4,
objetivando sua valorizacdo como apice da insisténcia melddica dos compassos anteriores e
do crescendo implicito no acelerando figurativo que ocorre nos trés primeiros tempos deste

compasso — 0 qual optamos por identificar com o sinal —— na edicdo de performance. A
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ligadura de expressdo (mecanica) entre as notas L4 e Sol foi incluida em ambas as edigdes
com o objetivo de tornar mais fluida a repeticéo da nota Sol.

7 ° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes; em relagdo a MV, apresenta uma semicolcheia pontuada
precedendo a fusa do ultimo tempo;

MO. Escrita a quatro vozes, com adi¢do do clarone, trombones e contrafagote a
instrumentacao inicial; A melodia (saxofone e fagotes 1) € ritmicamente idéntica a EV, porém
com ligadura de prolongamento entre a seminima (3° tempo) e a semicolcheia pontuada (4°
tempo);

EP. Escrita a duas vozes; A melodia é ritmicamente idéntica a EV e MO, porém
com ligadura de prolongamento entre a seminima (3° tempo) e a semicolcheia pontuada (4°
tempo);

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicac@es de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de
expressao abarcando da primeira a Gltima nota de cada voz; Indicacdes de vibrato e f para
cellos e violas que a partir do 3° tempo reforcam a linha melddica realizada pelo saxofone e
fagote I; Ligaduras de expressdo entre as notas do terceiro acorde e as notas do primeiro
acorde do préximo compasso (indicacdo presente nos contrabaixos, trombones, contrafagote e
fagote I1); Indicacdo de dindmica p para o contrafagote em sua entrada no 4° tempo;

EP. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dindmica;

A Unica alteracdo substancial neste compasso é a adicdo (em relacdo a EV) de
uma ligadura de prolongamento entre as notas melddicas do 3° e 4° tempos (conforme MO,
MV e EP).

8° compasso:
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MV . Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, com manutencdo da instrumentacéo ativa no altimo
compasso; O acorde do 1° tempo é prolongado a primeira metade do 2° tempo pelos
trombones, fagote 11, contrafagote, e clarone;
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EP. Escrita a duas vozes;

MV. Ligadura de expressdo entre as notas Fa# e Fa natural (1° tempo); Acento (>)
na primeira e na Ultima nota melddica do compasso;

EV. Indicacdo de arpejo para todos os acordes; Ligadura de expressdo entre as
notas Fa# e Fa natural (1° tempo); Acento (>) na primeira e na ultima nota melddica do
compasso;

MO. Ligadura de expressdo abrangendo do ataque da primeira ao prolongamento
da segunda nota melddica; Tenutos nas notas dos dois primeiros acordes das cordas, com
ligaduras de expressdo abarcando da primeira a uUltima nota de cada voz; O acorde do 3°
tempo apresenta-se com duracdo de seminima nas harpas, e de colcheia em staccato para o
restante da instrumentacdo; Indicacdo sf para a nota melddica Lab (3° e 4° tempos, cello e
viola solo); Acento (>) na primeira e na Gltima nota melddica do compasso;

EP. Ligadura de expressdo abrangendo da primeira a quarta nota melddica;
Acento (>) na primeira e na tltima nota melddica do compasso;

De forma idéntica ao 4° compasso, optamos por manter a duragdo de colcheia no
acorde do 3° tempo, incluindo a indicacdo de staccato (conforme MO), pois, desta forma,
simultaneamente valorizamos o ataque da nota melddica Lab - sob a indicacdo de acento (>) e
sf. Na edicdo de performance, incluimos ainda a indicacdo vibrato na nota Lab, que consta no
compasso anterior em MO, mas que torna-se mais condizente na mecanica do instrumento

neste momento.

9° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, com manutencao da instrumentacdo ativa no ultimo
compasso; O acorde do 1° tempo é prolongado a primeira metade do 2° tempo pelos
trombones, fagote 11, contrafagote, e clarone; Entre os instrumentos que realizam a melodia, o
fagote | é o Unico que no 3° tempo realiza um ritmo diferente do ornamento, objetivando
enfatizar a passagem entre Lab e D6b;

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Ligaduras de expressao abrangendo as seguintes notas melddicas: Fa# (1°
tempo) ao Fa natural (primeira nota do 2° tempo); Lab (primeira nota do 3° tempo); ao Ddb
(primeira nota do 4° tempo); Acento (>) na primeira nota do compasso;

EV. Ligaduras de expressdo abrangendo as seguintes notas melddicas: Fa# (1°
tempo) ao Fa natural (segunda nota do 1° tempo); Lab (primeira nota do 3° tempo); ao Sib
(Gltima nota do 3° tempo); Indicagédo de arpejo para todos os acordes;
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MO. Idéntico a MV quanto as ligaduras de expressdo e ao acento; Tenutos em
todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de expressdo abarcando da primeira a
ultima nota de cada voz; Tenutos nas duas Gltimas notas da tercina (2° tempo) e na ultima nota
melddica do compasso; Staccatos nas duas Ultimas notas da tercina de semicolcheias (4°
tempo), apresentando ainda ligadura de expressdo entre a segunda nota do 4° tempo e a
ultima; Indicagdo de dindmica (< >) na Gltima nota do 3° tempo (cellos e viola solo);

EP. Ligaduras de expressdo abrangendo as seguintes notas melddicas: Fa# (1°
tempo) ao Fa natural (primeira nota do 2° tempo); Lab (primeira nota do 3° tempo); ao Sib
(segunda nota do 4° tempo); Acento (>) na primeira nota do compasso;

Quanto as indicagdes de expressdo ainda ndo mencionadas, optamos por utilizar

neste compasso 0s tenutos, os staccatos e a indicacdo de dinamica (< >) (conforme MO).

10° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, com manutencdo da instrumentacdo ativa no ultimo
compasso; O acorde do 2° tempo é prolongado a primeira metade do 4° tempo pelos
trombones, fagote 11, contrafagote, e clarone;

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Indicacdo de arpejo nos dois acordes; Ligaduras de expressdo abarcando os
dois grupos de trés notas presentes nas sextinas do 3° e 4° tempos;

MO. Tenutos em todas as notas dos dois acordes das cordas, com ligaduras de
expressdo abarcando da primeira a Ultima nota de cada voz; Ligadura de expressao abarcando
da primeira nota a terceira nota melddica (Lab, 1° tempo ao Réb, 2° tempo); Ligaduras de
expressao abarcando as trés semicolcheias em staccato do 2° tempo, os dois grupos de trés
notas presentes na sextina do 3° tempo, e as primeiras trés notas da sextina do 4° tempo;
Staccatos nas trés dltimas notas da sextina do 4° tempo;

EP. Ligadura de expressdo abarcando da primeira nota a quarta nota melddica
(Lab, 1° tempo ao Dob, 2° tempo); Ligadura de expressdao abarcando da primeira nota do 3°
tempo (F&) a quarta nota do 4° tempo (Sol). Staccatos nas trés ultimas semicolcheias do 2°
tempo; Acento () nas trés Gltimas notas da sextina do 4° tempo;

Quanto as indicacbes ainda ndo mencionadas, optamos por utilizar em ambas as
edicdes as ligaduras de expressdo presentes em MO, os staccatos e 0s acentos (%), que

indicam ataques mais contundentes (presentes em EP). Na edicdo de performance, optamos
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por adicionar um sinal de crescendo abarcando o trecho melddico ascendente das sextinas e,
no préximo compasso, a indicagdo de piano subito na realizagdo do 1° acorde;

11° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, com retorno a instrumentacdo inicial (orquestra de
cordas + solistas); A nota Sib apresenta dura¢do de minima pontuada, sendo sustentada pelos
solistas até o final do 3° tempo (solistas: Saxofone, Fagote I, Viola solo e Cello solo;)

EP. Escrita a duas vozes; A nota Sib apresenta duracdo de minima pontuada,
prolongando-se até o 3° tempo do compasso.

1

MV. Acento (>) na nota melddica Sib;

EV. Indicacéo de arpejo em todos os acordes; Indicagdo de dindmica = —

MO. Tenutos em todas as notas dos trés acordes das cordas, com Ilgaduras de
expressao abarcando da primeira a Gltima nota de cada voz; Indicagdo de dindmica p —
para todos 0s instrumentos que realizam 0 acompanhamento harmonico;

EP. Indicacao de dinamica ——

Neste compasso, mantivemos a indicagdo de acento na nota Sib, presente em MV
(necessaria para condizer ao crescendo e para representar o culminar dos contundentes
ataques do fragmento melddico ascendente - notas Sol, L&b e Sib, no compasso anterior) e a
indicacdo de crescendo (também necessaria para fornecer impulso para o ataque em sf no 1°
tempo do préximo compasso, cuja intensidade é visivelmente intensificada em MO devido a

ampliagdo da instrumentacdo).

12° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; O ultimo acorde possui duragdo de seminima;

EV. Escrita a duas vozes; O ultimo acorde possui duracdo de colcheia;

MO. Escrita a quatro vozes, com a adigdo da flauta, corne inglés, clarone, fagote
I1, contrafagote e trombones a instrumentacdo do compasso anterior (orquestra de cordas +
solistas); O ultimo acorde possui duragdo de seminima; O acorde do 1° tempo € prolongado a
primeira metade do 3° tempo pelos trombones, fagote 11, contrafagote e clarone;
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EP. Escrita a duas vozes; O ultimo acorde possui duracdo de seminima (um
tempo); A nota mais grave do primeiro acorde aparece na pauta superior, sendo realizada
como nota melddica, em staccato, valorizando-se o salto para a segunda nota melddica (Fa#);

MV. Acento (>) na primeira nota melddica (Fa#);

EV. Indicacdo de arpejos em todos os acordes; Indicagdes de dindmica sf no
primeiro acorde e na primeira nota melédica (ambos no 1° tempo); Acento (>) na primeira
nota melddica (Fa#);

MO. Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de
expressdo abarcando da primeira a ultima nota de cada voz; Indicagfes de dinamica: sf no
primeiro acorde, seguido de p (para 0 acompanhamento harmdnico); f e molto express. para a
flauta; Tenutos nas duas Ultimas notas melddicas; Acento (>) na primeira nota melddica
(Fa#);

EP. Indicacdes de dindmica sf no primeiro acorde; Acento (>) na primeira nota
melddica (Fa#);

Mantivemos na edicdo critica a sustentacdo de seminima do acorde do 4° tempo,
conforme consta nas seguintes fontes: MV, EP e MO; porém, na edicdo de performance,
mantivemos o que consta em EV, privilegiando a sustentacdo da nota melddica Fa#, em

detrimento a sustentacdo do acorde. Quanto as indicacdes de expressdo, adicionamos em

relacdo a EV o0s tenutos, e a indicacdo molto express;

13° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duracdo de seminima e a nota
D6#; A ultima nota melddica do 1° tempo é o Fa#;

EV. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui dura¢do de seminima; A
ultima nota melédica do 1° tempo é o Fa natural;

MO. Escrita a quatro vozes, com manutencdo da instrumentacdo ativa no
compasso anterior; O primeiro acorde possui a nota D6# e duracdo de colcheia nas cordas e
duracdo de minima para as harpas; A ultima nota melddica do 1° tempo € o Fa natural;

EP. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duracdo de seminima e a nota
Do#;

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agogica ou dindmica;

EV. Indicacdo de arpejo para os acordes; Ligadura de expressdo entre as duas
primeiras notas da quidltera do 2° tempo;

MO. Ligadura de expressdo entre as duas primeiras notas da quialtera do 2°
tempo; Tenutos nas duas Ultimas notas melddicas do compasso (3° e 4° tempos); Ligadura de
expressao entre as notas do acorde do 4° tempo e as notas do primeiro acorde do proximo
compasso (contrabaixo, trombones, contrafagote, fagote 11 e clarone);
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EP. Ligadura de expressao entre as duas primeiras notas da quialtera do 2° tempo;

A nota Dé# esté presente no primeiro acorde em todas as versdes, com excecao de
EV; o mesmo ocorre em relacéo a ultima nota do 1° tempo — Fa# em todas as versdes, com
excecdo de MV; Adicionadas a estas alterac6es, mantivemos de MO as indicacdes de tenuto
nas duas ultimas notas melodicas e a ligadura de expresséo entre as duas primeiras notas da

quiéltera, pelo motivo indicado no compasso 6.

14° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, com manutencdo da instrumentacdo ativa no
compasso anterior;

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Ligadura de expressao entre a primeira nota melddica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fa natural). Indicacdes de dindmica e agdgica: diminuendo e rit.

EV. Indicacéo de arpejo para todos os acordes; Ligadura de expressdo entre as
duas notas do 1° tempo (Fa# e Fa natural);

MO. Ligadura de expressao entre a primeira nota melédica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fa natural); Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas,
com ligaduras de expressdo abarcando da primeira a ultima nota de cada voz; Tenuto na
ultima nota melddica do compasso (Mi); Indicacdo de dindmica piu p para os instrumentos
que realizam o ultimo acorde; Ligadura de expressao entre as notas do acorde do 4° tempo e
as notas do primeiro acorde do proximo compasso (contrabaixo, trombones, contrafagote,
fagote Il e clarone);

EP. Ligadura de expressao entre a primeira nota melddica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fa natural).

Em adicdo as indicacGes de tenuto e ligadura de expressdo que se mantém
constantes no acompanhamento, adotamos as seguintes indicagdes: Acento (>) na primeira
nota melddica do compasso, ligadura de expressdo entre as duas primeiras notas melddicas
(somente na edicdo de performance), tenuto na nota Mi e indica¢do piu p no Gltimo tempo
(proveniente de MO), antecipando o que consta nas edi¢cdes (EV e EP). Esta indicacdo de
dindmica se conecta a clara redugdo da instrumentacdo no ultimo tempo e a preparacdo da

ambiéncia para o diminuendo e ao ritardando. No compasso seguinte, optamos por adotar na
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edicdo de performance a indicagdo en écho (presente no compasso 29 em MV), sugerindo
uma abordagem interpretativa com diferenciacdo do timbre e reducdo gradativa da
intensidade. Por fim, utilizamos a indicacdo rit. (proveniente de MV) o sinal de decrescendo,

a fermata na barra dupla e a indicacédo court, designado a brevidade da sustentacéo.

15° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, com manutencdo da instrumentacdo ativa no
compasso anterior;

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Ligadura de expressao entre a primeira nota melddica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fa natural). Indicacdes de dindmica e agdgica: diminuendo e rit.;
Indicacdo de fermata sobre a barra de compasso;

EV. Indicacdo de arpejo para todos os acordes; Ligadura de expressdo entre as
duas notas do 1° tempo (F&# e Fa natural); IndicacBes de dindmica e agogica: piu p (1°
tempo), — (abrangendo do 2° ao 4° tempos) e un poco riten. (ao final do 1° tempo);
Indicagdo court na fermata sobre a barra dupla;

MO. Ligadura de expressao entre a primeira nota melddica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fa natural); Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas,
com ligaduras de expressdo abarcando da primeira a Gltima nota de cada voz; Tenuto na
ultima nota melddica do compasso (Mi); Indicacdo de dindmica piu p para os instrumentos
que realizam a linha melddica (1° tempo) e para 0 acompanhamento harmonico das cordas;
indicacdo de dinamica p para os contrabaixos (1° tempo); Ligadura de expressdo entre as
notas do acorde do 4° tempo e as notas do primeiro acorde do proximo compasso
(contrabaixo, trombones, contrafagote, fagote Il e clarone); Indicacdo de agdgica Riten;
Indicacdo de fermata sobre a barra de compasso.

EP. Ligadura de expressdo entre a primeira nota melédica do compasso (Fa#) e a
primeira nota do 3° tempo (Fa natural). IndicacGes de dinamica e agdgica: piu p (1° tempo),
—— (abrangendo do 2° ao 4° tempos) e un poco riten. (ao final do 1° tempo); Indicacdo
court na fermata sobre a barra dupla;
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16° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; A harmonia e a melodia encontram-se uma oitava
acima em relacdo a EV; Ocorre ainda uma sugestdo de reorganizacdo das alturas das notas dos
acordes;

EV. Escrita a duas vozes, com melodia e acompanhamento harménico uma oitava
abaixo em relagéo a MV;

MO. Escrita a quatro vozes, com a adi¢do de flautins, oboés, trompas, trompetes e
cimbalos a instrumentacdo ativa no compasso anterior; a melodia apresenta-se duplicada em
oitavas (fagotes I e cellos; saxofone e violas; oboés, violinos, flauta e flautins); Comparada ao
compasso 9, onde ocorrem os mesmos acordes dos trés primeiros tempos deste compasso, a
harmonia apresenta-se predominantemente na oitava superior.

EP. Escrita a duas vozes; a melodia apresenta-se duplicada em oitavas
aproximando-se de MO quanto ao resultado sonoro; a harmonia encontra-se uma oitava acima
de EV;

MV. Indicacdo de dindmica ff ao inicio do compasso;

EV. Indicagdo de arpejo em todos os acordes; Acento (>) no 1° e 4° tempos;
Ligadura de expressdo entre as duas notas melddicas do 3° tempo;

MO. No 1° tempo, indicacdo de dinamica f para todos os instrumentos, com
excecdo das harpas, que recebem indicacdo de ff; No 4° tempo, indicacdo f para todos os
instrumentos que realizam a harmonia, com excecéo do trompete e do trombone, que recebem
indicacdo mf; Ligaduras de expressdo entre: a primeira e a terceira nota melddica; entre as
duas notas melddicas do 3° tempo e entre as duas notas melddicas do 4° tempo; Acento (>) no
1° e 3° tempo; Ligaduras de expressao entre as notas do acorde do 4° tempo e as notas do
primeiro acorde do préximo compasso (indicacdo presente nos trombones, trompetes,
trompas, contrafagote e fagotes Il e clarone);

EP. Indicacdo de dindmica ff ao inicio do compasso; Acento (>) no 1° e no 4°
(< >) tempos; Ligaduras de expressao idénticas a MO.

Em MO, a exploracdo da regido aguda e, consequentemente, a intensificacdo da
intensidade e do carater expressivo sdo nitidas, devido a adicdo de instrumentos agudos e
cores (timbres) fortes, bem discerniveis (por exemplo, do oboé, dos flautins, trompetes e
trompas) aos instrumentos graves, de timbres mais uniformes do compasso anterior (cellos,
contrabaixos, trombones, clarone). Este é 0 momento em que os instrumentos melédicos
alcancam seu registro mais agudo em toda a obra. Além disso, a manutencdo da melodia no
registro agudo traz sentido a escala descendente de inicio no 3° tempo do compasso 20,

uniformizando a mensagem composicional desta se¢do e intensificando o carater expressivo
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do lamento e do pranto contido referente ao titulo. Em MV (como consta no capitulo 2), o
compositor possibilita ao intérprete uma nova disposicdo do acompanhamento harménico, na
tentativa de manter a melodia dos compassos 16 a 20 no registro agudo (e consequentemente
seu carater expressivo). Logo, utilizamos na edicéo critica a sugestdo do compositor presente
em MV; na edicdo de performance, fizemos uma alteragdo (sem carater harmonico) em
relacdo a tal sugestdo: para facilitar a movimentacdo da méo esquerda a partir da casa 12,
oitavamos descendentemente a nota Ré (resultando na corda solta) nas ocorréncias possiveis.
Quanto as indicacbes de expressdao e agogica, adotamos aquelas que reforcam o carater
incisivo (como acentos) ou cantabile (tenutos, ligaduras de expressdo ou mesmo staccatos).
Quanto a dinamica, utilizamos a indicagdo f ao invés de ff, mesmo sendo o mais 6bvio
guando levamos em consideracdo a amplitude orquestral (metais, madeiras, cordas em tultti,
harpas em ff) ou as indicacdes presentes em MV e EP: observamos o equilibrio entre as
possibilidades sonoras do instrumento em uma regido extremamente aguda e as necessidades
técnicas e artisticas que a musica requer neste momento: valorizacdo do carater expressivo da
melodia, em detrimento ao acompanhamento (textura homofénica) e delineamento das

constantes inflexdes melddicas.

17° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; A harmonia e a melodia encontram-se uma oitava
acima em relacdo a EV;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a quatro vozes, com a adi¢do de clarinetas a instrumentacdo ativa no
compasso anterior; a melodia apresenta-se duplicada em oitavas (fagotes I e cellos; saxofone e
violas; oboés, violinos, flauta e flautins); A harmonia apresenta-se predominantemente na
oitava superior (em relacdo a EV). O segundo acorde das harpas possui duracdo de minima;

EP. Escrita a duas vozes; a melodia apresenta-se integralmente duplicada em
oitavas, aproximando-se de MO quanto ao resultado sonoro; a harmonia encontra-se uma
oitava acima de EV;

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Indicacéo de arpejo em todos os acordes; Acento (>) no 1° tempo; Ligadura
de expressao entre as duas notas melddicas do 1° tempo; Cesura (,) ao final do 4° tempo;

MO. Acento (>) na nota melddica do 1° tempo; Ligaduras de expressao entre: a
primeira e a terceira nota melddica e entre as duas primeiras notas melddicas do 3° tempo;
Tenutos nas duas Gltimas notas melddicas do 2° tempo e na ultima nota melddica do 3° tempo;
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Staccatos nas semicolcheias do 4° tempo para as trompas e violas; tenutos nestas
semicolcheias para as clarinetas; Cellos e fagotes | ndo executam a ultima nota melddica do 3°
tempo. A primeira nota melddica do 4° tempo apresenta-se desmembrada do grupo de
semicolcheias, possuindo diferentes tipos de duragéo e articulagéo: viola e flautins, colcheia;
saxofone, colcheia e tenuto; oboés e violinos, colcheia em staccato. Indicacdo de dindmica f
para as clarinetas (4° tempo);

EP. Acento (>) no 1° tempo; Ligadura de expressao entre as duas notas melodicas
do 1° tempo; Cesura (,) ao final do 4° tempo;

Em adicdo ao explicitado no compasso anterior, utilizamos ainda o
desmembramento figurativo da nota D6 natural (conforme MO — 3° tempo), visando conecta-
la melodicamente as semicolcheias em movimento descendente. Empregamos novamente em
ambas as edi¢des a indicacdo f precedendo a movimentacdo descendente (conforme MO -
clarinetas), com o objetivo de reforcar a ideia de que o direcionamento a regido grave nao

implica uma diminuicdo em termos de intensidade (neste momento).

18° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; A harmonia e a melodia encontram-se uma oitava
acima em relacdo a EV; Os acordes do 3° e 4° tempos possuem quatro notas, com,
respectivamente, as notas Mib e Mi natural no baixo; A segunda nota melddica do 3° tempo
encontra-se prolongada ao 4° tempo;

EV. Escrita a duas vozes; Os acordes do 3° e 4° tempos possuem cinco notas,
com, respectivamente, as notas Sib e Si natural no baixo; Pausa na parte forte do 4° tempo
(linha melddica);

MO. Escrita a quatro vozes, mantida a instrumentacdo ativa no compasso
anterior; a melodia apresenta-se duplicada em oitavas (fagotes | e cellos; saxofone e violas;
oboés, violinos, flauta e flautins); A harmonia apresenta-se predominantemente na oitava
superior (em relacdo a EV). Idéntico a EV quanto a harmonia do 3° e 4° tempos; Idéntico a
MV quanto ao prolongamento melddico entre o 3° e 4° tempos.

EP. Escrita a duas vozes; a melodia apresenta-se integralmente duplicada em
oitavas, aproximando-se de MO quanto ao resultado sonoro; a harmonia encontra-se uma
oitava acima de EV. Idéntico a EV e a MO quanto a harmonia do 3° e 4° tempos; Idéntico a
MV e a MO quanto ao prolongamento melddico entre o 3° e 4° tempos.

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Indicacéo de arpejo em todos os acordes; Acento (>) no 1° tempo;

MO. Acento (>) na nota melddica do 1° e 3° tempos (ictus); Ligaduras de
expressdo entre: a primeira e a terceira nota melddica do compasso; a primeira nota meléddica
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do 3° tempo e a primeira nota melddica do 4° tempo; Staccatos nas duas Ultimas notas do 4°
tempo (indicagdo somente para as violas); Ligaduras de expressao entre as notas do terceiro e
quarto acordes (indicacdo para os trombones, trompetes, trompas, contrafagote, fagotes Il e
clarone);

EP. Acento (>) no 1° tempo; Ligaduras de expressdo idénticas a MO. Ligaduras
de expressdo entre a primeira e a terceira nota melddica do compasso e entre a primeira nota
melddica do 3° tempo e a primeira nota melodica do 4° tempo;

Uma observagdo em adigdo as anteriores: a necessidade de movimentacéo integral
da méo esquerda entre as realizagdes dos acordes do 3° e 4° tempos impede a indicacdo de
sustentacdo da nota Fa#, dominante nas fontes. Esta impossibilidade é agravada quando
observamos a sustentacdo do instrumento na regido aguda. Desta forma, conservamos o que

consta em EV.

19° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; A harmonia e a melodia encontram-se uma oitava
acima em relagdo a EV; Todos o0s acordes possuem quatro notas, com, respectivamente, as
notas Mi, Mib, Ré e Ré no baixo.

EV. Escrita a duas vozes; Todos os acordes possuem cinco notas, com,
respectivamente, as notas Si, Sib, La e L& no baixo.

MO. Escrita a quatro vozes, mantida a instrumentacdo ativa no compasso
anterior; a melodia apresenta-se duplicada em oitavas (fagotes | e cellos; saxofone e violas;
violinos, oboés, flauta e flautins); A harmonia apresenta-se predominantemente na oitava
superior (em relacdo a EV); Os dois primeiros acordes possuem cinco notas, de forma
idéntica a EV e EP; os acordes do 3° e do 4° tempos possuem seis notas, com a adi¢do da nota
Mi uma 42 Justa abaixo da nota mais grave em EV e EP (contrabaixos); O acorde do 3° tempo
possui duracao de colcheia para 0os metais e madeiras (graves), e duragao de seminima para as
cordas e harpas;

EP. Escrita a duas vozes; a melodia apresenta-se integralmente duplicada em
oitavas, aproximando-se de MO quanto ao resultado sonoro; a harmonia encontra-se uma
oitava acima de EV. Todos os acordes possuem cinco notas, com, respectivamente, as notas
Si, Sib, L4 e La no baixo.

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agogica ou dindmica;

EV. Indicacéo de arpejo para todos os acordes; Acento (>) na nota melddica do 3°
tempo (parte forte);

MO. Ligaduras de expressdo entre as notas dos acordes do 2° e 3° tempos (metais,
madeiras e contrabaixos); Ligaduras de expressdo entre as duas notas melddicas do 1° tempo,
entre as duas primeiras notas do 2° tempo, e entre a primeira nota do 3° tempo e a ultima nota
do 4° tempo. Acento (>) na nota melddica do 3° tempo (ictus);
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EP. Na melodia, ligaduras de expresséo idénticas as de MO.

20° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Até o acorde do 3° tempo, a harmonia e a melodia
encontram-se uma oitava acima em relagcéo a EV; Todos os acordes possuem trés notas, com,
respectivamente, as notas Réb, Ré natural, Réb e D& no baixo.

EV. Escrita a duas vozes; Todos os acordes possuem quatro notas, com,
respectivamente, as notas Lab, L& natural, Lab e Sol no baixo.

MO. Escrita a quatro vozes, com adi¢cdo do corne inglés e das clarinetas a
instrumentacdo ativa no compasso anterior; a melodia apresenta-se duplicada em oitavas
(fagotes | e cellos; saxofone e violas; violinos, oboés, flauta e flautins, com a adi¢do do corne
inglés e das clarinetas no 3° e 4° tempos); O acorde do 1° tempo encontra-se um tom acima do
acorde correspondente em MV, EV e EP. Os primeiros acordes possuem quatro notas, de
forma idéntica a EV e EP; o segundo, terceiro e quarto acordes possuem cinco notas devido a
linha melddica descendente realizada pelo fagote 11 e pelo clarone, que promove a adi¢do das
notas Mi, Mib e Ré, uma 42 Justa abaixo das notas mais grave em EV; O acorde do 3° tempo
possui diversas duracdes: colcheia para trompetes, trombones e contrabaixos; seminima para
as harpas e seminima pontuada para trompas, fagotes e clarone.

EP. Escrita a duas vozes; a melodia apresenta-se integralmente duplicada em
oitavas, aproximando-se de MO quanto ao resultado sonoro; a harmonia encontra-se uma
oitava acima de EV. Os trés primeiros acordes possuem cinco notas, de forma idéntica a EV;
O quarto acorde possui seis notas, com a adi¢do da nota Ré uma 42 Justa abaixo da nota mais
grave em EV (Sol).

MV. Indicacgdo accel. Entre 0 4° tempo e 0 1° tempo do préximo compasso.

EV. Ligadura de expressao entre as duas Gltimas notas melddicas do compasso;

MO. Ligadura de expressdo entre as duas Ultimas notas melddicas do compasso;
Ligadura de expressao abrangendo da primeira nota do 2° tempo a Gltima do compasso,
indicando legato na movimentacdo cromatica descendente para metais e madeiras graves.
Indicacdo Stringendo no 3° e 4 ° tempos; Indicacdo f para o corne inglés e clarinetas no 3°
tempo.

EP. Ligadura de expressao entre as duas Ultimas notas melédicas do compasso;

Neste compasso, optamos por utilizar a indicagdo molto stringendo logo ao inicio
da escala descendente, conforme MO e MV. Consideramos importante antecipar tal indicacao
para que o processo de aceleracdo possa ser mais gradativo, visando a alteracdo de andamento

para Quase Allegro no compasso 22.
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21° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes (3° e 4° tempos);

EV. Escrita a uma voz;

MO. Escrita a uma voz, utilizando os instrumentos para reforcar elementos
motivicos e conduzir a movimentacdo melddica para a regido grave, reduzindo, inclusive, a
intensidade (reducdo gradativa da massa orquestral);

EP. Escrita a duas vozes (4° tempo), com duplicagdo da melodia em oitavas;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Ligaduras de expressdo entre os intervalos de 2° menor (1° ao 3° tempos);
Indicacdo molto stringendo ao inicio do 1° tempo;

MO. Ligaduras de expressdo idénticas a EV. Indicacdo au talon (ataque com
aparte do arco denominada taldo, que produz um timbre &spero) para as cordas (entre o 3° e 4°
tempos); Indicacdo de dindmica sf e acento (>) para o contrabaixo no 3° tempo.

EP. Ligaduras de expressdo idénticas a EV; Staccatos em todas as notas do 4°
tempo e na Gltima nota do 3° tempo; Indicacdo molto stringendo ao inicio do 1° tempo;

Observamos no 3° e 4° tempos (continuando no compasso seguinte) a diviséo
polifénica da escala presente em EV: o compositor indica em MV, MO (através do reforgo

das trompas, violinos Il e contrabaixos) e EP (em oitavas) a separacdo entre a nota pedal Ré e

a melodia de carater ondulatorio.

22° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes (1° e 2° tempos);

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita a trés vozes, com as trompas reforcando a linha melddica, e os
contrabaixos e violinos Il reforcando a nota pedal;

EP. Escrita a duas vozes, com duplicacdo da nota pedal em oitavas (1° e 2°
tempos) e duplicacdo integral em oitavas do 3° e 4° tempos.

MV . Ligadura de expressao entre as duas primeiras notas do 4° tempo.

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas ultimas notas do 3° tempo;

MO. Ligaduras de expressao sempre entre a nota Ré e a nota em sequéncia, em
todos os tempos (violinos 1, violas e cellos); Ligadura de expressdo entre as duas primeiras
notas do 4° tempo (trompas); Indicacdo de dindmica f para as trompas no 1° tempo. Acento
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(>) na primeira nota do 4° tempo (cordas); Staccato na Ultima nota do compasso dos violinos
I;

EP. Ligaduras de expressdo idénticas a MV e EV; Staccatos: em todas as notas do
1° e 2° tempo, na primeira nota do 3° tempo e nas duas ultimas notas do 4° tempo;

23° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Escrita predominantemente a trés vozes, com a distribuicdo das notas do
acorde do 4° tempo entre os trompetes, trompas, clarinetas, corne inglés, oboés, flautas e
flautins; Esta é a Unica versao em que este acorde possui duracao de colcheia (em staccato);

EP. Escrita a trés vozes, com duplicacdo das notas do acorde do 4° tempo em
oitavas, aproximando-se do resultado sonoro de MO.

MV. Indicacdo de andamento agitato; Indicacdo de dinamica sf e acento (>) no
acorde.

EV. Indicacdo de andamento Quasi allegro. Acento (>) no acorde.

MO. Indicacao de andamento Quasi allegro. Indicacdo de dinamica f no acorde.
Staccato para todos os instrumentos de sopro que realizam o acorde; Staccato na nota Do# do
1° tempo (violinos 1).

EP. Indicacdo de andamento Quasi allegro. Acento (") e staccato no acorde;

Na execucdo do acorde, podemos observar a atuagdo de todas as madeiras em f e
staccato, além das quatro trompas e dos trés trompetes sob as mesmas indica¢fes. Em EP, o
referido acorde esta disposto em duas oitavas e recebe a indicacdo de uma acentuacdo mais
incisiva (além de staccato). Logo, optamos por empregar nos compassos 23 a 25 as
indicacdes de acentuacdo presentes em EP e a indicacdo de dinamica que consta em MV (sf).

Quanto ao andamento, optamos pelo que consta na maioria das versoes.

24° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes; O primeiro acorde possui duragdo de seminima; As
notas centrais Sol e D6 possuem duracdo de seminima no acorde do 3° tempo; O acorde do 3°
tempo é sustentado durante todo o 4° tempo;
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EV. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duracdo de seminima; As
referidas notas do acorde do 3° tempo possuem duracgdo de semicolcheia;

MO. Escrita predominantemente a trés vozes, com a distribuicdo das notas dos
acordes de forma similar & do compasso anterior. O primeiro acorde possui duragdo de
colcheia; As referidas notas do acorde do 3° tempo possuem duracdo de seminima (sopros) e
colcheia (cordas); O acorde do 3° tempo é sustentado até a primeira metade do 4° tempo
(sopros).

EP. Escrita a trés vozes, com duplicacdo das notas dos acordes em oitavas,
aproximando-se do resultado sonoro de MO; O primeiro acorde também possui duracao de
colcheia; As referidas notas do acorde do 3° tempo possuem duragdo de seminima. Idéntico a
MO quanto a sustentacdo do acorde do 3° tempo.

MV. Ligadura de expressao entre a nota Fa# e o prolongamento da nota Mi (3° e
4° tempos); Acento (>) no acorde do 3° tempo;

EV. Ligadura de expressao entre as notas melodicas Fa# e Mi (3° tempo);

MO. Staccato para todos os instrumentos de sopro que realizam o primeiro
acorde; No acorde do 3° tempo, indicacdo sf para as cordas e acento (>) para 0S SOpros;
Ataque dos cimbalos no 3° tempo em mf; Idéntico a MV quanto a ligadura de expressao;

EP. lIdéntico a MO e MV quanto a ligadura de expressdo; Staccato no acorde do
2° tempo; IndicagOes sf e acento (>) para o acorde do 3° tempo;

Neste e no compasso seguinte, utilizamos a indicacdo de staccato (presente em
MO e EP) no primeiro acorde; no segundo, adotamos a divisdo polifénica e o prolongamento
presente em todas as fontes (com excec¢do de EV), além do emprego da indicacdo de dindmica
sf e acento (>) (MO e EP), da ligadura de expressao (na edic¢do critica) e da ligadura mecéanica

(na edicéo de performance).

25° compasso:

molto riten.

MV. Escrita a trés vozes; O primeiro acorde possui duracdo de seminima; As
notas centrais Sol e D possuem duracdo de seminima no acorde do 2° tempo; O acorde do 2°
tempo € sustentado durante todo o 3° tempo; No 4° tempo, a nota DG possui duracdo de
seminima;

EV. Escrita a duas vozes; O primeiro acorde possui duracdo de seminima; As
referidas notas do acorde do 2° tempo possuem duragéo de semicolcheia; No 4° tempo, a nota
D0 possui duragéo de colcheia;

MO. Escrita predominantemente a trés vozes, com a distribuicdo das notas dos

acordes de forma similar & do compasso anterior. O primeiro acorde possui duragdo de
colcheia; As referidas notas do acorde do 2° tempo possuem duracdo de seminima (sopros) e
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colcheia (cordas); O acorde do 2° tempo é sustentado até a primeira metade do 3° tempo
(sopros); No 4° tempo, a nota D6 possui duracao de colcheia (violas e cellos);

EP. Escrita a trés vozes, com duplicacdo das notas dos acordes em oitavas,
aproximando-se do resultado sonoro de MO. O primeiro acorde possui duragéo de colcheia.
As referidas notas do acorde do 2° tempo possuem duracdo de seminima. Idéntico a MO
quanto a sustentacdo do acorde ao 3° tempo. No 4° tempo, a nota DO possui duragdo de
colcheia;

MV. Acento (>) no acorde do 2° tempo; Indicacdo de dindmica —— no 3% e 4°
tempos; Indicacéo rit. No 4° tempo.

EV. Acento (>) no acorde do 2° tempo; Indicacdo de dindmica —— no 2°e 3°
tempos; Indicacdo molto riten. no 4° tempo; Ligadura de expressao entre as notas melddicas
Fa# e Mi (2° tempo).

MO. Staccato para todos os instrumentos de sopro que realizam o primeiro
acorde; No acorde do 2° tempo, indicacdo sf para as cordas e acento (>) para 0S SOpros;
Ataque dos cimbalos no 2° tempo em mf ; Ligadura de expressdo entre a nota Fa# e o
prolongamento da nota Mi (2° e 3° tempos); Indicacdo molto riten. no 4° tempo. Indicacédo de
dindmica mf no 4° tempo para o trobone solo.

EP. ldéntico a MO quanto a ligadura de expressao; Staccato no acorde do 1°
tempo; Indicacdes sf e acento (>) para o acorde do 2° tempo; Indicacdo de dindmica ———
no 3° tempo; Indicagdo molto rit. no 4° tempo; Indicagdo de dindmica mf para a melodia do
4° tempo; Tenutos nas notas melddicas Mi e Fa do 4° tempo;

Além do que descrevemos no compasso anterior, adotamos as indicaces de
tenutos e dindmica mf para a movimentacdo da voz superior (4° tempo); o sinal de
decrescendo e a indicacdo de agogica molto riten. devido a intensa reducdo de andamento em
um pequeno espaco musical. Desta forma, optamos por sinalizar esta indicacdo de agogica ao
final do 2° tempo deste compasso, fornecendo mais espaco para que intérprete realize a

diminuicdo de andamento de forma menos abrupta.

26° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; O acorde do 4° tempo possui duracdo de seminima;

EV. Escrita a duas vozes; A nota melddica Fa# (colcheia) do 4° tempo apresenta-
se prolongada ao 1° tempo do préoximo compasso (semicolcheia). O acorde do 4° tempo
possui duracdo de colcheia;

MO. Escrita a quatro vozes; O acorde do 4° tempo possui duragdo de seminima; o
corne inglés sustenta a nota Sol (enlace harmdnico dos acordes) a primeira metade do 1°
tempo do préximo compasso;

EP. Escrita a duas vozes; O acorde do 4° tempo possui duragdo de seminima;
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MV. Indicagdo de retorno ao andamento inicial Tempo 1° Indicacbes mf e
express. no 1° tempo. Ligadura de expressao entre as notas Mi (apojatura) e Fa# (nota real) no
1° tempo;

EV. Ligadura de expressao idéntica a MV; Indicagéo arpejo em todos 0s acordes.

MO. Indicagéo de retorno ao andamento inicial Tempo 1°; Ligadura de expressao
entre as notas Mi (apojatura) e Fa# (nota real) no 1° tempo; Staccato nas notas do ornamento e
indicacdo de dinamica (< >) na nota real; Indicacdo de dinamica mf para as harpas; tenutos
em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de expressdo abarcando da primeira
a Ultima nota de cada voz; Indicacdo de dindmica p para as cordas e sopros; Indicacdo de
dindmica (< >) nas notas do acorde do 4° tempo para o0s sopros; Ligaduras de expressdo entre
as notas do acorde do 4° tempo e o acorde do 1° tempo do proximo compasso (indicacdo
exclusiva para 0s sopros).

EP. Indicacdo de retorno ao andamento inicial Tempo I° Indicagcdo p para 0s
acordes (2° tempo). Indicacdo de arpejo para todos os acordes; Ligadura de expressdo entre as
notas Mi (apojatura) e Fa# (nota real) no 1° tempo; Staccato nas notas do ornamento e tenuto
na nota real.

Adotamos, neste compasso, as seguintes indicagdes: Tempo I° e p na entrada do
acompanhamento harmdénico; espress. na edicdo critica e molto espress. na edicdo de
performance; as indicacdes de tenuto e ligaduras de expressao no acompanhamento, conforme
descrevemos no 1° compasso; e 0 emprego de acentos (< >) no ictus do compasso e no ultimo
acorde. A utilizacdo deste acento no Gltimo acorde do compasso explica-se ndo somente por
sua utilizacdo em MO; mas pelo refor¢o da massa sonora e valorizagdo da passagem entre 0s
acordes que podemos observar no 4° tempo: a adicdo de grande parte das madeiras que
realizam a passagem utilizando ligaduras de expressdo e nota de enlace harmdnico. Quanto a
duracdo do acorde do 4° tempo, optamos pelas duracdes presentes em MV, MO e EP, pois a
passagem entre este e o proximo acorde é mecanicamente diferente da que ocorre no
compasso 12, devido a auséncia da nota D6# no acorde do 1° tempo do préximo compasso, 0

gue permite a sustentacdo do acorde anterior.

27° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; As duas ultimas notas da quialtera do 2° tempo sédo: Sol
e Fa#;
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EV. Escrita a duas vozes; A nota melddica Fa# (semicolcheia) do 1° tempo é um
prolongamento da colcheia do 4° tempo do compasso anterior; As duas Ultimas notas da
quidltera do 2° tempo séo Fa# e Mi;

MO. Escrita a quatro vozes; Idéntico a MV quanto as notas da quidltera; O acorde
do 1° tempo possui as seguintes duragdes: colcheia (sopros), seminima (cordas) e minima
(harpas);

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a MV e MO quanto as notas da quialtera.

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Ligadura de expressao entre as duas primeiras notas da quialtera (2° tempo);
Indicagéo de arpejo para os acordes;

MO. Ligadura de expressdo entre as duas primeiras notas da quiéltera (2° tempo);
Tenutos no acorde do 1° e 4° tempos (cordas); Indicacdo de dindmica (< >) nas notas do
acorde do 4° tempo (sopros); Ligaduras de expressao entre as notas do acorde do 4° tempo e 0
acorde do 1° tempo do préximo compasso (indica¢do exclusiva para 0s sopros);

EP. Idéntico a EV quanto as indicacGes de arpejo e ligaduras de expressao.

Adotamos neste compasso as notas presentes na quidltera de MV, MO e EP
(reexposi¢cdo do compasso 13), além da ligadura de expressao entre as duas primeiras notas e

a indicacdo de dindmica (< >) no acorde do 4° tempo. Adicionamos ainda na edicdo de

performance um sinal de crescendo do 3° ao 1° tempo do préximo compasso.

28° compasso:
= - .
s C= N N W 7. =S N
§f>- =5 e Fe—s i
b :: 2} e Hw
|

MV. Escrita a duas vozes; Somente o primeiro acorde possui a nota Mi no baixo;

EV. Escrita a duas vozes; Os dois primeiros acordes possuem a nota Mi no baixo;

MO. Escrita a quatro vozes; Os trés primeiros acordes possuem a nota Mi no
baixo (contrabaixos, cellos e harpas). O acorde do 1° tempo possui as seguintes duragoes:
colcheia (sopros), seminima (cordas e harpas); O corne inglés sustenta a nota Sol do 4° tempo
a primeira metade do 2° tempo do préximo compasso.

EP. Escrita a duas vozes; Somente o primeiro acorde possui a nota Mi no baixo;

MV. Tenuto na nota melddica Fa# do 1° tempo;

EV. Acento (>) na nota melddica Fa# do 1° tempo; Ligadura de expressédo entre as
duas primeiras notas do 1° tempo; Indicacdo de arpejo para todos os acordes;

MO. Tenutos em todas as notas dos acordes das cordas, com ligaduras de
expressdo abarcando da primeira a ultima nota de cada voz; Indicacdo de dindmica piu p no
acorde do 4° tempo; Acento (>) na nota melddica Fa# do 1° tempo e tenuto na Ultima nota
melddica do compasso (Fa natural); Ligaduras de expressdo entre as notas harmonicas do 4°
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tempo a primeira metade do 2° tempo do proximo compasso, sob indicacdo de dinamica
— (clarinetas, clarone e fagotes);

EP. Acento (>) na nota melddica Fa# do 1° tempo; Ligadura de expressdo entre a
primeira e a quarta nota melddica do compasso (1° ao 3° tempo); Indicacdo de arpejo para
todos os acordes;

As indicacdes utilizadas na elaboracdo da edicdo critica deste compasso foram,
em ambas as edi¢des, muito proximas as empregadas nos compassos 14 e 15, com excecao da
nota mais grave do primeiro acorde de cada compasso: como MV, EV e MO sdo divergentes
quanto & nota mais grave dos acordes, optamos por utilizar em ambos 0s compassos e edi¢oes

as indicaces de EP (que coincidem com as de MV).

29° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Somente o primeiro acorde possui a nota Mi no baixo;
A (ltima nota melddica possui duracéo de colcheia;

EV. Escrita a duas vozes; Os dois primeiros acordes possuem a nota Mi no baixo;
A (ltima nota melddica possui duracdo de seminima;

MO. Escrita a quatro vozes; Os trés primeiros acordes possuem a nota Mi no
baixo (contrabaixos, cellos e harpas); O segundo acorde possui as seguintes duragdes:
colcheia (sopros), seminima (cordas e harpas); O terceiro acorde possui as seguintes duraces:
colcheia (cordas), seminima (harpas); A ultima nota melddica possui duracdo de colcheia; A
linha melddica grave que se inicia no 3° tempo aparece dobrada na oitava superior pela
instrumentacdo (cellos, violas e violinos I1); a esta frase é adicionada uma melodia idéntica
uma 42 Justa acima (cellos).

EP. Escrita a duas vozes; Somente o primeiro acorde possui a nota Mi no baixo;
A Ultima nota melddica possui duragdo de colcheia; A linha melddica grave que se inicia no
3° tempo aparece dobrada na oitava superior;

MV. Tenuto na nota melddica Fa# do 1° tempo; Indicacbes en écho e —— no
1° e 2° tempos, respectivamente; Indicacdo rall. ao final do 3° tempo; Acento (*) nas trés
ultimas notas do compasso;

EV. Ligadura de expressdo entre as duas primeiras notas do 1° tempo; Indicacao
de arpejo para todos os acordes; Indicacdo de dindmica piu p no acorde do 1° tempo;
Indicacdo rall. no 2° tempo; Indicacdo pizzicatto a partir das trés dltimas notas;

MO. Tenutos e ligaduras de expresséo do 1° ao 3° tempo nas cordas; Indicacéo de
dindmica piu p no acorde do 1° tempo; Acento (>) na nota melddica Fa# do 1° tempo;
Ligaduras de expressdo entre a primeira e a Ultima nota melodica, sob indica¢do de dinamica
—— (trombone); IndicacOes pizz. vibrato e dolce para a frase ascendente iniciada na
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segunda metade do 3° tempo (cellos, violas e violinos 1l); Indicacdo ritard. ao final do 4°
tempo;

EP. Acento (>) na nota melddica F&# do 1° tempo; Ligadura de expressao entre a
primeira e a quarta nota melddica do compasso (1° ao 3° tempo); Indicacdo de arpejo para
todos os acordes; Indicacdo de dindmica piu p no acorde do 1° tempo; Indicacdo rall. no 4°
tempo; Indicagdo de tenuto e staccato para todas as notas a partir da segunda metade do 3°
tempo;

Adotamos neste compasso — além das indicagdes supracitadas — as indicacdes de
rall. (na passagem entre 0s compassos), pizzicato vibrato (para isso sugerimos digitacOes a

partir da 5° casa) e sinal de decrescendo ao longo da frase ascendente, culminando na

indicacao de pp para o arpejo de harménicos.

30° compasso:
. $—
=== ST ceres e 1 i |
—— 7,;4',.-‘1 '14_.“ 7 — L ABE .4
t:‘/*j"'_@‘*t+ ~H XH{HE :i
_:_‘———‘-_— L 4

MV. Escrita a uma voz; Indicagdo 0 (harmdnico) para o acorde do 4° tempo;

EV. Escrita a uma voz; Escrita do ultimo acorde em notacdo de losangos
(harmdnicos);

MO. Escrita a quatro vozes; O ultimo acorde ainda recebe diversas divisfes entre
0s instrumentos, combinando notas reais e harmonicos;

EP. Escrita a duas vozes; O ultimo acorde possui as notas Ré, Sol e Si repetidas
na oitava superior;

MV. Indicacbes —— e pp do 2° ao 4° tempo; Acento () em todas as notas
do 1° ao 3° tempos;

EV. Indicacdo de arpejo para o acorde do 4° tempo; Manutencéo da indicagéo de
pizzicatto até o final do 3° tempo;

MO. Indicac¢bes de dinamica: —— do 2° ao 3° tempo; pp no acorde do 4°
tempo;

EP. Indicacdo de arpejo e pp para o acorde do 4° tempo; Indicacdes de staccato e
tenutos em todas as notas do 1° ao 3° tempo;

31° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; A nota melddica Mi e escrita como nota real e
prolongada a primeira metade do 4° tempo, sendo novamente executada na segunda metade
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do 4° tempo e prolongada ao 1° tempo do préximo compasso; O acorde do 1° tempo €
sustentado por todo 0 compasso;

EV. Escrita a duas vozes; A nota melddica Mi é escrita como harmonico e
prolongada ao 1° tempo do proximo compasso; O acorde do 1° tempo possui duragdo de
minima;

MO. Escrita a quatro vozes; A nota melédica Mi € escrita como nota real e
prolongada ao 1° tempo do proximo compasso, executada pela flauta e em intervalo de oitava
pela celesta; O acorde do 1° tempo é sustentado do 1° tempo & primeira metade do 3° tempo;

EP. Escrita a duas vozes; A nota melddica Mi é escrita em oitava, com
indicacdo de apojatura na oitava inferior, sendo prolongada ao 1° tempo do préximo
compasso; O acorde do 1° tempo é sustentado por todo 0 compasso;

MV. Indicacdo de dindmica (< >) na nota melodica Mi (2° tempo); Indicacdo pp
na repeticdo da nota Mi no 4° tempo;

EV. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Fermata no acorde do 1° tempo; Indicacdo p e fermata na execucgédo da nota
Mi no 2° tempo (flauta e celesta); Para a celesta, ligadura de expressdo que inicia na nota Mi
oitavada do 2° tempo e abarca os trés compassos seguintes, terminando ao final do 1° tempo
do penultimo compasso da obra; Para a flauta, ligadura de expressdo que abarca da nota Mi
do 2° tempo a primeira nota do 2° tempo do préximo compasso;

EP. Fermata no acorde do 1° tempo; Indicacdo ppp e fermata na execucdo da
oitava da nota Mi no 2° tempo; Ligadura de expressdo que inicia na nota Mi oitavada do 2°
tempo e abarca os trés compassos seguintes, terminando ao final do 1° tempo do pendltimo
compasso da obra;

Em ambas as edicdes, utilizamos duracdo de semibreve para o prolongamento dos
harmoénicos, conforme MV e EP (e a fermata presente em MO). Também consideramos
pertinente empregar a indicacdo de dinamica (< >) presente em MV (e EP — na forma de

apojatura), para que seja mais audivel a sustentacdo do harmonico — algo essencial na conexao

entre o final desta secdo e o inicio da préxima (recaptulacéo do Vite final do Preludio).

32° compasso:
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MV. Escrita a uma voz;
EV. Escrita a uma voz;

165



MO. Escrita a trés vozes; A nota Mi inferior da celesta (presente no compasso
anterior) apresenta-se prolongada ao 1° tempo deste compasso, com duracdo de colcheia;
Alternancia entre as flautas em cada grupo de sextinas, onde a primeira nota de cada grupo
recebe duracao de colcheia (a partir do 2° tempo);

EP. Escrita a duas vozes;, A frase descendente apresenta-se integralmente
oitavada;

MV. Indicacdo de andamento rapide (cadence); Ligadura de expressdo entre as
duas primeiras notas do 3° tempo;

EV. Indicacdo de andamento Vite; Indicagdo de dinamica toujours pp; Ligadura
de expressdo entre as duas primeiras notas do 3° e do 4° tempo; Ligadura de expressdo entre
as quarta e quinta notas do 4° tempo (Dé# e Mib);

MO. Indicacdo de andamento Con Moto; Nas flautas, ligaduras de expressao
abarcando os grupos alternados de sete notas; Indicacéo de dindmica p para a flauta I1;

EP. Indicacdes de dindmica e andamento Vite et toujours ppp;

Apesar desta secdo constar como cadéncia somente em MV, optamos por manter
em ambas as edi¢Oes a indicacdo e o carater cadencial, mas preservando a estrutura ritmica e
melddica presentes nas outras fontes. Observando-se a brevidade de duracdo da secdo; seu
carater harmonicamente transitorio, tonalmente errante; a fluéncia melddica conectada a
sugestdo de andamento vivo (Vite e rapide), mecanicamente mais virtuosistico; e por ser uma
citacdo efémera do primeiro movimento, percorrendo o bra¢o do instrumento e culminando na
extrema regido grave, concluimos que o trecho possui diversas caracteristicas da cadéncia
solista (cadéncia virtuosistica). Quanto as indicacdes de expressao, mantivemos na edi¢do
critica as ligaduras de expressao presentes em MO; na edi¢do de performance, mantivemos as
ligaduras presentes em EV, com a adicdo de outras articulacbes condizentes ao discurso
(motivos e perfis tematicos). Acerca das ligaduras, é importante observar como o compositor
distribui motivica e timbristicamente a frase descendente: cada grupo de sextinas € segregado
do grupo subsequente, com énfase ritmica na nota do ictus da célula, vagueando
gradativamente por timbres mais escuros: flautas e celesta — clarinetas — clarone e cellos —
contrabaixos e harpas. As indicacdes de dinamica de MO e EP (toujours pp — sempre pp), sf,

decrescendo e p também foram mantidas em ambas as edicdes.
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33° compasso:

MV. Escrita a uma voz; Devido a indicagdo de “cadéncia” no compasso anterior,
ndo ha a divisdo exata por compassos: este trecho, por exemplo, é separado em um grupo de
duas sextinas e outro grupo com trés sextinas;

EV. Escrita a uma voz;

MO. Escrita a quatro vozes; No 1° e 2° tempos, alternéncia entre as flautas em
cada grupo de sextinas, onde a primeira nota de cada grupo recebe duracdo de colcheia (a
partir do 2° tempo); No 3° e 4° tempo, a clarineta | completa a frase descendente;

EP. Escrita a duas vozes; A frase descendente apresenta-se integralmente
oitavada;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdégica ou dinamica;

EV. Ligaduras de expressdo entre a segunda e a terceira e entre a quinta e senta
notas do 1°, 2° e 3° tempos; No 4° tempo, ligadura de expresséo entre a primeira e a segunda e
entre a quarta e a quinta notas;

MO. Nas flautas, ligaduras de expressdo abarcando os grupos alternados de sete
notas; Indicacdo de dindmica p para a clarineta | (3° tempo); Ligadura de expresséo entre a
primeira nota do 3° tempo ao 1° tempo do proximo compasso (clarineta I);

EP. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dindmica;

34° compasso:
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MV. Escrita a uma voz; Divisdo inexata por compassos, resultando na
modificacdo da acentuacdo métrica: o 1° tempo do proximo compasso é transformado no 4°
tempo deste compasso; Esta fonte possui um grupo de sextinas a menos; A Ultima nota Mi do
compasso possui duracdo de seminima pontuada;

EV. Escrita a uma voz;
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MO. Escrita a quatro vozes; No 1° tempo, a nota L&# da clarineta recebe
sustentacdo de colcheia; O 1° tempo € executado pela celesta e pelo clarone; os tempos
restantes sdo executados pelos contrabaixos;

EP. Escrita a duas vozes; As oitavas sdo mantidas até a quinta nota do 1° tempo;

MV. Indicagéo perdendosi no 1° tempo; Acento (>) e sf na nota Sol#; Ligadura de
expressao e indicagdo de gliss. entre as notas Sol# e Mi;

EV. No 1° tempo, ligadura de expressdo entre a primeira e a segunda e entre a
quarta e a quinta notas; Indicacdo de dindmica — da segunda metade do 2° tempo ao 4°
tempo;

MO. No clarone (1° tempo), ligadura de expressdo entre a primeira e a quinta
nota, staccatos nas notas Mi (1° e 2° tempos) e indicacdo de dinamica p (1° tempo); Staccatos
para todas as notas Mi dos contrabaixos, sob indicacdo de dinamica pp;

EP. Indicacdo de dindmica —— do 2° tempo ao 4° tempo;

34° compasso:
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MV. Escrita a uma voz; O compositor evidencia metricamente a nota Mi,
segregando-a atraves da barra de compasso;

EV. Escrita a uma voz; A nota Mi (Gltima nota do glissando) possui duracdo de
minima ligada a semicolcheia;

MO. Escrita a quatro vozes; No 1° tempo, os cellos (em pizz.) realizam um
glissando ascendente entre as notas Dé# e Mi; Simultaneamente, o clarone as seguintes notas:
Sol#, Sol natural (semicolcheias) e Mi (colcheia); A nota Mi (Gltima nota do glissando) possui
duracdo de minima ligada a semicolcheia; No 4° tempo, as harpas realizam o intervalo de
oitava da nota Mi e 0s contrabaixos executam a nota Mi em harmonico (pizz.);

EP. Escrita a duas vozes; Ritmicamente idéntico a EV; A dltima nota do
compasso apresenta-se oitavada (como em MO - harpas);

MV. Indicacdo sourd et bref e staccato no 1° tempo;

EV. Acento (>) na nota Sol# e ligadura de expresséo entre esta nota e a nota Mi
subsequente; Staccato e indicacdo sond et bref na Gltima nota;

MO. No clarone (1° tempo), indica¢do de dinamica (< >) na nota Sol# e ligadura
de expressdo entre a primeira e a Gltima nota; indicacBes de staccato, p e sec no intervalo de
oitava (harpas, 4° tempo); nos contrabaixos, indicacao de dinamica pp;

EP. No 1° tempo, indicacdo de dinamica (< >) na nota Sol# e ligadura de
expressao entre a primeira e o prolongamento da nota Mi subsequente, sob indicagdo quase
glissando; indicagOes de staccato e trés sourd et trés bref no intervalo de oitava (4° tempo);

Adotamos em ambas as edic¢des a barra de compasso separando a Ultima nota da

peca; tal indicacdo torna forte o acento métrico no qual recai a nota Mi, evidenciando o
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carater sourd et bref, tornando-a mais incisiva, modificando, evidentemente, a intencdo, o

peso, a sensacdo ritmica e a gestualidade do intérprete para ‘execucdo’ das pausas.

2.2.4 Comme Une Gigue

A evolugdo integral da forma suite se manifestou no sentido de abandonar sua
simplicidade inicial — as breves cancdes e dancas populares que a constituiam na época
medieval — principalmente pela influéncia da rica polifonia que triunfava nos géneros vocais,
causando a substituicdo de alguns tipos de danca e a reducdo do nimero de pecas, fornecedo
maior duracdo, e consequentemente, desenvolvimento as que permaneceram (ZAMACOIS,
2002). Assim, a necessidade de coeréncia e unidade trouxe a forma suite uma estruturacao
minima: os quatro movimentos béasicos, a utilizacdo do mesmo tom para todos 0s seus
movimentos e o continuo emprego de um percurso harménico especifico (tbnica-dominante,
dominante tonica), resultando na forma binaria — com ndo obrigatério aos movimentos
Prélude, Rondeau, Passacaglia e Chaconne (KUHN, 2003; ZAMACOIS, 2002).

Segundo Zamacois (2002), a partir do século XIX, a defini¢ao de ‘Suite’ retornou
as origens de sua terminologia: “uma reunido — formando um todo — de diversas pegas
instrumentais independentes entre si, porém combinadas para serem executadas em
sequéncia” (p. 151). Logo, pelas caracteristicas observadas neste e nos movimentos
anteriores, podemos concluir que Martin segue 0 modelo e as propriedades da suite antiga
apenas como um direcionamento para a elaboracdo desta obra, geralmente mantendo os
elementos que conservam o carater das dangas (como andamentos e ritmos caracteristicos),
mas privilegiando a liberdade quanto a forma, a textura e a constru¢do harménica e melédica,
evidenciando o carater neoclassico (e impressionista) de sua escrita. Muito provavelmente,
tais liberdades explicam o fato de a danca inglesa Giga ser apenas aparente no ultimo
movimento, segundo o proprio titulo (Comme une Gigue).

Listemos, entdo, as caracteristicas: a Giga tem procedéncia inglesa (jig), inicio
anacrustico e férmula de compasso 6/8 na maior parte dos casos — permitindo, portanto, uma

dupla interpretacdo: marcaces em unidades pequenas ( .J.), resultando em uma acentuacdo

ternaria; marcagdes por unidades maiores ( . ) resultando em uma acentuacao binaria.
Um traco caracteristico da Giga é seu inicio imitativo, com frequente inversdo na segunda

secdo (KUHN, 2003). Segundo Zamacois (2002), um dos tracos ritmicos caracteristicos das
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Gigas mais antigas era a primeira nota do grupo de trés apresentar-se pontuada, ficando a
segunda nota com duracdo de semicolcheia e a Gltima, colcheia: m

“Porém, este ritmo foi gradativamente se diluindo e se converteu nas trés figuras iguais, ou
outras combinagdes” (ibidem, p. 157). A seguir, apresentamos pequenos exemplos (que
evidentemente ndo ilustram a diversidade composicional dos referidos periodos) da
manutencdo das carateristicas ritmicas e texturais da Giga, assim como a maior liberdade de
estruturacdo e, consequentemente, profunda transformacdo do material ritmico, formal e

textural no século XX:
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Johann Sebastian Bach, Suite n° 3 para alatde, BWV 995%° — Giga, compassos 1 a 4
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Wolfgang A. Mozart — Gigue®, K. 574

% Edic&o de Eduardo Fernandez, RICORDI, 1978.

81 http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/1/19/IMSLP02105-BWV0817.pdf
%2http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/14/IMSLP56710-PMLP116974-
Mozart_Werke_Breitkopf_Serie_22_KV574.pdf
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Frank Martin, Quatre Piéces Breves — IV. Comme une Gigue — Compassos 1 a 4
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Arnold Schoenberg, Suite, op. 25 — VI. Gigue — Compassos 1 a 5

Por fim, é interessante observar um aspecto interpretativo decorrente da constante
utilizacdo das hemiolas por Martin: a duas formas de assimilacdo da acentuacdo métrica da
Giga descritas por Kihn (supracitadas) influem diretamente na percepcdo das acentuacées
provenientes das hemiolas. Caso utilizemos marcacdes em unidades pequenas (colcheias), é

muito provavel que as acentuacgdes recaiam a cada duas notas, devido a construcao ritmica e

%http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/6f/IMSLP57520-PMLP06571-
Brahms_W00.04_Zwei_Gigues_BrGA.pdf

171



intervalar das melodias — aproximando-nos da formula de compasso 3/4, que descaracteriza a
percepcdo das sincopes e hemiolas — o que ocorre na maioria absoluta das gravagdes
disponiveis da obra. Caso utilizemos marca¢fes em unidades maiores (seminimas pontuadas),
tanto o acento métrico da formula de compasso 6/8 quanto a acentuacdo da hemiola -
empregada para preservar o0 constante movimento e sensacdo de direcionamento e impulso

ritmico caracteristicos da danga — estardo preservados.

1° compasso:

Con moto
fi @ : | | |
T
i
mf

MV. Escrita a uma voz, com duplicacdo da nota Si em duas oitavas superiores;

EV. Escrita a duas vozes, com duplicacdo da nota Si em um oitava superior;

MO. O clarone, os contrabaixos e a harpa Il sustentam a nota Si por todo
compasso; As trompas e a harpa | realizam os trés ataques da nota Si oitavada, similar a MV e
a EP; Na segunda colcheia do compasso, as cordas | (em Divisi) realizam o acorde formado
pelas notas: Sol, Si, Ré, Fa# (violoncelos 1), Sol, Si (Violas - 1), Ré, Fa (Violinos Il - 1) e Mi,
Si (Violinos I -1), mesclando notas reais e harménicos;

EP. Escrita a duas vozes com duplicagédo da nota Si em trés oitavas superiores;

MV. Auséncia de indicacdo de andamento; Indicacéo de dinamica f; Acentos (>)
em todos os ataques;

EV. Indicacdo de andamento “Con Moto”; Indicac¢do de dinamica mf;

MO. Indicacao de andamento “Allegro Moderato”; Tenutos nos trés ataques das
trompas; Indicagéo p para todos os instrumentos no 1° tempo;

EP. Idéntico a MV quanto a auséncia de indicacdo de andamento; Idéntico a EV
quanto a indicagdo de dinamica; Tenutos em todos os ataques;

Neste compasso, adotamos na edi¢do de performance as indicacdes de dinamica e
acentuacdo de MV, objetivando uma presenca mais incisiva do instrumento ao inicio, a
vitalidade da interpretacdo, e a enfatizacdo ritmica dos ataques, no sentido de evidenciar a
exposicdo das hemiolas - um dos elementos que auxiliam na alusdo a danca barroca e que
prevalecerd em todo o movimento. Na edicdo critica, optamos por substituir a indicacdo de

acento pela de tenuto, assim como a indicacdo de dinamica f por mf, conforme EV e EP®.

% Consideramos que a indicacdo de dinamica piano, presente em todas as entradas dos instrumentos em MO, é
condizente somente a esta versdo, devido a necessidade de clarificar a complexa textura orquestral, fruto da
diversidade de eventos musicais e timbres em atividade: cordas em harménicos, sustentagdo integral do baixo
pelo clarone e contrabaixos, harpas e trompas em figuracdo de hemiola e 0 acompanhamento harménico (tétrade)
das cordas em divisi.
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Quanto a distribuicdo das oitavas, adotamos em ambas as edi¢des o que consta em MV, EP e
MO, dividindo os dois intervalos de oitava em duas vozes, na qual a mais grave é
evidenciada. No proximo compasso, adotamos a indicacdo de dindmica presente em MV (ao
inicio da exposicdo do primeiro grupo de 12 notas da obra). Quanto a indicacdo de
andamento, optamos empregar na edicdo critica a sugestdo do compositor em MO (j& que ndo
consta indicacdo em MV); na edicdo de performance, optamos por empregar a indicacdo Con
Moto presente em EV (Movido), por considerarmos que esta sugestdo fornece maior

flexibilidade ao intérprete.

2° compasso:

p m i
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MV. Escrita a uma voz, com duplicacdo da nota Si em duas oitavas superiores no
ictus do compasso;

EV. Escrita a duas vozes (no 1° tempo), com duplicacdo da nota Si em uma oitava
superior no ictus do compasso;

MO. No clarone e contrabaixos a nota Si (ictus do compasso) é um
prolongamento do compasso anterior; As trompas e a harpa | realizam o ataque da nota Si
oitavada, com duracdo de uma seminima; As cordas | (divisi) permanecem sustentando o
acorde descrito no compasso anterior, mesclando notas reais e harmoénicos; As cordas Il
realizam em pizz. a frase ascendente de MV, EV e EP, de inicio na 22 colcheia do compasso e
distribuido da seguinte forma: Cellos (notas Si, Do# e Lé&#); viola (D6#, L&# seminima e D0);
Violinos (notas Ré e DO).

EP. Escrita a duas vozes, com duplicacdo da nota Si em trés oitavas superiores no
ictus do 1° tempo;

MV. Indicacdo de dinamica mf na segunda nota do 1° tempo; Acento (>) no
primeiro ataque do compasso;

EV. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Tenuto no primeiro ataque do compasso (Trompas); Indicacdo de p para as
cordas II;

EP. Tenuto no primeiro ataque do compasso; Indicagdo non legato na segunda
nota do compasso;

Considerando as indicacdes non legato (EP) e pizzicato (MO) presentes neste
compasso, optamos por empregar somente na edicdo critica a indicacdo que consta em EP,
pois a sonoridade do violdo é inerentemente non legato, podendo gerar uma interpretacdo

desvirtuada desta expressao.
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3° compasso:
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MYV. Escrita a uma voz;

EV. Idéntico a MV;

MO. As cordas | (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no 1°
compasso, mesclando notas reais e harmonicos; As cordas Il prosseguem realizando em pizz.
a frase presente em MV, EV e EP, distribuido da seguinte forma: Cellos (notas Mib e Sol#,
ambas com duracdo de seminima); Violas e violinos Il (F4, Mi e Sol); Violinos | (notas Mib
L4 e Sol).

EP. Escrita a duas vozes, com a utilizagdo de pausa na voz mais grave;

MV, EV, EP e MO. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agdgica ou dindmica;

4° compasso:
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MYV. Escrita a uma voz;

EV. Idéntico a MV,

MO. As cordas | (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no 1°
compasso, mesclando notas reais e harmonicos; As cordas Il e contrabaixos prosseguem
realizando em pizz. a frase presente em MV, EV e EP, distribuido da seguinte forma:
Contrabaixos e timpanos realizam a nota Fa# 1° tempo, com as duracdes de seminima e
seminima pontuada, respectivamente; Cellos (notas Fa# seminima, La e D6); Violas (F&#, Mi
e Ré#); Violinos Il (Mi e Ré); Violinos I (notas Fa natural (Mi#), L& e D0).

EP. Escrita a duas vozes, onde somente a primeira nota do compasso pertence a
V0OZ mais grave;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdégica ou dinamica;
EV Nada consta quanto a indicacfes de expressdo, agdgica ou dinamica;
MO. Indicacao de p para os timpanos (1° tempo);

EP. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dinamica;

MV. Escrita a uma voz,;

EV. Idéntico a MV;

MO. As cordas | (divisi) sustentam o acorde descrito no primeiro compasso até a
seminima do 1° tempo, mesclando notas reais e harmonicos; As cordas Il prosseguem
realizando em pizz. a frase presente em MV, EV e EP, distribuido da seguinte forma: Cellos
(notas Sib, Sol seminima, Sol#); Violas e violinos Il (Si, D6# e Sol#); Violinos | (notas Ré,
Sib, Sol seminima e Sol#).

5° compasso:
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EP. Escrita a duas vozes;
MV, EV, EP e MO. Nada consta quanto a indicacdes de expressdo, agogica ou dindmica;

6° compasso:
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MV. Escrita a uma voz, com duplicacdo da nota Si em duas oitavas superiores;

EV. Escrita a duas vozes, com duplicacdo da nota Si em um oitava superior;

MO. O clarone, os contrabaixos e a harpa Il sustentam a nota Si por todo
compasso; As trompas e a harpa | realizam os trés ataques da nota Si oitavada, similar a MV e
a EP; Na segunda colcheia do compasso, as cordas | (em Divisi) realizam o acorde formado
pelas notas Sol, Si, Ré Fa# (violoncelos - 1), Sol, Si (Violas - 1), Ré, F&# (Violinos 1l - 1) e Mi,
Si (Violinos | -1), mesclando notas reais e harménicos; No 1° tempo, as cordas Il realizam as
notas Si (cellos e violinos) e F&# (violas), todas com duracéo de seminima;

EP. Escrita a duas vozes com duplicacdo da nota Si em trés oitavas superiores;

MV. Acentos (>) em todos os ataques;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Indicacao p e tenutos para as trompas;

EP. Tenutos em todos os ataques;

Neste e no compasso subsequente, optamos por manter as indicacdes de
expressao, acentuacao e a disposicdo dos intervalos conforme o 1° e 2° compassos, além de

empregar novamente na edicao de performance as indicacGes de dinamica.

7° compasso:
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MV. Escrita a uma voz, com duplicacdo da nota Si em duas oitavas superiores no
ictus do compasso;

EV. Escrita a duas vozes (no 1° tempo) com duplicacdo da nota Si em uma oitava
superior no ictus do compasso;

MO. Nos contrabaixos, a nota Si (ictus do compasso) é um prolongamento do
compasso anterior; As trompas e a harpa | realizam o ataque da nota Si oitavada, com duracao
de uma seminima; As cordas | (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no
compasso anterior, mesclando notas reais e harmonicos; As cordas Il, agora adicionadas ao
saxofone, clarone e clarineta I, realizam em pizz. a frase ascendente de MV, EV e EP,
distribuido da seguinte forma: Cellos (notas Si, D6# (com gliss.), Ré e F4, ambas com
duracdo de colcheia); viola (D6#, La# e Ré); Violinos (notas L&#, Ré e Fa - seminima);
Saxofone (sustentacdo da nota La# a primeira colcheia do proximo compasso); Clarone (notas
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Si e Do# - prolongada a primeira colcheia do préximo compasso); 12 clarineta (Ré e Fa -
seminima);

EP. Escrita a duas vozes, com duplicacdo da nota Si em trés oitavas superiores no
ictus do 1° tempo;

MV. Acento (>) no primeiro ataque do compasso e tenuto na ultima nota;

EV. Nada consta quanto a indicac@es de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Tenuto no primeiro ataque do compasso (Trompas); Indicacdo de mf para a
clarineta e o saxofone; Ligadura de expressdo entre as notas Si e Do# (cellos |1, 1° tempo);
Ligaduras de expressdo entre a primeira e a ultima nota da frase iniciada neste compasso pela
clarineta, clarone e saxofone;

EP. Tenuto no primeiro ataque do compasso e na ultima nota do compasso;
Ligadura de expressdo entre as notas Si e D6# (1° tempo);

Adotamos a ligadura de expresséo entre as duas primeiras notas da voz grave e a
indicacdo de valorizacdo (tenuto) na Gltima nota deste compasso e na primeira nota do

préximo compasso (EP e MV).

8° compasso:

Ll b

MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a uma voz;

MO. As cordas | (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no compasso
6, mesclando notas reais e harmonicos; As cordas Il, adicionadas a clarineta I, prosseguem
realizando em pizz. a frase presente em MV, EV e EP, distribuida da seguinte forma: Cellos
(notas Sib e Lab - com arco); Violas (Mi); Violinos Il (notas Mi e Fa natural); Violinos I (La,
Sib e Lab); Clarineta (Mi e Sib — seminima pontuada); O saxofone e o clarone realizam notas
ndo presentes em MV, EV e EP, formando um acompanhamento harmonico da clarineta.

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Indicacdo de dinAmica (< >) na primeira nota do 2° tempo;

EV. Indicacdo cresc. no 1° tempo; Ligadura de expresséo entre as duas primeiras
notas do 2° tempo;

MO. Indicacéo de cresc. no 2° tempo para os violinos I; Indicacdo de —— e
ligadura de expressao entre as notas Sib e Lab (cellos I, 2° tempo); Ligaduras de expressao
entre a primeira nota do 2° tempo e a ultima nota do 1° tempo para a clarineta, clarone e
saxofone;

EP. Tenuto no primeiro ataque do compasso e na ultima nota do compasso;
Ligadura de expresséo idéntica a EV;

Neste compasso, optamos pelo emprego da indicacdo de tenuto na nota Mi

(conforme descrito no compasso anterior), ligadura de expressdo entre as notas Sib e Lab
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(EV, EP e MO - cellos 1), indicacdo de dindmica (< >) no apice do compasso (nota Sib) e
pela antecipagédo da indicacdo de crescendo em relacdo a MV e EP (conforme EV e MO),
visando fornecer um maior espaco musical para o intérprete promover a intensificacdo da

dindmica, de modo uniforme e gradativo.

9° compasso:
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MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a uma voz;

MO. As cordas | (divisi) permanecem sustentando o acorde descrito no compasso
6, mesclando notas reais e harmonicos; As cordas Il prosseguem realizando em pizz. a
sequéncia ascendente presente em MV, EV e EP, distribuida da seguinte forma: Cellos (notas
Do e Si - com arco); Violas (Sol e Fa# - com arco); Violinos Il (Sol, Fa# e Sol#); Violinos |
(Ré#, D6 Si); O saxofone, o clarone e a clarineta sdo empregados para reforcar notas das
cordas Il ou evidenciar harmonias, além de complementar as escalas iniciadas no compasso
anterior;

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Indicacdo de dinAmica (< >) na primeira nota do 2° tempo;

EV. Ligaduras de expressdo entre as duas primeiras notas do 1° e 2° tempos;

MO. Sinal de decrescendo e ligadura de expressdo entre as notas D6 e Sib (cellos
I1, 2° tempo); ligadura de expressdo entre as notas Sol e Fa# (violas Il, 1° tempo); Ligaduras
de expressao entre as notas do 2° tempo e a Gltima nota do 1° tempo para a clarineta, clarone e
saxofone;

EP. Ligadura de expressao entre as duas primeiras notas do 2° tempo;

No compasso 9, optamos pelo emprego da ligadura de expressdo entre as duas
primeiras notas do 2° tempo em ambas as edi¢des (conforme EP e MO - cellos). Na edicdo de
performance, optamos por também empregar a ligadura de expressdo entre as duas primeiras
notas do compasso, por se tratar de uma ligadura mecénica que otimiza o deslocamento no
braco do instrumento e traz maior fluidez e uniformidade de articulacéo & passagem melddica.
Adicionamos ainda as duas edic¢des a indica¢do de dindmica (< >) no &pice do compasso (nota

D0) presente em MV.

10° compasso:

: —_—
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MYV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a uma voz,;

MO. As cordas | (divisi) sustentam o acorde descrito no primeiro compasso até a
seminima do 1° tempo, mesclando notas reais e harménicos; A sequéncia ascendente presente
em MV, EV e EP, apresenta-se modificada: as duas primeiras notas séo realizadas pelo
violino 11-2 e pelas violas Il; a nota Fa natural (1° tempo, Ultima nota) é substituida pela
antecipacgéo da nota Mi (2° tempo, primeira nota) nos Violinos I-2, Trompetes | e Clarineta I;
O 2° tempo recebe o preenchimento harménico de 3 M pelos cellos e trompetes; A anacruse
do proximo compassos € realizada por todas as cordas (com excecdo do contrabaixo), pelos
trompetes e pela flauta;

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Indicagdo ———;

EV. Indicacdo = Ligaduras de expressao entre as duas primeiras notas do 1°
e 2° tempos;

MO. Indicacdo de = para os cellos, violinos 1-2 e trompetes no 2° tempo);

Nos dois primeiros instrumentos citados, staccato na segunda nota do 2° tempo; ligadura de
expressdo entre a anacruse e a primeira nota do préximo compasso; Indicacdes de dindmica: p
ao final do 1° tempo (trompetes); mf para todas as cordas e f para a flauta (final do 2° tempo);
EP. Indicagdo ——; Tenutos nas notas do 2° tempo;
Optamos pelo emprego do sinal de crescendo e dos tenutos nas notas do 2° tempo
em ambas as edicdes (conforme todas as fontes e EP, respectivamente). Na edicdo de
performance, optamos por também empregar a ligadura de expressao entre as duas primeiras

notas do compasso, pelos motivos descritos no compasso anterior.

11° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes (2° tempo); No ictus do 2° tempo, a nota Fa# faz parte
somente da voz mais grave, sendo a outra voz preenchida por pausa;

EV. Escrita a duas vozes; No ictus do 2° tempo, a nota Fa# faz parte de ambas as
vozes; A ultima nota da voz grave (Sol) apresenta-se prolongada ao proximo compasso;

MO. No ictus do compasso, o intervalo de oitava recebe a adicdo da nota Do#; A
referida oitava tem duracdo de colcheia (com indicacdo de staccato) para todos 0s
instrumentos, com excecdo dos oboés — que sustentam a nota F&# até o inicio do compasso
13; A nota Fa# grave (primeira nota do 2° tempo) possui dura¢do de seminima nos timpanos e
de seminima pontuada nos contrabaixos, porém em pizz; A nota Sol (Ultima do compasso)
apresenta-se prolongada ao préximo compasso (cellos e violas);

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a EV e a MO quanto ao prolongamento da nota
Sol ao préximo compasso; Idéntico a MV quanto a divisdo das vozes no ictus do 2° tempo;
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MV. Acento (>) e indicacdo sf no primeiro ataque do compasso; Ligadura de
expressao entre as duas semicolcheias;

EV. Indicacdo piu f no 1° tempo; Acento (>) na segunda nota do 2° tempo (voz
superior); Ligadura de expressdo entre as duas semicolcheias;

MO. Acento (>) e staccato na nota Fa# (ictus do compasso) para as cordas;
Trompetes, oboés, timpanos e trompas: indicacdo de mf em suas entradas; ligadura de
expressao entre as notas Fa# e Sol (semicolcheias do 2° tempo); Acento (>) e indicacdo de
arcada para baixo na nota F&# (segunda nota do 2° tempo); No oboé, ligadura de expresséo
entre a nota Fa# e a nota Mi natural (13° compasso);

EP. Acento (") e indicagdo piu f no primeiro ataque do compasso; Staccato na
segunda nota do compasso; Ligadura de expressdo entre as duas semicolcheias; Acento (>) na
segunda nota do 2° tempo;

Adotamos as seguintes indicacdes: sf e marcato (*) na 1° nota do compasso, que
representa apice da frase ascendente dos dois Gltimos compassos; staccato na nota seguinte,
com o objetivo de valorizar o ataque subsequente de sua oitava inferior (em mf) e dar énfase a
drastica transicdo entre as alturas da dominante. Por Gltimo, adotamos indicagdes de

acentuacdo (>) no ataque do intervalo de oitava do 2° tempo, além do prolongamento da nota

Sol ao proximo compasso (EV, EP e MO).

12° compasso:

ol (S TS I e o H*.[ -
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MV. Escrita a duas vozes; A Ultima nota da voz grave (Sol) possui duracdo de
seminima pontuada;

EV. Escrita a duas vozes; A primeira nota da voz grave (Sol) € um prolongamento
do compasso anterior; A Ultima nota da voz grave (Sol) possui duracdo de seminima;

MO. No ictus do compasso, a nota Sol € um prolongamento do compasso anterior
(cellos e violas); A nota Sol (Gltima do compasso) possui duracdo de seminima pontuada
(cellos e violas); na clarineta I, a nota Sol aparece como anacruse do préximo compasso;

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a EV quanto ao prolongamento e a MV quanto
duracdo da ultima nota da voz grave;

MV. Ligadura de expressao entre as duas semicolcheias;

EV. Ligadura de expressdo entre as duas semicolcheias;

MO. Clarineta I: indicacdo de mf em sua entrada; ligadura de expressdo entre as
notas Fa# e Sol (semicolcheias do 1° tempo); Acento (>) e indicacdo de arcada para baixo na
nota Fa# (segunda nota do 1° tempo); Indicagdo de —— ao final do 2° tempo para o oboé;

EP. Ligadura de expressao entre as duas semicolcheias; Acento (>) na segunda
nota do 1° tempo e na Gltima nota do compasso;
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Neste compasso, optamos por manter a estrutura ritmica presente em EV, pois a
realizacdo da Ultima nota do compasso e sua sustentacdo impossibilitam a duragdo de
seminima pontuada da voz inferior (Sol). Quanto as acentuagdes, optamos por seguir o que
consta em EP do compasso 11 ao 15: acentos (>) em todos os ataques da nota Fa# (voz

superior e inferior), evidenciando a figuragéo de hemiola.

13° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes, com agrupamento da voz inferior em dois grupos de
trés notas;

EV. Escrita a duas vozes, com agrupamento da voz inferior em trés grupos de
duas notas cada;

MO. Agrupamento da voz inferior idéntico a EV (clarineta, violas e cellos); No 2°
e 3° tempos, os violinos reforcam os intervalos gerados pelos 2 oboés e trompas (um sustenta
a nota Fa# por todo o compasso, enquanto o outro realiza o descenso cromatico); Ao final do
2° tempo, 0s timpanos realizam a nota F&# (ausente em EV, MV e EP) como anacruse do
préximo compasso;

EP. Escrita a duas vozes, com agrupamento idéntico a EV;

MV. Ligaduras de expressdo agrupando de duas a duas as notas da voz inferior;

EV. Ligaduras de expressdo idénticas a MV.

MO. Ligaduras de expressdo idénticas a MV e EV; Acentos (") nos ataques dos
violinos; Tenutos no descenso cromatico da voz superior (trompas e oboés);

EP. Ligaduras de expressao idénticas a MV, EV e MO.

Quanto ao agrupamento das notas da voz inferior, decidimos adotar 0 que consta
em MV, apesar de ser a Unica fonte em que a divisdo em dois grupos de trés notas esta
presente. Esta escolha deve-se a algumas preocupacGes quanto a execucgdo ritmica: a
visualizacdo de MV, ainda nos traz a nitida impressdo de que a formula de compasso regente
é 6/8 (duas acentuagdes); nas outras fontes, 0 compasso aparenta estar estruturado em 3/4
(trés acentuacdes). Desta forma, entendemos que a visualizacdo da estruturacdo ritmica em
6/8 & imprescindivel para que a execucdo das acentuacGes presentes nas hemiolas nao
descaracterize a estruturacdo das pulsacfes e da métrica, aspectos fundamentais na alusdo a

danca barroca.
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14° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; No ictus do compasso a nota Fa# faz parte somente da
v0z mais grave, sendo a outra voz preenchida por pausa;

EV. Escrita a duas vozes; No ictus do compasso a nota Fa# faz parte de ambas as
VOZes;

MO. A nota Fa# (primeira nota do compasso) possui duracdo de seminima
pontuada nos timpanos e nos contrabaixos, porém em pizz.; Novamente os oboés sustentam a
nota Fa# até o proximo compasso;

EP. Escrita a duas vozes; lIdéntico a MV quanto a divisdo das vozes no ictus do 1°
tempo;

MV. Acento (>) no segundo ataque do compasso; Ligadura de expressdo entre as
duas semicolcheias (1° e 2° tempos);

EV. Acento (>) no segundo e no ultimo ataque do compasso; Ligadura de
expressao entre as duas semicolcheias (1° e 2° tempos);

MO. Indicacdo de mf nas entradas das trompas e oboés; Ligadura de expressao
entre as notas Fa# e Sol (semicolcheias do 1° e 2° tempos); Acento (>) e indicacdo de arcada
para baixo nas notas Fa# (segunda nota do 1° e do 2° tempos); No oboé, ligadura de expressdo
entre a nota Fa# e a nota Mi natural (proximo compasso, 2° tempo), além da indicacdo de
— ao final do 2° tempo;

EP. Acentos () e ligaduras de expressdo idénticos a EV; Staccato na primeira
nota do compasso;

Neste compasso, adotamos na 1° nota a indicacdo de staccato presente em EP (e
em MO, sob a forma de pizz.) com o objetivo de fornecer energia ao salto melédico de oitava
(um elemento motivico do movimento) e valorizar o acento (>) no intervalo de oitava

subsequente; as ligaduras de expressdo (mecanicas) também foram adotadas entre as

semicolcheias no sentido de otimizar a fluidez da melodia inferior.

15° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. No 1° e 2° tempos, 0s violinos (em pizz.) reforcam os intervalos gerados
pelas sustentagbes dos 2 oboés e das trompas (um sustenta a nota F&# até o 2° tempo,
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enquanto o outro realiza o descenso cromatico); Fragmentos da voz inferior encontram-se
distribuidos pelos instrumentos;

EP. Escrita a duas vozes; Adicdo de uma oitava inferior a ultima nota do
compasso;

MV. Ligaduras de expressdo entre as duas ultimas notas da voz inferior (1°
tempo) e entre as duas primeiras notas da mesma voz (2° tempos);

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Ligaduras de expressao idénticas a MV e EP; Acentos (*) nos ataques dos
violinos; Tenutos no descenso cromatico da voz superior (trompas e oboés); Indicagdo p para
trompas e oboeés (realizam voz superior); staccato na primeira nota do compasso (voz inferior
— cellos e violas); staccatos nas notas Sol# e Si (cellos); Nos contrabaixos, a Ultima nota
possui duracéo de colcheia em pizz.;

EP. Ligaduras de expressdo idénticas a MV; Staccato na ultima nota do
compasso;

Optamos por manter as indicacdes de tenuto no descenso cromatico (voz
superior), as ligaduras de expressdo e a indicacdo de staccato na ultima nota (MO e EP).
Quanto a dindmica, mantivemos na edi¢do critica as indicacdes presentes em MO na transi¢cdo
entre os compassos 14 e 15, por entendermos que, apos a recorréncia e enfatizacao nas oitavas
da nota Fa# (dominante — em mf) a frase direciona-se (através da escala menor melddica
ascendente - em p) a uma breve resolucao na nota Si (Gltima nota do compasso 15), utilizada
simultaneamente como impulso para a secdo em cantabile que se inicia nos compassos 16 e
17 (sf). Porém, também consideramos a hipdtese de substituir a indicacdo de p ao inicio do
compasso 15 por um sinal de decrescendo ao longo do compasso, o que auxiliaria na
clarificacdo e compreensdo das articulagdes (ligaduras mecanicas e staccato), além de

fornecer contraste com a secéo subsequente de maior energia.

16° compasso:

'

MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. A primeira nota (voz superior) possui diversas dura¢fes: minima pontuada
(cellos 1, violas I, violinos I-1); seminima pontuada ligada a colcheia (piccolos, oboés, corne
inglés, saxofone); seminima pontuada (timpanos); a nota Si da voz inferior (1° tempo) é
reforcada pelos contrabaixos, trompas e clarineta, com duracdo de colcheia; O saxofone,
corne inglés, oboés e piccolos possuem a seguinte figuracdo na voz superior: seminima
pontuada ligada a uma colcheia; pausa de colcheia e colcheia.

EP. Escrita a duas vozes;
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MV. Acento (>) e indicacéo sf no ictus do compasso;

EV. Ligaduras de expressao entre as duas primeiras notas da voz inferior (1°
tempos); Indicacdo piu f no ictus do compasso; Na anacruse para 0 proximo compasso,
indicacdo meno f;

MO. Indicacéo sf para as cordas que realizam a voz inferior, e de sf seqguido de p
para as que realizam a voz superior; Indicacdo f para as trompas e clarinetas e mf para o
saxofone, corne inglés e oboé; Acento (>) em todos os ataque do ictus; Indicacdo de ———
para as cordas que realizam a voz inferior; Ligaduras de expressdao entre as duas
semicolcheias (1° tempo); Staccato no ataque das trompas;

EP. Idéntico a MV quanto ao acento e a EV quanto as indica¢cdes de dinamica;
Ligaduras de expressdo entre as duas semicolcheias e entre a Gltima nota do compasso e a
primeira do compasso 18;

O aumento da intensidade é nitido em MO devido ao tutti orquestral no ictus do
compasso, além das indicacOes de sf e acento (>) em ambos os manuscritos. Porém, somente
os piccolos, o oboé | e o saxofone executam a anacruse do proximo compasso.  Assim,
optamos por empregar as seguintes indicagcdes em ambas as edi¢Oes: sf, acento (>) e ligadura

de expressao no 1° tempo; meno f na anacruse da se¢do em cantabile.

17° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; A nota La apresenta-se prolongada ao préximo
compasso;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. A voz superior de MV ¢ realizada pelos seguintes instrumentos: saxofone,
oboés e piccolo, que prolongam a nota L& a primeira seminima do préximo compasso; A voz
inferior estd distribuida entre as cordas Il e o contrabaixo (ambos em pizz.), produzindo-se
assim algumas sustentacdes e/ou enfatizacdes; Consta ainda uma terceira voz: a sustentacdo
da nota Si (até o final do 19° compasso) pelos seguintes instrumentos: cellos I, violas | e
violinos I,

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a MV quanto ao prolongamento da nota L&;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicacBes de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Indicacdo p nas entradas das cordas que realizam a voz inferior;

EP. Indicacdo cantabile no 1° tempo;

Objetivando salientar a sustentacdo da voz superior, adotamos a indicacdo de

dindmica p ao inicio da voz inferior, conforme consta em MO. Adotamos ainda o
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prolongamento da nota L& a primeira seminima do proximo compasso — sustentacéo

mecanicamente possivel e que produz maior sentido melddico a voz superior.

18° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; A primeira seminima da voz superior é um
prolongamento do compasso anterior;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. A voz superior de MV ¢ realizada pelos seguintes instrumentos: saxofone,
oboés e piccolo; A primeira seminima da voz superior € um prolongamento do compasso
anterior; Ambas as vozes sdo realizadas pelas cordas Il (em pizz.), com uma divisdo
polifénica divergente, da seguinte maneira: notas F& natural, Mi e Sol natural (cellos e
violinos 11); notas Ré#, La e Sol# (violas e violinos 1); Consta ainda a terceira voz: prossegue
a sustentacdo da nota Si (até o final do 19° compasso) pelos seguintes instrumentos: cellos I,
violas | e violinos I;

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a MV quanto ao prolongamento da primeira
nota;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdégica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Ligaduras de expressao entre as notas La e Sol# (saxofone, oboés e piccolo);

EP. Ligadura de expresséo entre as duas primeiras notas da voz inferior; Tenuto
na nota Mi da mesma voz; Ligadura de expressdo entre a segunda nota da voz superior e a
primeira nota do compasso 20;

Adotamos em ambas as edi¢des o prolongamento da nota L& (1° tempo) e as
ligaduras de expressdo — que, em nosso entender, delineiam melhor os fragmentos melddicos
e valorizam a autonomia e a independéncia das vozes, evidenciando a textura polifénica na
reapresentacdo dos grupos de 12 notas. Adotamos ainda a énfase (tenuto) na nota Mi (2°
tempo, voz inferior - EP) por considera-la um ponto culminante do primeiro fragmento

melddico, sucedida por um novo salto melédico descendente.

19° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi natural (2° tempo) apresenta-se prolongada
ao proximo compasso;
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EV. Escrita a duas vozes;

MO. A nota Fa# (voz inferior, 1° tempo) possui duracdo de seminima pontuada
(contrabaixo, cellos e timpanos); A voz superior de MV ¢ realizada pelos seguintes
instrumentos: saxofone, oboés e piccolo; A nota Mi (Ultima da voz superior) é prolongada ao
préximo compasso; Ambas as vozes sdo realizadas pelas cordas Il (em pizz.), com outra
divisdo polifénica, da seguinte maneira: notas Mi e D4 (cellos e violinos Il em colcheias);
notas Mi#, La# e Do# (violas e violinos I em colcheias); Consta ainda a terceira voz:
prossegue a sustentacdo da nota Si (até o final deste compasso) pelos seguintes instrumentos:
cellos I, violas | e violinos I;

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a MV quanto ao prolongamento da nota Mi
natural,

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agégica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Indicacao cresc. no 2° tempo (voz inferior);

EP. Ligadura de expresséo entre a primeira nota da voz inferior e a Gltima nota do
1° tempo do préximo compasso;

Optamos por empregar: as ligaduras de expressdo conforme apresentadas em EP e
a indicacéo de crescendo — antecedendo as indicagfes que constam em EV e EP.

20° compasso:

R

MV. Escrita a duas vozes; A primeira colcheia da voz superior é um
prolongamento do compasso anterior; A nota La# (2° tempo) apresenta-se prolongada ao
préximo compasso;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. A primeira colcheia da voz superior € um prolongamento do compasso
anterior; A nota La# (2° tempo, voz superior) apresenta-se prolongada ao proximo compasso
nos seguintes instrumentos: saxofone, oboés e piccolo, que realizam a voz superior de MV,
Ambas as vozes, comparadas a MV, EV e EP, apresentam-se modificadas: a voz superior
possui a nota Si# (violinos Il e violas Il) adicionada a segunda nota Mi do compasso
(saxofone, oboés e piccolo); a voz inferior ndo possui a nota La# no 1° tempo (cellos 1l e
Violinos I1); Ambas as vozes sdo realizadas pelas cordas Il (em pizz.), com divisdo polifénica,
da seguinte maneira: notas L&, Si e Ré natural, correspondentes a voz inferior, realizadas
pelos cellos e violinos Il; notas Mi (e Si#), Ré# e La#, correspondentes a voz superior,
realizadas pelas violas e violinos I; Consta ainda a terceira voz: sustentacdo da nota DO
natural (até o 1° tempo do proximo compasso) pelos seguintes instrumentos: cellos I, violas |
e violinos I;

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a MV quanto aos prolongamentos;

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agogica ou dindmica;
EV. Acento (>) e indicacdo de cresc. na primeira nota do 2° tempo (voz superior);
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MO. Ligadura de expressao entre as duas ultimas colcheias do 1° tempo;

EP. Ligadura de expressdo entre as duas ultimas notas da voz superior (1° tempo);
Indicagdes de dindmica < > e cresc. na nota La# do 2° tempo (voz superior); Ligadura de
expressdo entre a segunda nota (2° tempo) e a segunda nota do proximo compasso (voz
inferior);

Neste compasso, adotamos as ligaduras de expressao presentes em EP e MO e a
indicacdo de dindmica (< >) no apice melddico do compasso (EP). Também consideramos
viavel mecanica e melodicamente empregar a sustentacdo da nota La# ao proximo compasso

(conforme MO, MV e EP).

21° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; A primeira colcheia da voz superior ¢ um
prolongamento do compasso anterior;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. A primeira colcheia da voz superior € um prolongamento do compasso
anterior; Os seguintes instrumentos realizam a voz superior de MV: saxofone, oboés e
piccolo; Ambas as vozes, comparadas a MV, EV e EP, apresentam-se modificadas: na voz
inferior, a Gltima nota € Fa natural (violinos Il e cellos I1); Ambas as vozes de MV sdo
realizadas pelas cordas Il (em pizz.), com a seguinte divisdo polifénica: notas Fa#, Ré e Fa
natural correspondem a voz inferior, realizadas pelos cellos e violinos Il; notas Fa natural,
Sol# e Do# correspondem a voz superior, realizada pelas violas 1l e violinos Il; Consta ainda
a terceira voz, que apresenta as notas D6# (1° tempo) e Ré natural (2° tempo) - cellos I, violas
| e violinos I;

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a MV quanto ao prolongamento da primeira
nota;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Ligadura de expressdo entre as duas Ultimas notas do 1° tempo (voz
superior); Indicacdo ——— na segunda nota do 2° tempo (voz inferior);

MO. Ligadura de expressdo entre a nota Dé# (2° tempo) e a segunda nota do
préximo compasso (voz superior); Ligadura de expressdo entre as duas ultimas colcheias do
1° tempo;

EP. Ligadura de expressdo entre as duas Ultimas notas da voz superior (1° tempo);
Indicacdo de dinamica (< >) na nota D6# do 2° tempo (voz superior); Indicacdo — e
ligadura de expressdo entre a segunda nota (2° tempo) e a segunda nota do préximo compasso
(voz inferior); ligadura de expressdo entre a nota D6# (2° tempo) e a segunda nota do proximo
compasso (voz superior);
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Empregamos neste compasso o sinal de crescendo (EV), as ligaduras de expressédo
(EP e MO) e a indicagdo de dindmica (< >) no apice melddico do compasso (EP).

22° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Os seguintes instrumentos realizam a voz superior de MV: saxofone, oboés,
piccolo e, a partir do 2° tempo, flauta e corne inglés; Na voz inferior, a nota Fa natural (ictus
de MV, EV e EP) é substituida pelas notas L& natural (colcheia, cellos 11 e violinos Il) e Ré —
prolongada do compasso anterior (seminima, cellos I, violas | e violinos I); No 1° tempo,
ambas as vozes de MV sao realizadas pelas cordas Il, da seguinte maneira: notas L4, Lab e D6
correspondem a melodia da voz inferior; A terceira voz (proveniente do compasso anterior)
termina no 1° tempo;

EP. Escrita a quatro vozes: do 2° tempo deste compasso até a anacruse do
compasso 25, as duas vozes sdo integralmente dobradas uma oitava acima;

MV. Tenuto na nota Sol (2° tempo, voz inferior); indicacdo de dinamica (< >) na
nota seguinte da voz superior (2° tempo);

EV. Ligadura de expressdo entre as duas Ultimas notas da voz superior (2° tempo);
indicacdes de dindmica < > e f na nota Sol (2° tempo, voz inferior);

MO. Ligadura de expressdo entre as notas Fa e Mib (2° tempo, voz superior);
Acento (>) e indicacdo f na nota Sol (2° tempo, voz inferior); Indicacdo —— para violas Il e
violinos Il; Indicacdo f para as duas Ultimas notas (voz superior);

EP. Ligadura de expressdo entre as duas Ultimas notas das vozes superiores (2°
tempo); indicacdes de dindmica < > e f na nota Sol (2° tempo, vozes inferiores); Ligadura de
expressdo entre a nota Sol (2° tempo) e a segunda nota do préximo compasso (vozes
inferiores);

Adotamos as seguintes indicac¢Oes: as ligaduras de expressdo presentes em EP;
indicacdo < > e f na nota Sol (voz inferior) — regido em se alcanca o climax melddico de toda
a secdo polifonica. Podemos constatar esta intensificacdo na intensidade ndo apenas pelas
indicacdes de dindmica e acentuacdo: em MO, o corne inglés e as duas flautas se adicionam a
realizacdo da voz superior, intensificando a massa sonora. Além disso, ambas as vozes em
MO provém de um salto melddico ascendente, no qual todos os instrumentos em atividade
s80 escritos em um registro agudo, trazendo, consequentemente, maior intensidade sonora e

expressividade.
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23° compasso:

MV. Escrita a duas vozes;

EV. Idéntico a MV;

MO. Os seguintes instrumentos realizam a voz superior de MV: saxofone, oboés,
flauta, piccolo e o corne inglés; Em relacdo a esta voz, a diferenca é a duragdo de seminima da
nota L&; A voz inferior de MV ¢ realizada pelos cellos, violas e violinos I-1; O violino Il e 0
violino I-2 realizam um fragmento ascendente que n&o consta nas outras fontes;

EP. Escrita a quatro vozes;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Ligadura de expressdo: entre as notas Réb e La (1° tempo, voz superior);
entre as notas Solb e F& (1° tempo, voz inferior); e entre as notas Si (2° tempo) e Fa# (Solb -
1° tempo do proximo compasso); Acento (>) nas seguintes notas: Réb (1° tempo, voz
superior) e Mi (2° tempo, voz inferior); Indicagdo mf para o fragmento exclusivo desta versao;

EP. Ligadura de expressao entre a segunda nota do 1° tempo e a primeira nota do
2° tempo (vozes superiores); indicacdo de dindmica (< >) na nota Mi (2° tempo, vozes
inferiores); Ligadura de expressdo entre a nota Mi (2° tempo) e a Ultima nota do préximo
compasso (vozes inferiores); Ligadura de expressao entre a nota Si (2° tempo) e a penultima
nota do préximo compasso (Sib - vozes superiores);

Empregamos neste compasso as ligaduras de expressédo (EP e MO) e os acentos

(>) no apice melddico do compasso e (< >) na tltima nota da voz inferior (EP).

24° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; A Ultima nota do compasso pertence a voz superior;

EV. Escrita a duas vozes; A referida nota pertence a voz inferior;

MO. Os seguintes instrumentos realizam a voz superior de MV: saxofone, oboés,
flauta, piccolo e o corne inglés; A voz inferior de MV é realizada pelos cellos, violas e
violinos I-1, com a adicdo do contrabaixo na ultima nota do compasso; A Ultima nota do
compasso pertence a voz inferior; O violino Il e o violino 1-2 novamente realizam um
fragmento que n&o consta nas outras fontes;

EP. Escrita a quatro vozes até a penultima nota do compasso; A partir da ultima
nota, retorno da escrita a duas vozes; A Ultima nota do compasso pertence a voz superior,
como em MV,

MV. Acento (>) e staccato na ultima nota do compasso;

188



EV. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dinamica;

MO. Ligadura de expressdo entre as notas Mi e Sib (2° tempo, voz superior);
entre as notas Mib e Fa (1° e 2° tempos, voz inferior); Indicacdo de dindmica (< >) na nota:
D6 (1° tempo, voz superior); Indicagdo sf para as entradas do contrabaixo (em pizz.) e do
violino Il na nota Fa (2° tempo, voz inferior);

EP. Marcato (") e staccato na ultima nota do compasso;

Podemos observar que a partir do 2° tempo deste compasso temos uma escrita
polifbnica aparente, a trés vozes: as notas Ré e Mi nascem de um movimento contrario em
semitons, proveniente da nota Mib. Logo a nota Ré pertence ao baixo, enquanto o Mi natural
pertence a voz intermediéria, ascendendo ao F& natural na Gltima nota do compasso (apesar de
sua sustentacdo ndo ser possivel). Isto se torna claro no préximo compasso, no qual a nota Sib
(2° tempo do compasso 24) ascende ao Si natural; a nota F& natural permanece em seu
registro; a nota Ré natural (2° tempo do compasso 24) inclina-se ao Réb. A separacgdo a trés
vozes clarifica ainda a ritmica interna, evidenciando a estruturagdo em hemiolas do compasso
25. Desta forma, propusemos na edicdo critica a escrita a trés vozes deste trecho, além do
emprego das seguintes articulagbes (em ambas as edicdes): staccato, acentos (" e < >) e a

indicagéo de intensidade sf.

25° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; A nota Fa faz parte da voz superior;

EV. Escrita a duas vozes; A referida nota faz parte da voz superior;

MO. Semelhante a MV quanto a voz superior, que apresenta-se distribuida em
diversas oitavas e instrumentagdes nas trés repeticOes: as duas primeiras colcheias sdo
executadas nas cordas, as proximas nas madeiras e as Ultimas novamente nas cordas com
adicdo do contrabaixo e do fagote; a voz inferior (nota Réb) ndo consta em MO.

EP. Escrita a duas vozes (as partes em atividade sdo escritas em uma Unica voz);
A nota Fa natural faz parte da voz superior, como em MV,

MV. Indicagdo ——;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Acento (>) em todas as notas Si de cada grupo de colcheias; Ligaduras de
expressao em todos os grupos de colcheias; Indicacédo sf para as cordas e f para as madeiras;

EP. Ligaduras de expressdo entre as notas Réb e F3;

Observando a gradacgédo de dinamica que ocorre em MO entre 0S compassos 24 a

26 (no qual ocorre ainda a entrada das trompas, trompetes e trombones em f), optamos por
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seguir a indicagédo de crescendo presente em MV, culminando nos acordes em tenutos e ff no
compasso 26.

26° compasso:
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MV. Escrita a uma voz; Em relacdo a EV, os acordes tém a adicdo das oitavas
superiores das notas Mi e F§;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Como numa reexposi¢do do 1° compasso, a nota Si é repetida em figuracéo
de hemiola pelos seguintes instrumentos: violas, violinos, harpas, trompas e oboés; Os
trombones e trompetes realizam na segunda nota do compasso o acorde de MV, porém, com
duracdo muito breve: colcheia (em staccato), adicionado as notas Mi e Si em seminimas no
contrabaixos (em pizz.); O mesmo acorde € realizado pelas madeiras (com excecao do oboé),
porém prolongado ao 1° tempo do préximo compasso;

EP. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EV, os acordes tém a adicdo das oitavas
superiores de todas as notas;

MV. Indicacgbes ff e si a vide (nota Si — corda solta) no 1° tempo; Acentos (>) em
todos os acordes;

EV. Tenutos em todos os acordes;

MO. Acento (>) e staccato para o acorde dos trombones e trompetes; Acento (>)
no acorde realizado pelas madeiras e contrabaixos; Tenutos nas notas Si das trompas e oboés;
Indicagéo f para violinos, violas, trompas, trombones e trompetes, clarone e flauta; Indicacdo
ff para as harpas e oboes;

EP. Indicacdo f sempre no 1° tempo; Tenutos em todos os acordes;

Adotamos o acorde presente em MV - com excecdo da nota Fa# (oitava inferior
do baixo) devido a impossibilidade mecénica - por ser mais condizente a MO e EP quanto a
disposicao e altura das notas. Empregamos ainda o sinal de ff como indicac¢ao de dindmicae a
acentuacgdo (>) em todas as repeti¢oes do acorde (conforme MV).

27° compasso:

MV. Escrita a uma voz; Em relagdo a EV, o acorde tem a adi¢do das oitavas
superiores das notas Mi e Fa (ictus do compasso);
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EV. Escrita a uma voz,

MO. A nota Si (ictus) possui duracdo de seminima nas violas, violinos, harpas e
trompas, e de colcheia nos fagotes, clarineta Il e flautas Il; A nota Fa# é prolongada pela
clarineta | e pela flauta 1 ao 1° tempo do compasso 29; Os contrabaixos, cellos e fagotes
realizam as trés primeiras notas da frase ascendente (Mi Fa#, Ré#); em seguida, sdo
substituidos pelas violas violinos e corne inglés, que realizam as notas Sol e Fa natural;

EP. Escrita a duas vozes: do 2° tempo deste compasso até o compasso 32, a Voz
superior é integralmente duplicada uma oitava abaixo; Em relacdo a EV, o acorde do ictus
tem a adicdo das oitavas superiores de todas as notas;

MV. Nada consta quanto a indica¢Ges de expressao, agégica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Indicacao f nas entradas dos instrumentos que realizam a frase ascendente;
Tenuto na nota Si (1° tempo) — trompas e oboés;

EP. Tenuto no ataque do acorde;

Adotamos a indicacdo de acento (>) no acorde do 1° tempo, assim como a

indicacdo de dindmica f ao inicio da frase ascendente.

28° compasso:
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MV. Escrita a uma voz,;

EV. Escrita a uma voz;

MO. A nota Fa# permanece prolongada pela clarineta | e pela flauta I; A
exposi¢do do grupo de 12 sons € distribuida polifonicamente da seguinte maneira: cellos,
violinos 1 e clarinetas Il realizam as notas Lab, Ré e Do#; violas e violinos Il executam as
notas Sib (adi¢do do corne inglés), L4 e Si;

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Indicacao f nas entradas da clarineta I1;

EP. Indicacdo dim. no 2° tempo;

Optamos por empregar a indicacdo de dim. no proximo compasso, hdo somente
para seguir 0 que consta em MO, mas para que 0 processo de reducdo da intensidade seja algo
mais breve, considerando a abrangéncia do diminuendo - até o compasso 33 - as
possibilidades sonoras do instrumento e a necessidade de inteligibilidade da conducéo

melddica.
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29° compasso:

et

MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a uma voz;

MO. Neste compasso a divisdo polifénica apresenta-se de forma mais acentuada:
a nota Fa# (oriunda do compasso do acorde do compasso 27) tem duragdo de colcheia; a nota
Si (ictus) recebe diferentes duracdes na distribuicdo pela instrumentacdo: colcheia (em
staccato) para o fagote IlI; seminima (em pizz.) nos contrabaixos e cellos; e seminima
pontuada para os timpanos; as trés notas seguintes de MV séo realizadas pelos fagotes e corne
inglés; as duas Ultimas notas do compasso sdo executadas pela viola e violinos I1; o violino | é
empregado para enfatizar as notas La# (Sib) (fornecendo-lhe duracdo de seminima), Fa e Sol#
(Lab);

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Nada consta quanto a indica¢Ges de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Indicacdes mf - para contrabaixos e timpanos - e f - para o fagote II;
Indicacdo diminuendo abarcando o 2° tempo deste e 0 1° tempo do préximo compasso;

EP. Nada consta quanto a indicacfes de expressdo, agogica ou dinamica;

30° compasso:
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MV. Escrita a uma voz,;

EV. Escrita a uma voz;

MO. Neste compasso a divisdo polifénica mantém-se acentuada: as notas Mi (1°
tempo), Fa# e DO# (2° tempo) sdo executadas pela viola e violinos; as trés notas restantes séo
realizadas pelos fagotes e corne inglés; o violino I e o violoncelo sdo empregados inicialmente
para enfatizar a nota Sol do 1° tempo (fornecendo-lhe duracdo de seminima); em seguida,
ocorre uma insercdo de outra voz (ausente nas outras fontes), com as notas Mib (seminima) e
Solb (colcheia — somente violino 1);

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Nada consta quanto a indicacBes de expressao, agdgica ou dinamica;
EV. Nada consta quanto a indica¢des de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Indicacdo mf para o fagote; Indicacdo dim. para os cellos;

EP. Nada consta quanto a indicacOes de expressdo, agogica ou dinamica;

31° compasso:
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MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a uma voz;

MO. Neste compasso a divisao polifénica mantém-se acentuada: a nota Fa (1°
tempo) é executada pela viola e violinos; as notas Ré# e La# (2° tempo) sdo realizadas
somente pelas violas; as trés notas intermediarias sao realizadas pelos fagotes e corne inglés;
o violino | e o violoncelo sdo empregados ddo continuidade a outra voz (ausente nas outras
fontes), com as notas Fa (seminima), Si (Seminima) e Ré# (colcheia — somente cellos);

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;
EV. Nada consta quanto a indicac@es de expressao, agdgica ou dinamica;
MO. Indicagdo p no 1° tempo para o fagote e no 2° tempo para violas e cellos;
EP. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agogica ou dinamica;

32° compasso:
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MV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a uma voz;

MO. A nota Mi é executada pelas trompas Il e 1V de forma semelhante a EP; O
contrabaixo executa a nota Mi somente uma vez (1° tempo);

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Indicacdo de dindmica = a partir do final do 1° tempo, estendendo-se
até a Gltima nota do préximo compasso; Indicacdo senza rall. abrangendo este e 0 préximo
compasso;

EV. Indicacdo de dindmica = a partir do 1° tempo, estendendo-se até a
ultima nota do proximo compasso;
MO. Indicacdo p — para as trompas a partir do 2° tempo; Tenutos em todos

0s ataques da nota Mi (trompas); Ligaduras de expressao abarcando da primeira a Gltima
execucao da nota Mi (1° tempo do préximo compasso para trompa Il e 1° tempo do compasso
34 para trompa 1V);

EP. lIdéntico a EV quanto ao emprego do sinal de decrescendo;

E interessante observar que o compositor promove o diminuendo ndo somente
através das gradativas indicacfes de reducdo da dinamica: f, mf, p; mas também através da
gradativa reducdo da massa orquestral, dando continuidade a esta reducgdo até o compasso 33,
ao restar apenas um trompa. Adotamos tambem a indicacdo senza rall. presente em MV,

devido a comum associacao entre reducdo da intensidade e reducdo do andamento.
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33° compasso:
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MV. Escrita a uma voz; Indicacdo de mudanca de andamento: colcheia 6/8
seminima 3/4;

EV. Escrita a uma voz; Indicacdo de mudanca de andamento: colcheia 6/8
colcheia 3/4;

MO. A trompa Il realiza somente o0 1° ataque; a trompa Il permanece até o final
do compasso executando a nota Mi; N&o ha indicacdo de mudanga de andamento;

EP. Escrita a uma voz; Indicacdo de mudanca de andamento: colcheia 6/8
colcheia 3/4;

MV, EV, MO e EP. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dinamica;

Adotamos o que consta em EV e EP quanto a mudanca de andamento, visto que o
indicado em MV resultaria em um andamento extremamente agitado, ndo condizente

simultaneamente as necessidades musicais do trecho e a mecanica do instrumento.

34° compasso:
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MYV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a uma voz;

MO. De forma semelhante a EP, porém com maior complexidade, inicia-se neste
compasso uma “célula orquestral” de dois tempos, que permanecerd em ostinato até o
compasso 41; esta célula possui a seguinte estrutura: os contrabaixos em pizz. realizam o
baixo Mi em seminima, seguido de uma pausa de mesma duracdo; As harpas em divisi
intercalam as notas (oitavadas) Mi e F4, ambas com duracdo de minima; As trompas Il e IV
executam a nota Mi em seminima seguida da nota Fa em colcheia; as trompas | e Il executam
pausa de seminima seguida da nota F& (em intervalo de oitava); as clarinetas executam a
mesma figuracdo de MV e EV, com a Unica diferenca de que a nota Fa possui duracdo de
colcheia; por fim, o clarone enfatiza o primeiro intervalo ascendente da clarineta: Mi-F4,
seguido de pausa de colcheia (tercina) e de seminima;

EP. Escrita a uma voz; Inicia-se aqui uma célula de dois tempos em ostinato na
regido grave, mantendo as seguintes caracteristicas estruturais ininterruptamente até o
compasso 41: as notas Fa intercaladas pelas notas Mi graves distanciam-se entre si em uma
9°m; A nota Fa que finaliza a célula tem duracdo de colcheia em todas as repeti¢cGes do
ostinato;
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MV. Indicacdo de dinamica p no 1° tempo; Acento (>) na primeira nota de cada
tercina (1° e 3° tempos); Ligadura de expressao abarcando da primeira a ultima nota da célula;

EV. Indicacdo de dindmica pp no 1° tempo; Ligadura de expressdo abarcando da
primeira a Ultima nota da célula;

MO. Indicagéo pp para os contrabaixos e trompas | e Il; indicacdo p para harpas,
trompas 111 e IV, clarinetas e clarone; Ligadura de expressdo entre as notas Mi e Fa das
trompas Il e 1V (célula do ostinato); Ligaduras de expressdo entre a primeira e a Gltima nota
da célula das clarinetas; Ligaduras de expressdo entre as notas Mi e Fa do clarone (célula do
ostinato);

EP. Indicacdo de dindmica pp sempre no 1° tempo; A célula de dois tempos em
ostinato na regido grave mantém as seguintes caracteristicas expressivas ininterruptamente até
0 compasso 41: Ligadura de expressdo abarcando da primeira a Gltima nota da célula.

Na edicdo critica, adotamos a indicacdo de dindmica que consta na maioria das
versOes: pp; na edicdo de performance, adotamos a indicacdo que consta em MV (p), pois
consideramos que a dindmica pianissimo seria insuficiente para a inteligibilidade do ostinato,
devido a existéncia da ligadura mecanica. Quanto as ligaduras de expressdo, optamos por

emprega-las em todas as ocorréncias do ostinato abarcando da primeira a ultima nota (na

edicdo critica e na edi¢do de performance).

35° compasso:

S e e s I > —
T ( l 1 i = = &% = o
2 s, LR

MYV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a uma voz,;

MO. Continuacgéo do ostinato orquestral descrito no compasso anterior;
EP. Escrita a uma voz;

MV. Acento (>) na primeira nota da tercina (2° tempo); Ligadura de expressao
abarcando da primeira a Gltima nota da célula;

EV. Ligadura de expressao abarcando da primeira a ultima nota da célula;

MO. Mesmas indicacfes quanto as ligaduras de expressao do compasso anterior;

EP. Ligadura de expressdo abarcando da primeira a tltima nota da célula;

36° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes;

MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos,
violas e saxofone executam as notas do acorde de MV e EV;

EP. Escrita a duas vozes;

MV. Indicagbes mf e cantabile para a voz superior; Ligadura de expressdo
abarcando da primeira a Gltima nota da célula do ostinato;

EV. Indicacdes mf e chanté para a voz superior; Para a inferior, indicacdo pp e
ligadura de expresséo abarcando da primeira a Ultima nota da célula;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicagdes: Acento (>) nas notas do acorde de Sib
menor (cellos, violas e saxofone); Para cellos e violas, indicagdes mf e espress.; Para o
saxofone, indicagOes f e espress.; Ligadura de expressao entre as notas deste acorde e as notas
Sib e Réb do 1° tempo do préximo compasso;

EP. Indicacbes mf e trés chanté para a voz superior; Para a inferior, ligaduras de
expressao abarcando da primeira a ultima nota das células do ostinato;

O ostinato iniciado no compasso 34 segue de forma ininterrupta em MO e EP até
0 compasso 41. Esta apresentacdo continua do ostinato gera diferentes disposi¢des quanto a
acentuacdo métrica de suas notas: o ostinato ¢ formado por uma célula de dois tempos,
enquanto a férmula de compasso possui trés pulsacbes. Logo, a acentuacdo métrica €
constantemente alternada, coincidindo o tempo forte ora com a primeira nota Mi da tercina,
ora com a nota Fa (2° tempo da célula). Evidentemente, conservar a realizacdo ininterrupta do
ostinato nas edi¢des para violdo ndo é condizente as suas possibilidades; mas ao observarmos
MV, podemos concluir que o compositor geralmente substitui a célula do ostinato pela
alternancia entre as notas Mi e Fa (ambas em seminima) — conforme a nota que coincide ao
tempo forte em MO e EP. Assim, consideraremos a estrutura do ostinato como fator
moderador na elaboracdo das edi¢des critica e de performance.

Além disso, adotamos em ambas as edic¢des a divisdo polifonica a trés vozes dos
compassos 36 ao 38, para que fosse mais condizente as passagens contrapontisticas a partir do

compasso 39. Selecionamos ainda as indicagGes: cantabile e mf (MV, EV e EP).

37° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Em relagdo a EP, substitui¢éo do ostinato pelo Mi com
duracédo de minima;
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EV. Idéntico a MV,

MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos,
violas e saxofone executam o intervalo de 6° M de MV e EV (1° e 2° tempos); Os mesmos
instrumentos, com adi¢do dos trombones executam a terca maior do 3° tempo;

EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuacdo do ostinato;

MV. Nada consta quanto a indica¢Ges de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relagcdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicac¢fes: dindmica (< >) no 3° tempo (cellos,
violas, trombones e saxofone); Ligadura de expressao entre as notas (Sib e Ré) do 3° tempo e
as notas (Si natural e D6#) do préximo compasso; Indicagdo p para os trombones;

EP. Ligadura de expressao entre a terca menor (3° tempo) e a segunda maior (1°
tempo) do préximo compasso;

Adotamos, na voz superior, a ligadura de expressdo na transicdo entre este e 0

préximo compasso (MO e EP).

38° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pela pausa de
seminima no 1° tempo, deslocando-o0 ao 2° e 3° tempos;

EV. Idéntico a MV,

MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos,
violas, trombones e saxofone (duracdo de um tempo e meio) executam o intervalo de 22 M de
MV e EV (voz superior);

EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuacdo do ostinato;

MV. Ligadura de expressdo abarcando da primeira a dltima nota da célula;

EV. Idéntico a MV;

MO. Somente as ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacao
ao ostinato;

EP. Somente as ligaduras de expressao anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato;

39° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelos baixos
Mi (1° e 2° tempos) e Fa (3° tempo);

EV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelos baixos
Mi (1° e 2° tempos) e Mi (3° tempo), este ultimo prolongado ao 1° tempo do préximo
compasso;

MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos,
violas e saxofone executam o intervalo de 4% aum. de MV e EV (voz superior);

EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuagédo do ostinato;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicac@es de expressao, agogica ou dinamica;

MO. Alem das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relagdo ao
ostinato, esta presente ainda a seguinte indicacdo de dindmica (< >) no intervalo de 42
aumentada (violoncelos, violas e saxofone);

EP. Somente as ligaduras de expressao anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato;

Considerando a ocorréncia do ostinato em EP e MO, podemos observar que a nota
da voz grave que ocorre na parte forte do 3° tempo é o F& natural, devido & célula do ostinato
estar localizada nos tempos 2 e 3. Algo similar ocorre nos dois préximos compassos, onde em
MV constam as notas estruturais (Mi e Fa) do ostinato que ocorre em EP e MO: 1° e 2°
tempos e 2° e 3° tempos, respectivamente. Logo, optamos por adotar nestes compassos 0 que

consta em MV.

40° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos); Em relacdo a EP, substituicdo do
ostinato pelos baixos Mi (1° tempo) e Fa (2° tempo); A nota Si do 3° tempo pertence a voz
superior;

EV. Escrita a trés vozes; Em relagédo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo Mi
(minima pontuada) como um prolongamento do compasso anterior; A nota Si do 3° tempo
pertence a voz intermediéria, e esta prolongada ao 1° tempo do proximo compasso;

MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos Il
e violas Il realizam a voz intermediaria de MV e EV; os cellos I, violas I, saxofone e o
trombone | (no 3° tempo) executam a voz superior de MV e EV; A nota Si do 3° tempo
pertence a voz intermediaria, e esta prolongada ao 1° tempo do préximo compasso;

EP. Escrita a trés vozes; ldéntico a EV e MO quanto a nota Si (3° tempo); Na voz
mais grave, continuagdo do ostinato;

MV. Ligaduras de expressdo abarcando as vozes das extremidades do 1° ao 2°
tempo;
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EV. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicacOes: Ligadura de expressdo entre as notas
Ré e D6# (instrumentos correspondentes & voz superior); entre a Gltima nota do compasso e a
ultima nota do proximo compasso (instrumentos correspondentes as vozes intermediaria e
superior);

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes ligaduras de expressdo: entre as notas do 1° e 2°
tempos da voz superior; entre a nota D6# (3° tempo) e a nota Fa# (1° tempo) do proximo
compasso (voz superior); e entre a nota Si (3° tempo) e a nota D6 natural (3° tempo) do
préximo compasso (voz intermediaria);

Além das modificacbes supracitadas, adotamos neste compasso as seguintes
indicacOes: as ligaduras de expressdo presentes em MV, MO e EP (que consideramos
pertinentes no delineamento das frases e fragmentos melddicos) e o prolongamento da nota Si

(3° tempo, voz intermediaria, ao 1° tempo do préximo compasso), conforme a maioria das

fontes.

41° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos); Em relacdo a EP, substituicdo do
ostinato pelos baixos Mi (2° tempo) e Fa (3° tempo); A nota Fa# do 1° tempo (voz superior)
possui duracdo de minima;
EV. Escrita a trés vozes; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo Mi
(2° tempo, minima); Diferentemente de MV, a nota Si do 1° tempo (voz intermediaria) € um
prolongamento do 3° tempo do compasso anterior; A nota Fa# do 1° tempo (voz superior)
possui duracdo de minima pontuada;
MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, 0s violoncelos
I1, violas Il e trombones Il realizam a voz intermediaria de MV e EV; os cellos 1, violas I,
saxofone e o trombone | executam a voz superior de MV e EV; A nota Fa# do 1° tempo (voz
superior) possui duracdo de minima pontuada (saxofone, trombone | e viola I);
EP. Escrita a trés vozes; Idéntico a EV e MO quanto a duracdo da nota Fa# (1°

tempo) e ao prolongamento da nota Si (1° tempo, voz intermediaria); Na voz mais grave,
continuacdo do ostinato;

F9amle

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agogica ou dindmica;

EV. Nada consta quanto a indica¢Oes de expressao, agdégica ou dinamica;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicacfes: Ligadura de expressdo entre as notas
La# (Sib) e D6 (trombone 11);

EP. Somente as ligaduras de expressao anteriormente mencionadas em relacéo ao
ostinato;
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Na edicdo de performance, colocamos a nota Fa natural (3° tempo, voz inferior)
entre parénteses, visto que sua realizacdo é possivel, mas provoca grandes exigéncias quanto a

precisdo da movimentacdo da méo esquerda.

42° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes; O 1° tempo da voz grave € preenchido pela nota Mi

(seminima);
EV. Escrita a trés vozes; Na voz grave, o 1° tempo é preenchido por pausa de
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seminima;

MO. Os contrabaixos e o clarone realizam a nota Mi no 1° e 3° tempos (minima e
seminima prolongada ao 1° tempo do proximo compasso - clarone); as harpas sustentam o
intervalo de oitava da nota Mi durante todo o compasso, mantendo ainda o prolongamento da
oitava da Fa do compasso anterior; a trompa sustenta a nota Mi até o 1° tempo do préximo
compasso; os violoncelos |1, violas Il e trombones Il realizam a voz intermediaria de MV e
EV; os cellos I, violas I, saxofone e o trombone | executam a voz superior de MV e EV,
sustentando a nota L4 até o 1° tempo do préximo compasso; De forma similar a EP, ocorre a
adicdo de outra voz, que sustenta a nota Fa (92 m acima do baixo) até o final do 3° tempo
(trombone);

EP. Escrita a quatro vozes; Idéntico a MV quanto a linha melddica do baixo;
Adicdo de outra voz, que sustenta a nota Fa (92 m acima do baixo) até o final do 3° tempo;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Acento (>) no ictus do 1° tempo;

MO. Ligadura de expressdo entre as notas Fa (1° tempo) e o prolongamento da
nota L& (1° tempo do proximo compasso) - instrumentos correspondentes a voz superior;
Ligadura de expressao entre as notas Ré# (1° tempo) e Mi (1° tempo do préximo compasso) -
instrumentos correspondentes & voz intermediaria; Tenuto na nota Mi realizada pelas
clarinetas no 1° tempo; Indicacdo — ao final do 2° tempo (trompas);

EP. Indicacdo de dindmica (< >) no ictus do 1° tempo; Ligaduras de expressao
abarcando do 1° tempo ao 1° tempo do préximo compasso (para as quatro vozes); Indicacéo
— ao final do 2° tempo;

Neste compasso, optamos por empregar a linha melddica grave conforme consta
em MV e EP (aproximando-se ainda de MO), com indicacdo de dinamica (< >) no ictus do

compasso. O sinal de decrescendo também foi adotado, observando-se tanto as indicacGes de
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dindmica presentes em EP e MO, quanto a reducdo da massa orquestral (as clarinetas, harpas,

trombones e trompas cessam ao longo deste e do préximo compasso).

43° compasso:

e

MV. Escrita a trés vozes; Na voz grave, a nota Mi tem duracdo de minima;

EV. Idéntico a MV;

MO. A nota Mi grave € um prolongamento do compasso anterior (clarone), sendo
novamente executada no 2° tempo pelo clarone e pelo contrabaixo, recebendo duracéo de
minima e seminima respectivamente; os violoncelos Il e violas Il realizam a voz intermediaria
de MV e EV, com a nota Mi (2° tempo) prolongada a primeira metade do 2° tempo do
préoximo compasso; os cellos I, violas | e saxofone executam a voz superior de MV e EV;

EP. Escrita a quatro vozes (1° tempo); Na voz grave, a nota Mi apresenta-se
oitavada e com duracdo de colcheia; A nota Mi do 2° tempo (voz intermediaria) esta
prolongada aos dois primeiros tempos do proximo compasso;
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MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Ligadura de expressdo entre as notas La (2° tempo) e o prolongamento da
nota Sol (2° tempo do préximo compasso) - instrumentos correspondentes a voz superior;

EP. Ligaduras de expressao abarcando do 2° tempo deste ao 1° tempo do préximo
compasso (para as duas vozes superiores);

Quanto ao prolongamento da nota Mi (2° tempo) ao proximo compasso,
decidimo-nos por empregé-lo somente na edicdo critica, visando demonstrar a intencdo do
compositor quanto a sustentacdo da nota Mi (conforme MO e EP). Paralelamente, optamos
por empregar na edicdo de performance o ataque da nota Mi no ictus do préximo compasso,
pois a realizacdo do ostinato no 2° e 3° tempos do compasso 44 (conforme MV) impede sua
sustentacdo. Adotamos ainda as ligaduras de expressdo presentes em EP e MO.

44° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execuc¢do da célula do ostinato no
2° e 3° tempos; No 1° e 2° tempos, a voz superior possui apenas a nota Sol;
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EV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, substituicdo da célula do ostinato pela
nota Mi, que ocupa 0 2° e 3° tempos (minima); No 1° e 2° tempos, a voz superior possui as
notas Mi e Sol;

MO. Retorno da execucdo do ostinato orquestral a partir do 2° tempo do
compasso, com as mesmas caracteristicas estruturais e expressivas (descritas no compasso 34)
até o compasso 48; As notas Mi e Sol (1° tempo) séo sustentadas até a primeira metade do 2°
tempo (cellos, violas e saxofone);

EP. Escrita a duas vozes; Na voz grave, retorno da execucao de ostinatos a partir
do 2° tempo do compasso, com as mesmas caracteristicas estruturais e expressivas (descritas
no compasso 34) até o compasso 48; Nos referidos tempos, a voz superior assemelha-se a de
EV, porém, a nota Mi € um prolongamento do 2° tempo do compasso anterior;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agégica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, esta presente ainda a seguinte ligadura de expressdo: entre as notas Fa# (2° tempo) e
a nota Fa (1° tempo do préximo compasso) — cellos, violas e saxofone;

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as indicacdes de pp (2° tempo) e tenuto e staccato para a nota
Fé&# (3° tempo, voz superior);

Com excecdo de EV, todas as fontes possuem o reinicio da apresentacdo de
ostinatos na voz inferior a partir do 2° tempo do compasso. Desta forma, adotamos o que
consta em MV, tanto por ser mecanicamente possivel quanto por ser estruturalmente mais
adequado. Conforme dissemos anteriormente, a realizacdo do ostinato no 2° tempo impede a
sustentacdo da nota Mi (voz intermediaria, 1° tempo). Porém, reorganizando-se 0
posicionamento dos dedos da mao esquerda e atacando-se novamente esta nota no 1° tempo
(conforme EV), ndo ocorrem perdas estruturais. A observacdo especial € a necessidade de
realizar toda a célula do ostinato atraves do ataque somente na primeira nota (utilizando
ligaduras mecéanicas), objetivando ndo acentuar excessivamente a Gltima nota da célula
(executada simultaneamente a nota Fa# da voz superior), destruindo o legato da conducéo
melddica do baixo. Assim, concentramos o0 ataque na nota da voz superior, que,
consequentemente sera ressaltada, valorizando sua constante inflexdo melédica (sequéncia de

saltos).

45° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo Fa
(3° tempo);

EV. Escrita a duas vozes; Em relacéo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo Mi
(3° tempo), que apresenta-se prolongado ao 1° tempo do préximo compasso;

MO. A nota Fa natural (1° tempo, voz superior) possui duracdo de colcheia;
Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos, violas e saxofone
realizam a voz superior de MV e EV (com a adicdo dos trombones no acorde do 2° tempo);
No ostinato, o baixo que coincide com o 3° tempo é a nota Mi executada pelos contrabaixos
trompas, clarone, clarineta e harpa (instrumento que a prolonga ao 1° tempo do préximo
compasso);

EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuacao do ostinato;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agégica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, acento (>) e staccato na nota Fa natural (1° tempo, instrumentos correspondentes a
voz superior); Ligadura de expressdo entre as notas do acorde de La m e o prolongamento da
nota sucessiva (proximo compasso); Indicacdo de == no 3° tempo para os trombones;

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicagcfes: staccato na nota Fa (1° tempo, voz
superior); indicacdo de dinamica (< >) no acorde do 2° tempo e ligadura de expressao do
acorde ao 1° tempo do proximo compasso;

De acordo a apresentacdo dos ostinatos em EP e MO, a nota da voz grave que
coincide ao 3° tempo € o Mi natural. Logo, optamos por manter o que consta em EV, porém,
sem 0 prolongamento ao 1° tempo do proximo compasso; além disso, a realizacdo do Fa
natural grave no 3° tempo (conforme MV) impediria a sustentacdo do acorde de L& menor,

que em todas as fontes possui dura¢do de minima.

46° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execuc¢do da célula do ostinato no
2° e 3° tempos; No 1° tempo, pausa de seminima para a mesma voz;

EV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execucao da célula do ostinato no 2°
e 3° tempos; No 1° tempo, a nota apresenta-se como um prolongamento do 3° tempo do
compasso anterior;

MO. As notas Si e Ré# (1° tempo, voz superior) possuem duracédo de colcheia nos
trombones e de seminima pontuada nos cellos, violas e saxofone; Adicionado ao ostinato
orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos, violas, trombones e saxofone realizam a
voz superior de MV e EV;

EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuacdo do ostinato;
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MV. Ligadura de expressao abarcando da primeira & ultima nota da célula;

EV. Idéntico a MV;

MO. Somente as ligaduras de expressédo anteriormente mencionadas em relagao
ao ostinato;

EP. Somente as ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relagéo ao
ostinato;

Optamos por adotar a pausa de seminima no 1° tempo da voz inferior, conforme
MV.

47° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo
Mi (3° tempo); O acorde do 2° tempo tem duracdo de minima, e todas as suas notas estdo
prolongadas ao 1° tempo do préximo compasso;

EV. Escrita a duas vozes; Em relacéo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo Fa
(3° tempo), que apresenta-se prolongado ao 1° tempo do proximo compasso; O referido
acorde tem duracao de seminima, e todas as suas notas tém ligaduras de prolongamento;

MO. A nota Mi natural (1° tempo, voz superior) possui duracdo de colcheia (em
staccato); Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos e violas
realizam a voz superior de MV e EV (com a adicdo dos trombones e do saxofone no acorde
do 2° tempo); No ostinato, o baixo que coincide com o 3° tempo é a nota Mi executada pelos
contrabaixos trompas, clarone, clarineta e harpa (instrumento que a prolonga ao 1° tempo do
proximo compasso); O acorde do 2° tempo possui duracdo de minima, prolongado ao 1°
tempo do proximo compasso (trombones em colcheia, cellos, violas e saxofone em
seminima);

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a MV quanto a duracdo e prolongamento do
acorde do 2° tempo; Na voz mais grave, continuacdo do ostinato, coincidindo a nota Mi ao 3°
tempo;

MV. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Indicacdo de dinamica (< >) no acorde do 2° tempo;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacao ao
ostinato, acento (>) e staccato na nota Mi natural (1° tempo, voz superior - cellos e violas);
Indicacdo de dindmica (< >) na nota Ré (saxofone) — extremidade do acorde do 2° tempo;

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicacdes: tenuto e staccato na nota Mi (1°
tempo, voz superior); indicacdo de dindmica (< >) no acorde do 2° tempo;

Considerando a ocorréncia do ostinato em EP e MO, podemos observar que a nota

da voz grave que ocorre no 3° tempo é o Mi natural, devido a célula do ostinato estar
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localizada no 1° e 3° tempos. Logo, adotamos em ambas as edi¢Ges a ocorréncia da nota Mi na
voz inferior (3° tempo), favorecendo ainda a sustentacdo e o prolongamento do acorde de Sol
menor. Também consideramos pertinente empregar a acentuacdo no acorde do 2° tempo,
conforme MO, EV e EP.

48° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo
Mi (1° tempo, seminima); No 1° tempo, o acorde apresenta-se como prolongamento do 2°
tempo do compasso anterior (voz superior);

EV. Escrita a duas vozes; Em relacéo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo Mi
(1° tempo, minima); Pausa de seminima na voz superior do 1° tempo,

MO. No 1° tempo, 0 acorde apresenta-se como prolongamento do 2° tempo do
compasso anterior (instrumentos correspondentes a voz superior); Adicionado ao ostinato
orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos, violas e saxofone realizam a voz superior
de MV e EV; No 2° tempo, consta em MO a presenca da terca Sib (violas Il) adicionada a 5% J
do 2° tempo; No ostinato, o baixo que coincide com o 1° tempo é a nota Fa executada pelas
trompas, clarineta e harpa (instrumento que também possui o prolongamento das notas Mi do
3° tempo do compasso anterior);

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a MV quanto a duracdo e ao prolongamento do
acorde do 1° tempo; Na voz mais grave, continuacdo do ostinato;

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agogica ou dindmica;

EV. Tenutos no 2° e 3° tempos;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, ligadura de expressdo entre as notas do 2° e 3° tempos (voz superior);

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacéo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicac@es: tenutos no 2° e 3° tempos, como em
EV; = do 1° ao 3° tempo;

Observando a ocorréncia do ostinato em MO e EP, a nota que ocorre no ictus do
compasso na voz inferior € o Fa natural. Porém, sua execucdo impediria a sustentacdo do
acorde de Sol menor; logo, foi substituido pelo compositor em MV pela nota Mi (seminima).
Contudo, consideramos pertinente manter a duragdo de minima da nota Mi (conforme EV),
visto que esta duracao abrangeria 0 1° e 2° tempos, coincidindo com a nota Mi do 2° tempo do
ostinato (EP e MO). Conservamos ainda: as indicagc0es de tenuto presentes em EP, EV e em
MO como ligaduras de expressao; e o sinal de crescendo presente em EV, objetivando o

ataque em sf do ictus do préximo compasso.
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49° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo da célula do ostinato
pelo baixo Mi (2° e 3° tempos, minima); No 1° tempo, a nota Si mais grave possui uma
apojatura;

EV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo da célula do ostinato pelo
baixo Mi (2° e 3° tempos, minima);

MO. Indicagdo de apojatura na nota Si (1° tempo, voz superior) nos violinos e
violas; Esta nota esta distribuida em diversas oitavas e duragdes: minima pontuada — harpas,
violinos | e corne inglés (os dois Gltimos mantém sua sustentacao até o 1° tempo do compasso
51); minima ligada a colcheia — saxofone; minima — violinos I, violas e cellos I; colcheia (em
staccato) — cellos II; A nota Mi (2° tempo, voz grave) possui duracdo de seminima — cellos Il
e contrabaixos; A nota Si (3° tempo, voz grave) possui duracdo de seminima — cellos, e de
colcheia — contrabaixos;

EP. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execuc¢do da célula do ostinato no 2°
e 3° tempos, porém, desta vez modificada a nota central da tercina e a ultima nota da célula
(que além do salto de 52 J apresenta-se pertencendo a voz superior); No 1° tempo, a nota Si
mais grave possui uma apojatura, como em MV;

MV. Indicacdo sf e acento (>) no intervalo de oitava justa do 1° tempo; Ligadura
de expressao entre a apojatura e sua oitava superior;

EV. Indicagdo f no 1° tempo; Acentos (>) em todos os tempos;

MO. Indicacdes de acento (>) para todos 0s instrumentos que atacam a nota Si no
1° tempo (voz superior), com exce¢do do cello 11, que possui staccato com indicacao; acento
(>) para o cello 11 e para o contrabaixo no 2° tempo; Indicagdes: sf para as harpas, cellos e
violas; f para o corne inglés, violinos e contrabaixos (2° tempo); Indicacdo de ——— no 2°
tempo para os violinos e contrabaixos; Ligaduras de expressdo entre o 2° e 3° tempos
(contrabaixo); entre 0 2° tempo e o0 1° tempo do compasso seguinte (cellos 11); entre o 3°
tempo e 0 1° tempo do préximo compasso;

EP. Indicagdes sf e f no 1° e 2° tempos, respectivamente; Acento (>) no intervalo
de oitava justa do 1° tempo; Ligaduras de expressdo da primeira nota da tercina a ultima nota
do compasso; Acento (") e staccato na ultima nota do compasso;

Apesar de em MO e EP a nota Mi ndo se prolongar ao 3° tempo e integrar a voz
inferior (junto & nota Si), preferimos manter em ambas as edigdes o que consta em MV (a nota
Mi do 2° tempo com duracdo de minima, e a nota Si do 3° tempo pertencendo a voz superior),
objetivando uma diviséo polifénica que evidencie a condugdo melddica das vozes. Outro fator

é a dificuldade mecénica (desnecessaria do ponto de vista estrutural) que seria gerada pela

realizacdo da pausa no 3° tempo (da nota Mi grave).
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50° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo da célula do ostinato
pelo baixo Mi (3° tempo, seminima); A 62 M do 1° tempo pertence a voz superior;

EV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo da célula do ostinato pelo
baixo Mi (3° tempo, seminima), prolongado ao 1° tempo do préximo compasso; A 6 M do 1°
tempo pertence a voz superior;

MO. Adicionada a sustentacdo da nota Si pelos violinos | e corne inglés
(prolongamento do compasso anterior, ausente em MV, EV e EP), constam 0s seguintes
elementos: a 6°M presente nas outras fontes pertence a voz superior em MO, sendo executada
pelos cellos com duracédo de colcheia (em staccato) para a La# e indicacdo de apojatura para a
nota DO#; nas violas e violinos I, as notas possuem duracdo de seminima; a nota L&#
pertence também a nota superior (saxofone); As notas Ré e Fa natural (2° tempo, voz
superior) possuem duracdo de minima nos cellos e saxofone e de seminima pontuada nas
violas e violinos Il; No 3° tempo, retorno da execucdo de ostinatos, com as mesmas
caracteristicas estruturais e expressivas (descritas no compasso 34), prosseguindo até o
compasso 57; Assim, a nota Mi (cellos, trompas Il e fagotes) ndo permanece prolongada ao
proximo compasso;

EP. Escrita a duas vozes; Na voz grave, retorno da execucdo de ostinatos a partir
do 3° tempo do compasso, com as mesmas caracteristicas estruturais e expressivas (descritas
no compasso 34) até o compasso 57; A 62 M do 1° tempo pertence a voz inferior;

MV. Indicacdo de dindmica (< >) no 2° tempo;

EV. Acento (>) no 1° e 2° tempos; Indicacdo de dindmica p no 3° tempo;
Indicacdo — ao final do 3° tempo;

MO. Staccato na nota La# (1° tempo, cellos); Indicacdo de ——— para 0s
violinos | (2° tempo); Acento (>) nas notas Ré e Fa (2° tempo, cellos); Ligaduras de expressao
entre: a primeira e a Ultima nota do compasso (violas e violinos I1); entre a primeira nota deste
compasso e a primeira nota do compasso 52 (saxofone); No 3° tempo, indicacdo de dindmica
p para contrabaixos, harpas e fagotes, que retornam a execucao do ostinato; Mesmas ligaduras
de expressao anteriormente mencionadas em relacdo ao ostinato;

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicacdes: acento (*) e staccato no 1° tempo (voz
inferior); acento (>) no 2° tempo (voz superior); Indicacdes de dindmica p (voz inferior) e
—= (voz superior), ambas no 3° tempo;

Optamos por empregar a indicacdo de staccato e a acentuacdo mais incisiva () no
intervalo do 1° tempo, com o objetivo de fornecer energia ao grande salto melodico
subsequente, valorizando ainda sua indicagéo de acentuagdo (>). Adotamos ainda a indicagao

de decrescendo, seguido de mf no ictus do préximo compasso — para a Vvoz superior

(conforme a reducdo da intensidade indicada em MO, EP e EV) — e p para o reinicio da
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execucdo dos ostinatos. Objetivando fornecer uniformidade quanto as escolhas da voz
inferior, optamos por ndo prolongar a nota Mi ao 1° tempo do préximo compasso, conforme a

passagem entre 0s compassos 45-46.

51° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execucao da célula do ostinato no
2° e 3° tempos; No 1° tempo, pausa de seminima para a mesma voz;

EV. Escrita a duas vozes; Na voz grave, nova execucao da célula do ostinato no 2°
e 3° tempos; No 1° tempo, a nota Mi apresenta-se como um prolongamento do 3° tempo do
compasso anterior;

MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos,
violas, violinos I, trombones e saxofone realizam a voz superior de MV e EV com as notas
Ré# e Si sob indicacdo de apojatura; A nota Mi (1° tempo, voz superior) apresenta-se
prolongada ao 1° e 2° tempos do préximo compasso (cellos, violinos 1, saxofone);

EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuacdo do ostinato; A nota Mi
(1° tempo, voz superior) apresenta-se prolongada ao 1° e 2° tempos do proximo compasso
(minima);

MV. Ligadura de expressao abarcando da primeira a Gltima nota da célula (2° ao
3° tempo);

EV. Idéntico a MV quanto a ligadura de expressao; Indicacdo de dindmica mf no
1° tempo;

MO. Somente as ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacao
ao ostinato;

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, estdo presentes ainda as seguintes indicacdes: mf e cresc. no 1° e 2° tempos
respectivamente;

52° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes; Em relagcdo a EP, substituicdo das células do ostinato
pelos baixos Mi (1° tempo, minima e 3° tempo, seminima prolongada ao 1° tempo do proximo
compasso);

EV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo das células do ostinato
pelo baixo Mi (3° tempo, seminima), prolongado ao 1° tempo do préximo compasso;
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MO. Adicionado ao ostinato orquestral descrito no compasso 34, os violoncelos 11
e violas realizam a voz intermediéria das outras fontes; os cellos I, violinos Il e saxofone
realizam o prolongamento da nota Mi (proveniente do compasso anterior), ocupando os dois
primeiros tempos (ausente em EV e MV);

EP. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos); Na voz mais grave, continuacdo do
ostinato; A nota Mi (1° tempo, voz superior) apresenta-se como um prolongamento do 1°
tempo do compasso anterior;

MV. Nada consta quanto a indica¢Ges de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, ligaduras de expressdo entre os intervalos de sexta da voz intermediaria;

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, h& ainda outra ligadura de expressao entre as notas Mi e Fa (1° e 2° tempos, voz
intermediéria);

Apesar de ndo ser tdo eficiente na versdo para violdo, optamos pelo
prolongamento da nota Mi (conforme MO e EP — voz superior) por clarificar a progresséo
harmonica e a concatenacdo das vozes. Também adotamos a voz inferior de MV ao
observarmos as notas do ostinato de EP e MO. Optamos ainda por empregar a indicacdo de
crescendo na sequéncia motivica ascendente que se inicia ao final deste compasso (conforme

MV).

53° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes; A nota Ré (1° tempo, voz intermediaria) tem duracédo de
minima pontuada; Em relacdo a EP, substituicdo das células do ostinato pelos baixos Mi (1°
tempo, seminima - prolongamento do compasso anterior - e 2° tempo, minima);

EV. Escrita a duas vozes; Comparado a MV, o 1° tempo possui a adi¢cdo da nota
Fa ao Ré e ao Sib, todas com duracdo de um tempo e pertencentes a voz superior; Em relacéo
a EP, substituicdo das células do ostinato de forma idénticaa MV.

MO. Além do ostinato, os violoncelos Il e violas realizam a voz intermediaria das
outras fontes, com a nota Fa sob indicacdo de apojatura; os cellos I, violinos Il e saxofone —
agora adicionados ao corne inglés — realizam a voz superior de MV, EV e EP com a presenca
da nota Ré como apojatura na nota Sib (1° tempo);

EP. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos); Na voz mais grave, continuagdo do
ostinato; A nota Ré (1° tempo, voz intermediaria) tem duracdo de minima;

MV. Indicacgéo crescendo abrangendo este e 0 proximo compasso;
EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agogica ou dinamica;
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MO. Além das ligaduras de expressao anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, ligaduras de expressdo entre a primeira e a Gltima nota da voz superior;

EP. Somente as ligaduras de expressao anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato;

Em relacdo a MV, adicionamos ao ataque do 1° tempo a nota Fa natural,
observando tanto a sua presenca nas outras fontes quanto analisando a progressao harménica
realizada entre os compassos 53 a 58 de EV, MO e EP, onde podemos notar que todos 0s
acordes estdo encadeados a trés vozes (excetuando-se o baixo pedal). Optamos também por
indicar a estrutura ritmica desta sequéncia das seguintes maneiras: na edicéo critica, segundo
as intengbes do compositor (demonstradas em MV e MO); na edicdo de performance, de

acordo as possibilidades instrumentais (resultado sonoro proximo a EV).

54° compasso:
111

g# =T === S
_f’______T-- For-

MV. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos); As notas da voz intermediaria (Fa# e
Ré) tem duracdo de minima; Em relacdo a EP, substituicdo das células do ostinato pelos
baixos Mi (1° tempo, minima e 3° tempo, seminima prolongada ao 1° tempo do proximo
compasso);

EV. Escrita a duas vozes; As notas Fa# e Ré (1° tempo) tem duracdo de seminima
e pertencem a voz superior; Em relacdo a EP, substituicdo das células do ostinato de forma
idénticaa MV.

MO. Além do ostinato, os violoncelos Il e violas realizam a voz intermediaria de
forma similar a MV: o intervalo de sexta possui dura¢do de minima e a nota Ré# pertence a
voz intermedidria; os cellos I, violinos |1, saxofone e corne inglés realizam a voz superior de
MV e EP; Os baixos de MV e EV sdo os mesmos realizados pelos contrabaixos, fagotes e
harpas no ostinato;

EP. Escrita a trés vozes; Na voz mais grave, continuacdo do ostinato; As notas da
voz intermediaria (Fa# e Ré natural — 1° tempo) tem duracdo de minima; A nota Fa# (2°
tempo) possui duracdo de minima e pertence a voz superior; A nota Ré# (3° tempo) pertence a
voz intermediaria;

MV. Indicacdo crescendo;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Alem das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, ligaduras de expressdo idénticas a EP (instrumentos correspondentes as vozes
superior e intermediéria); Indicagdo de dindAmica meno p para a entrada das trompas.

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, ha ainda outras duas ligaduras de expressao entre as notas Fa# e Ré# (1° e 3° tempos,
voz intermediaria) e entre o Sol e o Fa# (1° e 2° tempos, vOz superior);
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55° compasso:

MV. Escrita a trés vozes; As notas da voz intermediaria (Sol e Mi) tem duracéo de
minima pontuada; Em relacdo a EP, substituicdo das celulas do ostinato pelos baixos Mi (1°
tempo, seminima - prolongamento do compasso anterior - e 2° tempo, minima);

EV. Escrita a duas vozes; As notas Sol e Mi (1° tempo) tem duracdo de seminima
e pertencem a voz superior; Em relacdo a EP, substituicdo das células do ostinato de forma
idéntica a MV.

MO. Além do ostinato, os violoncelos 11, violas (com a nota Sol sob indicacdo de
apojatura), violinos Il e corne inglés realizam a voz intermediaria de forma similar a MV, com
duracdo de minima pontuada; os cellos I, violinos | (com as notas Sol e Mi sob indicacéo de
apojatura), saxofone e oboeés realizam a voz superior de MV, EV e EP; Os baixos de MV e
EV sé@o os mesmos realizados pelos contrabaixos, fagotes e harpas no ostinato;

EP. Escrita a trés vozes; Na voz mais grave, continuacdo do ostinato; As notas da
voz intermediéaria (Sol e Mi) tem duracdo de minima pontuada, como em MV;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicac@es de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, ligaduras de expressdo entre a primeira e a ultima nota da voz superior; Indicacao de
cresc. no 1° tempo; Indicacdo de mf nas entradas dos oboés e do violino I;

EP. Somente as ligaduras de expressao anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato;

56° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos); As notas da voz intermediaria (La e Fa
tem duracdo de minima; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelos baixos Mi (1° tempo
- minima e 3° tempo - seminima prolongada ao 1° tempo do préximo compasso);

EV. Escrita a duas vozes; As notas L4 e Fa (1° tempo) tem duracdo de seminima e
pertencem a voz superior; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo Mi (1° tempo,
minima pontuada);

MO. Além do ostinato, constam 0s seguintes elementos: as notas La e Fa (voz
intermediaria de MV, 1° tempo) possuem duracdo de seminima pontuada (cellos I, violas,
trombones, corne inglés e violinos Il — estes com nota La sob indicacdo de apojatura); 0s
cellos 1, violinos I, trombones I, saxofone e oboés realizam a voz superior de MV e EP, todos
com a nota L& do 2° tempo recebendo duracdo de colcheia; O acorde do 3° tempo possui
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como apojatura as notas La, Mi e Fa (violas e violinos), além do ataque do baixo Mi devido a
execucao do ostinato nos contrabaixos e fagotes;

EP. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos); Na voz mais grave, continuacdo do
ostinato; As notas da voz intermediéria (L& e F&) tem duracdo de minima, como em MV,

MV. Nada consta quanto a indicagdes de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicac@es de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, ha ainda outra ligadura de expressdo entre as notas Sib e La (1° e 2° tempos, voz
superior);

EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao
ostinato, ha ainda ligadura de expressdo entre as notas Sib e La (1° e 2° tempos, voz superior)
e entre as apojaturas e notas reais subsequentes;

Adotaremos em ambas as edi¢des 0s baixos presentes em MV nos compassos 56 e
57, pois a organizacao da linha melddica grave no manuscrito para violdo seguiu claramente a
ocorréncia das notas Mi no ostinato presente em EP e MO (durante a sequéncia ascendente

dos compassos 53 a 58). E interessante observar que a ocorréncia desta nota grave auxilia na

intensificacdo da intensidade e sustentacdo do acorde (sob a acentuagéo < >).

57° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo das células do ostinato
pelos baixos Mi (1° tempo, seminima - prolongamento do compasso anterior - e 2° tempo,
minima);

EV. Escrita a duas vozes; Em relacdo a EP, substituicdo do ostinato pelo baixo Mi
(1° tempo, minima pontuada);

MO. Escrita a quatro vozes (considerando todo o ostinato orquestral como uma
Unica voz); As notas F4, Sol e Lab formam a voz do tenor (cellos Il, violas e oboés Il); o
contralto é composto pelas notas: L4, Si, D6 (violas e violinos 11); o soprano, pelas notas Mi,
Mib e D6 (presente em ambas as vozes) — oboés I, cellos I, violinos | e saxofone; Devido ao
ostinato no grave, a nota Mi ocorre no 2° tempo;

EP. Escrita a duas vozes; Na voz mais grave, continuagdo do ostinato, onde o
ornamento sobre a nota Mi ocorre no 2° tempo;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Indicagdo = do 1° tempo deste ao 1° tempo do préximo compasso;
MO. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relagdo ao
ostinato, ha ainda a indica¢do de ——— do 2° ao 3° tempos (0boés e corne inglés);
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EP. Além das ligaduras de expressdo anteriormente mencionadas em relacdo ao

ostinato, ha ainda as seguintes indicagdes: = do 1° ao 3° tempos; tenutos no 2° e 3°
tempos;

Adotamos as indicagdes de tenuto nos acordes do 2° e 3° tempos e o sinal de
crescendo, culminando no acorde no acorde mais agudo do movimento, sob indicacdo f e

acento (>).

58° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes; Indicacdo de harmdnico na nota Si (2° tempo); A nota
Mi (3° tempo) apresenta-se prolongada ao 1° tempo do préximo compasso;

MO. O acorde do 1° tempo de MV ¢ realizado pelos seguintes instrumentos:
cellos, violas, violinos (nota Solb com duracdo de colcheia em staccato precedida de
apojatura da nota Sib — 6% abaixo), trombones, trompetes (duracdo de minima ligada a
colcheia), saxofone e clarinetas; A nota Mi (1° tempo) é executada numa tessitura
extremamente grave, possuindo duracdo de minima pontuada (harpas, contrafagote,
contrabaixo e clarone — nestes dois Ultimos, a nota Mi estd prolongada ao 1° tempo do
compasso 61); A nota Si do 2° tempo estd distribuida em diversas oitavas e possui as
seguintes duragdes: minima prolongada a uma colcheia - oboés, corne inglés, trompas | e II;
minima — harpas; seminima trompas Il e IV e fagotes; A nota Mi do 3° tempo estd uma
oitava acima em relacdo ao 1° tempo, e possui as seguintes duracfes: seminima (trompas) e
colcheia (fagotes);

EP. Escrita a duas vozes; O baixo Mi apresenta-se oitavado descendentemente; O
intervalo entre a nota Si e 0 baixo Mi que a precede é 0 mesmo de MV;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agdgica ou dinamica;

EV. Indicagdo f no 1° tempo;

MO. Indicacdo mf para trompetes, trombones e timpanos em suas entradas;
Indicacgéo f e acento (>) no 1° tempo; Staccatos na nota Solb dos violinos (1° tempo); Acento
(>) na nota Si (2° tempo, harpas); Indicacdo —— para 0s trompetes, trompas, oboés e
contrabaixos; Ligadura de expressdo entre as notas Si (2° tempo) e Mi (3° tempo/fagotes; 1°
tempo préximo compasso/trompas); Ligadura de expressdo entre a apojatura e a nota real
subsequente (violinos I, 1° tempo);

EP. Indicacdo f e acento (>) no 1° tempo; Ligaduras de expressdo entre 0 1°e 0 2°
tempo e entre 0 3° tempo e 0 1° tempo do préximo compasso (vVoz grave);

Neste compasso, adotamos as ligaduras de expressdo presentes em EP,
evidenciando e delimitando as figuracGes de hemiola que ocorrem no acompanhamento

harmoénico. Da mesma forma que na sequéncia supracitada (compassos 53 a 58), a
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sustentacdo integral do acorde do 1° tempo € impossibilitada pela realizacdo da nota Si (2°
tempo). Logo, optamos por indicar a duragdo do acorde das seguintes maneiras: na edigdo
critica, segundo as intencdes do compositor (duracdo de trés tempos, de acordo a todas as
fontes); na edicdo de performance, de acordo as possibilidades instrumentais. Da mesma
forma, optamos por ressaltar a voz superior na reexposicdo do “perfil tematico”
(CASTELLANO, 2008) do 1° movimento, separando-a do acompanhamento em ambas as

edicdes, auxiliando na clarificacdo das duragdes internas.

59° compasso:

MV. Escrita a duas vozes;

EV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (2° tempo) apresenta-se prolongada ao 1°
tempo do préximo compasso;

MO. Cellos e Violas efetuam o encadeamento a trés vozes dos acordes da voz
superior de MV e EV, cuja melodia mais aguda € reforcada pelo saxofone; No 1° tempo
constam ainda o prolongamento da nota Mi grave (contrabaixos e clarone - conforme EV), a
sustentacdo das notas Réb e Solb (durante um tempo e meio), advindas do compasso anterior
(clarinetas); e a sustentacdo durante meio tempo das notas Mi e Si, também provenientes do
compasso anterior (oboés, corne inglés, trompas); No 2° tempo, novo ataque da nota Si pelas
harpas, oboés, corne inglés e trompas, com duracdo de minima;

EP. Escrita a duas vozes; O baixo Mi (2° tempo) tem duracdo de seminima e
apresenta-se oitavado descendentemente; As notas Fa e Sib (1° tempo) pertencem a voz
inferior e possuem duracéo de seminima;

MV. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agogica ou dinamica;

MO. Indicacdo mf para os contrabaixos (1° tempo) e trompas (2° tempo);
Indicagdo —— para 0s para os instrumentos que realizam a nota Si, com exce¢do das
harpas; Ligadura de expresséo entre a nota Sib (3° tempo) e o prolongamento da nota D6# (2°
tempo préximo compasso);

EP. Staccato no 2° tempo; Ligadura de expressdo entre o 3° tempo e o 1° tempo
do préximo compasso (voz grave); Acento (>) no 3° tempo;

Além da divisao polifénica descrita no compasso anterior, adotamos a indicacfes
de acentuacdo (>), decrescendo e mf (presentes em MO e EP), resultando em uma condugéo
da intensidade mais adequada, visto que nos compassos seguintes ocorrera um novo

crescendo em diregéo ao ff.
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60° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos);

EV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (1° tempo) apresenta-se como prolongamento
do compasso anterior;

MO. Cellos, violas e trombones efetuam o encadeamento a trés vozes dos acordes
da voz superior de MV e EV, cuja melodia mais aguda é reforcada pelo saxofone; O primeiro
acorde possui duracdo de seminima pontuada em todos os instrumentos que realizam as vozes
superiores; No 1° tempo consta ainda o prolongamento da nota Mi grave (contrabaixos e
clarone); No 2° tempo, novo ataque da nota Si pelas harpas, oboés, corne inglés e trompas,
com duracdo de minima ligada a uma colcheia; No 3° tempo, a harpa Il, os timpanos e a
trompa realizam o baixo Mi;

EP. Escrita a duas vozes; O baixo Mi (2° tempo) tem duracdo de seminima e
apresenta-se oitavado descendentemente; As notas Si e D6# (1° tempo) pertencem a voz
inferior e possuem duracéo de seminima;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agogica ou dinamica;

MO. Indicacdo mf para as trompas, oboés e corne inglés (2° tempo) e para 0s
fagotes e saxofone (3° tempo); Indicacdo —— para 0s para 0s trombones; Ligadura de
expressdo entre a nota Sib (3° tempo) e o prolongamento da nota D6# (2° tempo préximo
compasso); Ligadura de expressdo entre as notas Si (2° tempo) e Mi (1° tempo proximo
compasso/trompas); Ligaduras de expressdo entre as notas do acorde do 3° tempo e 0 2°
tempo do compasso subsequente;

EP. Staccato no 2° tempo; Ligaduras de expressdo entre o 3° tempo e 0 1° tempo
do proximo compasso (voz grave) e entre o 3° tempo e a primeira colcheia do 2° tempo (voz
superior); Acento (>) no 3° tempo;

Novamente, adotamos as indicacdes de acentuacdo e adaptamos as ligaduras de

expressao (presentes em EP e MO) as duracBes possiveis nas edigcdes critica e de

performance.

61° compasso:
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MV. Escrita a trés vozes (1° e 2° tempos); As notas Si e DO# (1° tempo)
pertencem a voz intermediaria e possuem duracdo de seminima; A nota Mi (1° tempo)
apresenta-se como prolongamento do compasso anterior;

EV. Escrita a duas vozes;
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MO. A voz superior de MV, EV e EP ¢ realizada de forma idéntica pelo
saxofone; porém, os cellos e violas apresentam um divisdo polifonica desta mesma voz: as
notas Fa, Sol e Ré (minima) constituem a voz superior (cellos I e violas I); as notas Si, L&# e
Do# pertencem & voz intermediéria, completando a linha melddica do intervalo harménico de
2° M, que possui duracdo de seminima pontuada (cellos 11, violas Il e fagotes); No 1° tempo,
consta ainda o prolongamento da nota Mi grave (contrabaixos, trompas e clarone); No 2°
tempo, novo ataque da nota Si pelas harpas, oboés, corne inglés, timpanos e trompas, com
duracBes de minima e de seminima; No 3° tempo, a harpa Il, os timpanos, a trompa,
contrabaixo, clarone e contrafagote realizam o baixo Mi, prolongando-o a primeira metade do
1° tempo (préximo compasso);

EP. Escrita a duas vozes; As notas Si e D6# (1° tempo) pertencem a voz inferior e
possuem duracdo de seminima; O baixo Mi (3° tempo) tem duracdo de seminima com
ligadura de prolongamento e apresenta-se oitavado descendentemente;

MV. Indicacdes string. e cresc. no 1° e 3° tempos, respectivamente;

EV. Indicagéo cresc. no 3° tempo;

MO. Indicacdo mf para o contrafagote (3° tempo); Ligaduras de expressao entre: a
nota Fa (1° tempo) e a nota Ré (2° tempo) — cellos I, violas | e saxofone; a nota Si (2° tempo) e
o0 prolongamento da nota Do# (2° tempo proximo compasso) — cellos 11, violas 1l e fagotes;

EP. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dinamica;

Tanto por ser mecanicamente possivel quanto por ser estruturalmente mais
adequado, optamos por adotar a divisdo a trés vozes, aproximando-nos de MV e MO (divisédo
a quatro vozes). Desta forma, mantivemos a duracdo de seminima do intervalo de 22 maior, e
adicionamos as indicacGes de dindmica e agdgica que constam MV (e no compasso seguinte
em MO e EP) — cresc. e stringendo. Consideramos condizente adotar a indicacdo de
crescendo devido ao acumulo de tensdo gerada pela insisténcia das repeticbes — adotamos a
indicacdo cresc. na edi¢do critica e o sinal de crescendo na edi¢do de performance. Logo,
avaliamos que a indicacdo de acelerando (stringendo) auxiliaria no sentido de fornecer mais

impeto no acimulo da tensdo, e, consequentemente, no aumento da intensidade.

62° compasso:

MV. Escrita a duas vozes;

EV. Idéntico a MV,

MO. Idéntico ao compasso anterior, com a adi¢do da sustentacdo no 1° tempo do
intervalo de 3°m (La#-Dé#, proveniente do 3° tempo do compasso anterior) pelos cellos 1,
violas Il e fagotes (seminima pontuada); No clarone, trompas e contrabaixos, a nota Mi (1°
tempo) é um prolongamento do compasso anterior, possuindo duragdo de colcheia;
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EP. Escrita a duas vozes; Pausa de seminima no 1° tempo (voz grave); O baixo
Mi (2° tempo) tem duracdo de seminima com ligadura de prolongamento e apresenta-se
oitavado descendentemente;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agégica ou dinamica;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Ligaduras de expressdo entre: a nota F4 (1° tempo) e a nota Ré (2° tempo) —
cellos 1, violas | e saxofone; a nota Si (2° tempo) e o prolongamento da nota Dé# (2° tempo
préximo compasso) — cellos 11, violas 11 e fagotes; Indicacdo cresc. no 2° tempo;

EP. Indicagdo cresc. no 1° tempo; Ligadura de expressdo entre a primeira e a
terceira nota do compasso;

63° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Idéntico a MV;

MO. Sustentacdo no 1° tempo do intervalo de 3°m (L&#-DO#, proveniente do
compasso anterior) pelos cellos I, violas Il e fagotes (seminima pontuada); A voz superior de
MV, EV e EP é realizada de forma idéntica pelo saxofone; porém, os cellos e violas
apresentam um divisdo polifénica desta mesma voz: as notas F4, Sol, F4, Ré (seminima
pontuada) e D6# constituem a voz superior (flautas, violinos | e cellos I); as notas Si, La# e
Do# pertencem a voz intermediaria (cellos I, violas 1 e fagotes); No 1° tempo, consta ainda o
prolongamento da nota Mi grave (contrabaixos, trompas e clarone); No 2° tempo, novo ataque
da nota Si pelas harpas, oboés, clarinetas, corne inglés, timpanos e trompas, com dura¢des de
minima e de seminima; No 3° tempo, a harpa Il, os timpanos, a trompa, contrabaixo, clarone e
contrafagote realizam o baixo Mi, prolongando-o a primeira metade do 1° tempo (préximo
compasso);

EP. Escrita a duas vozes; Pausa de seminima no 2° tempo (voz grave); Os baixos
Mi (1° e 3° tempos) tém duracdo de seminima (com ligadura de prolongamento no primeiro) e
apresentam-se oitavados descendentemente;

MV. Indicacdo riten. no 2° tempo;

EV. Ligadura de expressao entre a primeira e a Ultima nota da tercina (1° tempo);

MO. Ligaduras de expressdo entre: a primeira e Ultima notas do compasso
(flautas, saxofone e cellos I); a nota Fa (1° tempo) e 0 Ré (2° tempo) — violas I; nota Ré (2°
tempo) e a nota Do# (3° tempo) — violinos I1; a nota Si (2° tempo) e o La# (3° tempo) — cellos
I1, violas II; Indicagdo ——— no 2° tempo (flautas, violinos Il e fagotes) e no 3° tempo
(contrabaixos e contrafagote);

EP. Ligadura de expressao entre a primeira e a ultima nota da tercina (1° tempo),
como em EV; Staccato no 3° tempo (voz grave);

Além das indicagdes supracitadas, adotamos a ligadura de expressdo na tercina —

de acordo com MO na edicéo critica e a EV e EP na edicdo de performance — e a indicagdo de

217



ritenuto (presente em MV), devido & indicacdo de stringendo no compasso anterior e por
considerarmos que a retencdo sUbita no andamento agrega intensidade e dramaticidade a
interpretacdo. Em MO, apesar de o compositor ndo utilizar-se de flutuacdes da agogica, a
dramaticidade deste momento decorre da continua intensificagdo da massa orquestral, através

da constante adicao de timbres, cujo apice € 0 compasso 64 - mantendo-se até o compasso 69.

64° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; Indicacdo de glissando entre a apojatura La# e a nota
real DO; Nota da apojatura: La#;

EV. Escrita a duas vozes; Escrita das apojaturas que precedem a nota real do 1°
tempo (D0d); Notas da apojatura: La natural e Si natural,

MO. Idéntico a EV e EP quanto as notas das apojaturas; As violas e violinos |
realizam no 1° tempo a triade de F& maior (em pizz.) — evidenciando a movimentacao
cromatica das vozes intermediérias; No 1° tempo, consta ainda o prolongamento da nota Mi
grave (contrabaixos, trompa Ill, contrafagote e clarone, com duracdo de colcheia); No 2°
tempo, as notas D6 e L&b (Sol#) possuem duracdo de minima; No 3° tempo, a nota D6 possui
as seguintes apojaturas: Sol# e Mi (violinos | e Violas);

EP. Escrita a duas vozes; Idéntico a EV quanto a escrita das apojaturas; O baixo
L& (2° tempo) apresenta-se oitavado;

MV. Indicacdo piu f no 1° tempo; Ligadura de expressao entre a apojatura La# e a
nota real Do;

EV. Indicacdo ff (1° tempo); Ligadura de expressdo entre a apojatura La e a nota
real D6; Acento (>) no baixo L& (2° tempo);

MO. Indicacdo f nas entradas de praticamente todos os instrumentos; ff para as
harpas; Ligaduras de expressao entre as notas do 2° e a Gltima nota do 1° tempo do préximo
compasso (instrumentos correspondentes a voz superior);

EP. Indicacdo ff (1° tempo); Ligadura de expressao entre a apojatura La e a nota
real DG; Acento (>) no baixo L& (2° tempo); tenutos nos trés tempos da voz superior;

Adotamos: a indicacdo de dindmica ff, a escrita das apojaturas de, a ligadura de
expressao e 0s tenutos, objetivando a valorizacdo e nitidez (através da sustentacdo e do

legato) das movimentagdes crométicas internas na progressdo harménica.
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65° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; As notas Ré# e Sol# (1° tempo) pertencem a voz
superior e possuem duragdo de colcheia; As notas Ré# e Fa# (2° tempo) pertencem a voz
superior e possuem duracdo de semicolcheia (tercina); Em relagdo a EV e a EP, o0 baixo Ré
esta deslocado ao 2° tempo, com o 1° tempo preenchido por pausa de seminima;

EV. Escrita a trés vozes (1° e 3° tempos) e a quatro vozes (2° tempo); As notas
Ré# e Sol# (1° tempo) pertencem a voz intermediéria e possuem duracdo de seminima; As
notas Ré# e Fa# (2° tempo) estdo divididas em duas vozes intermediarias e possuem,
respectivamente, duracbes de minima e seminima; O baixo Ré ocorre no 1° tempo, com
duracdo de minima pontuada; A triade do 2° tempo é realizada enarmonicamente pelos
trompetes no 2° e 3° tempos com duracdo de colcheia (em staccato); Os violinos 1l realizam
no 2° tempo as notas Fa# (Solb) e Mib (Ré#), com duracdo de minima;

MO. Como em EV e EP, o baixo Ré ocorre no 1° tempo e possui as seguintes
duragdes: minima ligada a colcheia (contrabaixos, cellos |1, contrafagote, fagote Il, clarone) e
minima pontuada (harpas); No 1° tempo, consta ainda o prolongamento da nota L& grave
(timpanos); As notas Ré# e Sol# (Mib e La - 1° tempo) pertencem a voz intermediaria e
possuem duracdo de seminima;

EP. Escrita a trés vozes; O baixo Ré ocorre no 1° tempo possui duracdo de
seminima e apresenta-se oitavado descendentemente (com ligadura de prolongamento na
oitava inferior); As notas Ré# e Sol# (1° tempo) pertencem a voz intermediaria e possuem
duracdo de seminima como em EV; As notas Ré# e Fa# (2° tempo) pertencem a voz
intermediaria e possuem duracdo de minima;

MV. Ligaduras de expressdo entre as duas notas do 1° tempo e entre a primeira e a
ultima nota do 2° tempo (voz superior em ambas);

EV. Ligaduras de expressdo entre a primeira e a Gltima nota da tercina do 2°
tempo (voz superior); Acento (>) no baixo (1° tempo);

MO. Ligaduras de expressdo idénticas a EP e MV (quanto a voz superior);
Staccatos nas colcheias do 3° tempo; Staccatos no acompanhamento harmonico realizado
pelos trompetes no 2° e 3° tempos;

EP. Ligaduras de expressao idénticas a MV; Staccatos nas colcheias do 3° tempo;

Optamos pela divisao polifénica das vozes intermediarias (conforme EV, MO e
EP) — evidentemente, considerando as possibilidades de sustentacdo. Adotamos as ligaduras
de expressdao de EP, MO e MV na edicdo critica; na edicdo de performance, adotamos a

ligadura mecénica presente em EV. Quanto a linha melddica do baixo, mantivemos o que

consta em EV, MO e EP: o baixo Ré natural ocorre no ictus do compasso.

219



66° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes;

EV. Idéntico a MV,

MO. Apojaturas (Sol#, L&) precedendo a nota real do 1° tempo (Sib); Esta nota
possui duracdo de colcheia (em staccato); Os violinos Il (em pizz.) e os trompetes (em
staccato) realizam no 1° tempo a triade de Mib maior; No 2° tempo, as notas Sib e Solb (F&#)
possuem duracdo de minima ligada a uma colcheia, enquanto a nota Mib possui duracdo de
seminima; No 3° tempo, a nota Si possui as seguintes apojaturas: Fa# e Ré (violinos I);

EP. Escrita a duas vozes; O baixo Sol (2° tempo) apresenta-se oitavado
descendentemente;

MV. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

EV. Acento (>) no baixo Sol (2° tempo);

MO. Ligaduras de expressdo entre as apojaturas e a nota real subsequente; entre
as notas Mib (2° tempo, voz intermediaria) e a nota Réb (1° tempo do préximo compasso);
entre 0 baixo Sol (2° tempo) e as notas D6 (3° tempo do proximo compasso/contrabaixos e
cellos Il) e L& (2° tempo do compasso 68/clarone); Staccatos na nota Sib e no
acompanhamento realizado pelos trompetes (1° tempo);

EP. Tenutos nos trés tempos da voz superior; Acento (>) no baixo Sol (2° tempo);

Adotamos: o0 acento (>) no baixo Sol e os tenutos, objetivando a valorizacdo e
nitidez (através da sustentacdo e do legato) das movimentagbes cromaticas internas na

progressao harmonica.

67° compasso:
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MV. Escrita a uma voz; Na segunda metade do 1° tempo, apresenta a bordadura
D6 natural, com duracdo de colcheia (uma oitava acima em relacdo a EV);

EV. Escrita a duas vozes; Baixo D0 natural na segunda metade do 1° tempo, com
duracdo de seminima pontuada; A nota L& (3° tempo) apresenta duracdo de seminima; A nota
D6 (colcheia do 3° tempo) pertence a voz inferior e apresenta-se prolongada ao 1° tempo do
préximo compasso;

MO. O baixo D6 ocorre no ictus do compasso, sendo prolongado a primeira
metade do 3° tempo (cellos II, contrabaixos, clarone, contrafagote, fagote Il) e sustentado por
todo o compasso (harpas); As notas D6 natural, D6 #, Mi, La e D6 natural pertencem a uma
unica voz — como em MV — distribuida em varias oitavas devido a instrumentacao; No 2° e 3°
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tempos, os trompetes realizam, respectivamente, as triades de L& maior e La menor (colcheias
em staccato);

EP. Escrita a duas vozes; Os baixos D0 natural (1° e 3° tempos) apresentam-se
oitavados ascendentemente; No 3° tempo, intervalo de 6°m abaixo da nota L4;

MV. Acento (>) nas partes fracas do 1° e 3° tempos;

EV. Acento (>) no baixo D6 (1° tempo);

MO. Staccatos nos ataques dos trompetes (acordes inexistentes nas outras fontes);
Ligaduras de expressdo entre as notas D& natural (1° e 3° tempos) e a ultima nota emitida por
cada instrumento;

EP. Tenutos no 1° tempo da voz superior; Acento (>) no baixo D¢ (1° tempo);
Ligaduras de expressao entre o baixo D¢ (1° tempo) e a nota Mi (2° tempo, voz superior) e
entre o baixo D6 (3° tempo) e a primeira nota do préximo compasso (voz grave);

Nos compassos 67 e 68, Martin realiza um arpejo mesclando as notas do acorde
de L& menor e L& maior (mais nitido em MO). Analisando o contorno meléddico orquestral,
podemos perceber que o compositor indica a execugdo das notas D6 natural-Dé#-Mi e La em
um ambito de duas oitavas (somente em direcdo ascendente). Em MV o pensamento é o
mesmo, mas devido ao excessivo distanciamento melddico, o compositor utiliza-se de um
salto descendente para manter-se na mesma regido. Observando a proximidade da estrutura
melddica presente em MV e MO, e a proximidade da estrutura polifénica de EV e EP,
optamos por adotar a primeira na edicéo critica (observando a solucdo melodica realizada pelo

compositor em MV) e a segunda na edicdo de performance.

68° compasso:

MV. Escrita a duas vozes (aparente); Em relacdo a EV, os dois primeiros tempos
estdo escritos uma oitava abaixo; outra diferenca é a auséncia do ornamento superior sobre a
nota La (2° tempo);

EV. Escrita a duas vozes; A nota D6 (voz inferior, 1° tempo) apresenta-se como
prolongamento do compasso anterior; A nota Fa possui ligadura de prolongamento;

MO. Similar a EV: As madeiras (com excecdo do contrafagote) executam o
arpejo da voz superior, fornecendo duracéo de colcheia a nota La do 2° tempo; Os violinos Il
realizam no 2° tempo o intervalo de terca DO#-Mi (em duas oitavas, prolongando-a a primeira
metade do 3° tempo); O acorde do 1° tempo do proximo compasso (Do# m - MV, EV, e EP) é
realizado na segunda metade do 3° tempo deste compasso e prolongado ao 1° tempo do
compasso subsequente, assim como a nota Fa da voz grave (3° tempo);

EP. Escrita a duas vozes; Em relagcdo a EV, as notas Do# e Mi (1° tempo) La e
Sol# (2° tempo) apresentam-se dobradas uma oitava abaixo na voz inferior; O baixo Fa (3°
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tempo) apresenta-se oitavado descendentemente e prolongado aos dois primeiros tempos do
proximo compasso;

MV. Acento (>) no 3° tempo;

EV. Ligadura de expressao entre a primeira e a Ultima nota da tercina (2° tempo,
VOz superior);

MO. Ligadura de expressao entre as notas La (2° tempo) e Sol# (3° tempo) — voz
superior; Acento (>) no acorde do 3° tempo; Staccatos para 0s trompetes no mesmo acorde;

EP. Staccatos nas colcheias do 1° tempo; Ligaduras de expressdo entre a primeira
e a Gltima nota do 2° tempo (vozes inferior e superior); Acento (>) no 3° tempo;

Adotamos a ligadura de expressdo (abarcando a tercina) e o acento (>) na nota Fa

natural (3° tempo), adicionados ao que descrevemos no compasso anterior.

69° compasso:

MV. Escrita a duas vozes; O baixo Sib (3° tempo) esta prolongado aos trés tempos
do préximo compasso (minima pontuada);

EV. Escrita a duas vozes;

MO. O baixo Sib ocorre no 2° tempo, sendo prolongado ao 1° tempo do préximo
compasso pelos contrabaixos, cellos 1, contrafagote e fagote I, e ao 3° tempo do compasso
71 pelo clarone; as harpas também realizam o baixo Sib em diversas oitavas, sustentando-o
até o final do compasso; A nota Sol# (2° tempo, violas) possui duragdo de minima e apojatura
da nota D¢; A clarineta Il, oboés e flautas realizam as notas Sol# e Si natural do 3° tempo
arpejadas (tercinas);

EP. Escrita a trés vozes; Os acordes do 1° e 2° tempos estdo dobrados uma oitava
abaixo; O acorde do 3° tempo possui as notas Sol# e Sib (baixo) oitavadas descendentemente;
O baixo Sib possui ligadura de prolongamento (na nota mais grave);

MV. Acento (>) no 3° tempo;

EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agdgica ou dinamica;

MO. Ligaduras de expressao entre as notas dos acordes do violino Il; entre a nota
D6 natural (2° tempo) e o prolongamento da nota Si natural (1° tempo proximo compasso —
trombones e trompetes); e entre as notas das tercinas (clarineta 11, oboés e flautas);

EP. Tenutos nos trés tempos (voz superior);

Decidimos empregar somente na edi¢do critica o prolongamento do baixo Sib aos
trés tempos do préximo compasso, tanto por ser uma ideia comum entre MO e MV, quanto
por dificultar a fluéncia na execucdo das tercinas da voz superior. Desta forma, também
empregamos na edicao critica a indicagdo de acentuacdo no baixo do 3° tempo. Por dltimo,

adotamos em ambas as edi¢des as indicacgdes de tenuto (provenientes de EP).
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70° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; O baixo Sib (voz inferior, 1° tempo) apresenta-se como
prolongamento do compasso anterior; A nota Si natural (1° tempo) pertence a voz superior e
possui duracdo de colcheia (tercina);

EV. Escrita a duas vozes (1° tempo); A nota Si natural (1° tempo) pertence a voz
inferior e possui duracdo de seminima;

MO. O baixo Sib é um prolongamento do compasso anterior, permanecendo até o
3° tempo do préximo compasso (clarone); Sdo adicionadas tercas inferiores e superiores a
primeira e a terceira colcheia das tercinas, formando as tétrades de Sol (1° tempo), Fa# (2°
tempo) e Mi (3° tempo); A nota Si natural (1° tempo) pertence a voz inferior e possui duracdo
de colcheia (trombone);

EP. Escrita a duas vozes; A nota Si natural (1° tempo) pertence a voz superior e
possui duracdo de colcheia (tercina); Em relacdo a MV e EV toda a voz superior apresenta-se
dobrada uma oitava abaixo;

MV. Indicagdo ff no 1° tempo;

EV Indicacdo sempre ff no 1° tempo;

MO. Ligaduras de expressao entre as duas primeiras notas das tercinas; Staccatos
na 1° e 3° notas das tercinas; Indicacdes p e pizz. para os arpejos ascendentes das cordas;

EP. Nada consta quanto a indicacdes de expressao, agogica ou dindmica;

Objetivando manter o contraste entre este trecho e os arpejos do compasso 72,

mantivemos em ambas as edic¢des as indicagoes ff e pp.

71° compasso:
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MYV. Escrita a uma voz;

EV. Idéntico a MV,

MO. Em relacdo a MV e EV, 0 3° tempo de MO néo apresenta figuragdo de
tercina; neste tempo, a nota Sib é realizada pelos timpanos, e prolongada ao 1° tempo do
compasso 74; A nota Ré ¢é a anacruse do proximo compasso (fagotes e corne inglés);

EP. Escrita a duas vozes (1° e 2° tempos) e a trés vozes (3° tempo); Em relacéo a
MV e EV, a voz superior apresenta-se dobrada uma oitava abaixo no 1° e 2° tempos; A nota
Sib (3° tempo) pertence & voz inferior e possui duracdo de seminima com ligadura de
prolongamento;

MV. Nada consta quanto a indica¢Oes de expressao, agégica ou dinamica;
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EV Indicacdo un poco rit. no 2° tempo; Indicacdo —— no 3° tempo;

MO. O baixo Sib é um prolongamento do compasso anterior, permanecendo até o
3° tempo deste compasso (clarone); S&o adicionadas tercas inferiores e superiores a primeira e
a terceira colcheia das tercinas, formando as tétrades de Sol (1° tempo), Fa# (2° tempo) e Mi
(3° tempo); Indicagbes mf e == no 3° tempo (timpanos), e p na ultima nota do compasso
(corne inglés e fagote); ngaduras de expressdo abarcando desta anacruse ao término das
tercinas em ostinato;

EP. Nada consta quanto a indica¢des de expressao, agogica ou dinamica;

Optamos por empregar em ambas as edic¢des a indicacdo de decrescendo ao final,
por ser condizente a finalizacdo da ideia musical. Quanto a indicagdo poco riten., optamos por

utiliza-la apenas na edigdo de performance, por ndo constar em MV e MO — necessitando,

evidentemente da indicacdo a tempo no compasso 72.

72° compasso:
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MV. Escrita a uma voz;

EV. Idéntico a MV;

MO. A figuracdo Mi — Fa — Ré em tercinas encontra-se em processo de
aumentacdo nos cellos | (colcheias) e trompas (seminimas); Prolongamento da nota Sib
através de rufo no timpano;

EP. Idénticoa MV e EV;

MV. Indicagéo pp subito;

EV Indica¢des a tempo e pp subito no 1° tempo;

MO. Indicacdo de —— para o fagote, de pp para os cellos | e p para os
timpanos e para as entradas das trompas;

EP. Indicacdo pp subito; Ligadura de expressdo abarcando da primeira nota do
compasso a ultima nota do compasso 75 (voz superior);

Adotamos a ligadura de expressdo e a indicagdo de dinamica pp em ambas as
edicdes.

73° compasso:
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MV, EV, MO e EP. Mesmas indicagdes do compasso anterior para todas as fontes (com
excecao das indicacOes de dinamica e agogica);
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74° compasso:

2 3 2 i
T > L

MV. Escrita a duas vozes; Nota Ré no baixo do 1° tempo; Baixo La no 2° tempo;

EV. Escrita a duas vozes; Nota Sib no baixo do 1° tempo; Intervalo de 92 m entre
as notas do baixo (1° e 2° tempos); Baixo La no 2° tempo;

MO. Continuacgdo do processo de aumentacdo da figuracdo de tercinas nos cellos
I (colcheias) e trompas (seminimas); Somente a nota L& é executada nos instrumentos
correspondentes a voz inferior — com duracdo de minima nos contrabaixos (em pizz.) e de
seminima pontuada no clarone; A nota Sib do 1° tempo é um prolongamento do compasso
anterior, recebendo duracgdo de colcheia (timpanos);

EP. Escrita a duas vozes; Notas Sib e Si natural no baixo do 1° tempo (8% aum.);
Baixo L& e Ré no 2° tempo; Intervalo de 22 m entre as notas mais graves do baixo (1° e 2°
tempos);

MV. Nada consta quanto a indicac@es de expressao, agdgica ou dinamica;

EV Marcato () nos baixos do 1° e 2° tempos;

MO. Indicacdo de dinamica (< >) no baixo L& (clarone), sob indicacdo p;
IndicagBes pp e p para as entradas das violas/contrabaixos/timpano e do fagote e corne inglés,
respectivamente;

EP. Staccato no 1° tempo e tenuto no 2° tempo (voz grave); Ligadura de
expressao entre 0 1° e 0 2° tempos (voz grave);

Adotamos em ambas as edi¢des os baixos Sib e L& (conforme EV, EP e MO),
assim como as ligaduras de expressdao e indicacdo de acentuacdo (< >) no baixo La (2°

tempo).

75° compasso:

3 z
Lt G

v

MV, EV, MO e EP. Mesmas indicagdes do compasso anterior para todas as fontes (com
excecdo das indicacdes de dinamica e agogica);

76° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; No 3° tempo, a nota Mi faz-se presente na voz superior;

EV. Escrita a duas vozes; No 3° tempo, o baixo Mi faz parte de ambas as vozes;

MO. A nota Mi é sustentada durante os dois primeiros tempos pela trompa Ill, e
realizada nos trés tempos pelas harpas; A nota F& (voz grave, 2° tempo) possui duracdo de
minima (contrabaixos); No 2° e 3° tempos, 0s violinos tremulam o intervalo La-Si e o acorde
F&-La&b-Dd, respectivamente;

EP. Escrita a duas vozes; Notas Fa e Sib no baixo do 2° tempo; Baixos Mi e La no
3° tempo, prolongados a metade do 1° tempo do proximo compasso; No 3° tempo, idéntico a
MYV quanto a presenca da nota Mi na voz superior;

MV. Nada consta quanto a indica¢Ges de expressao, agégica ou dinamica;

EV Indicagédo ppp no 1° tempo;

MO. Indicacdes ppp para os violinos, pp para o clarone e os contrabaixos e p para
as harpas; Ligaduras de expressao entre as notas Si-La (voz superior) e entre as notas Mi do 3°
e do 1° tempo do proximo compasso (flauta);

EP. Staccato no 2° tempo (voz grave); Ligadura de expressdo abarcando da
primeira nota do compasso a ultima nota do compasso 78 (voz superior); Ligadura de
expressdo entre 0 2° e 0 1° tempo do préximo compasso (voz grave);

Adotamos somente na edicdo critica a presenca da nota Mi na voz superior (3°
tempo), tanto por constar na maioria das fontes, quanto pelo fato de o que consta em EV néo
possuir real sentido melddico e polifonico. Na edicdo de performance, adotamos o0 que consta
em EV — por considerar o custo-beneficio entre a adicdo da nota Mi, que ndo é uma
modificacdo essencialmente estrutural, frente a provavel perda da fluéncia mecanica para sua
realizacdo - porém substituindo a primeira nota da voz superior do 3° tempo por uma pausa de
semicolcheia. Por ultimo, adotamos as ligaduras de expressdo e as indicacGes de dinamica

ppp na edigdo critica e pp seguido de diminuendo na edi¢do de performance.

77° compasso:

ralient.

MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (voz grave, 1° tempo), prolongada do
compasso anterior, tem duracdao de seminima; No 3° tempo, a nota Mi faz-se presente na voz
superior;

EV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (voz grave, 1° tempo), prolongada do
compasso anterior, tem duragdo de seminima; No 3° tempo, o0 baixo Mi faz parte de ambas as
VOZes;

MO. Idéntico ao compasso anterior, com a adi¢do da nota Mi prolongada do
compasso anterior (duragdes de colcheia — clarone e seminima — cellos I1);
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EP. Escrita a duas vozes; Notas Fa e Sib no baixo do 2° tempo; Baixo Mi e L& no
3° tempo, prolongados a metade do 1° tempo do proximo compasso; No 3° tempo, idéntico a
MYV quanto a presenca da nota Mi na voz superior;

MV. Nada consta quanto a indicacGes de expressao, agégica ou dinamica;

EV. Indicagdo rallent. No 3° tempo;

MO. Ligaduras de expressao idénticas as do compasso anterior;

EP. Staccato no 2° tempo (voz grave); Indicagéo rall. no 2° tempo; Ligadura de
expressao entre 0 2° e 0 1° tempo do proximo compasso (vVoz grave);

Optamos por empregar na edicdo de performance as indicagdes rall. no 2° tempo
deste compasso e perdendosi no proximo compasso. Na edic¢do critica, mantivemos o que
consta em MV e MO: a indicagdo riten. no compasso 78. Quanto as ligaduras de expresséo,

mantivemo-las em ambas as edicOes.

78° compasso:
e e
anElo LB
gt = e
s :r: T ? ._-; perdendosi ;

MV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (voz grave, 1° tempo), prolongada do
compasso anterior, tem duracdo de seminima; No 3° tempo, a nota Mi faz-se presente na voz
superior;

EV. Escrita a duas vozes; A nota Mi (voz grave, 1° tempo), prolongada do
compasso anterior, tem duracdo de seminima; No 3° tempo, o baixo Mi faz parte de ambas as
VOZes;

MO. Idéntico ao compasso anterior;

EP. Escrita a duas vozes; Notas Fa e Sib no baixo do 2° tempo; Baixo Mi e La no
3° tempo; No 3° tempo, idéntico a MV quanto a presenca da nota Mi na voz superior;

MV. Indicacdo riten. sobre 0 1° e 0 2° tempos;

EV. Nos referidos tempos, indicagdo perdendosi;

MO. Ligaduras de expressao idénticas as do compasso anterior, com a adi¢do das
indicacdes riten. ao final do 2° tempo e fermata nas notas do 3° tempo pertencentes as vozes
grave e intermediaria;

EP. Staccato no 2° tempo (voz grave); Indicacdo perdendosi no 1° e 2° tempos;
Ligadura de expressao entre o 2° e 0 3° tempo (voz grave); Tenuto no 3° tempo; N&o ha barra
dupla;

79° compasso:

o Lent
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MYV. Escrita a uma voz;

EV. Escrita a duas vozes (2° e 3° tempos); Ligadura de prolongamento na nota
Fé&# (2° tempo);

MO. O baixo Fa# (2° tempo) e 0 harménico Sol (voz intermediaria, 3° tempo)
possuem duracdo de minima e seminima respectivamente, sendo sustentados até o final do
compasso 81;

EP. Escrita a trés vozes; O baixo Fa# (2° tempo) e a nota Sol (voz intermediaria,
3° tempo) possuem duracdo de minima e seminima respectivamente, sendo sustentados até o
final do compasso 81;

MV. Indicagdo mf no 2° tempo; Tenutos sobre as notas do 2° e 3° tempos;

EV. Indicacéo pp no 2° tempo;

MO. Indicagdo pp no 2° tempo;

EP. Indicacao pp sempre;

Quanto a indicacdo de dindmica, optamos por empregar na edi¢cdo critica o que
consta na maioria das fontes, e o0 que consta em MV na edic¢do de performance. O motivo da
diferenciacdo é preservar na edicdo critica a intencdo do compositor, enquanto na edicdo de
performance avaliamos a pertinéncia da indicacdo de dinamica frente a realizacéo
instrumental: observando o que consta em EP e MO, podemos notar que a intengdo de Martin
¢ adicionar gradativa e ascendentemente as notas do arpejo de um acorde complexo,
promovendo a sustentacdo de todas as suas notas durante trés compassos - 0s gquais recebem a
indicacdo de andamento Lent. Evidentemente, a lenta realizacdo do trecho sob a indicacdo pp
ndo permitiria tal sustentacdo no instrumento. Além disso, o direcionamento melddico é
sempre ascendente em todas as fontes; assim, para preservar os intervalos originais adotamos
na edicdo de performance a indicacdo de harmdnicos a partir da nota La# (conforme EV e
MO — gque combina harmdnicos e notas reais). Na edi¢do critica, mantivemos a utilizacdo de

notas reais.

80° compasso:

s

/26- ? 154

MV. Escrita a uma voz; As notas do 2° e 3° tempos estéo oitavadas;

EV. Escrita a duas vozes (1° tempo); Indicagdo de harmonico para 0 2° e 3°
tempos;

MO. As notas sustentadas do compasso anterior, adicionam-se as notas La# (com
duracé@o de seminima nos cellos e de minima para a harpa e a trompa Il — instrumento no qual
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a nota La# se mantém até o final do compasso 81) e o harmdnico Ré# - sustentado até o final
do compasso 81;

EP. Escrita a quatro vozes; As notas Fa# e Sol pertencem a voz inferior e
permanecem sustentadas por todo o compasso; As notas La# e Ré (2° e 3° tempos) possuem
duracdo de minima e seminima respectivamente (vozes intermediarias) sendo sustentadas até
o final do compasso 81;

MV. Indicagéo rit. no 3° tempo; Tenuto sobre as notas do 2° e 3° tempos;

EV. Nada consta quanto a indicac@es de expressao, agdgica ou dinamica;

MO. Indicacao pp para as entradas da trompa Il e do cello II;

EP. Nada consta quanto a indicacfes de expressdo, agogica ou dinamica;

Em adicdo as indica¢des supracitadas, adotamos neste trecho os tenutos, o sinal de

decrescendo e o rit., além das fermatas na Gltima nota e na barra dupla.

81° compasso:

"J&]’*-_ﬂ'f%}-m- (————
& S =l

MV. Escrita a uma voz; As notas dos trés tempos estdo oitavadas;

EV. Escrita a uma voz; Indicacdo de harmdnico para o trés tempos;

MO. As quatro notas sustentadas do compasso anterior, adicionam-se as notas
Mi# (com duracdo de seminima nos cellos | e flauta 1l e de minima para a harpa e a trompa Il
— instrumento no qual a nota L&# se mantém até o final deste compasso), a nota Sol# (com
duracdo de seminima nos cellos | e flautas | e de minima para a flauta 1) e o L4 — em
harmonico nos cellos e na harpa (3° tempo);

EP. Escrita a cinco vozes; As notas Fa# e Sol (baixo) La# e Ré permanecem
sustentadas por todo o compasso; As notas Mi e Sol# (1° e 2° tempos) possuem duragéo de
minima e seminima respectivamente (vozes intermediarias) sendo sustentadas até o final do
compasso;

MV. Indicagdo —; Tenutos sobre todos 0s tempos;

EV. Indicacdo —; Fermata na Ultima nota do compasso;

MO. Indicacdo pp nas entradas dos cellos I, flautas | e Il; Fermatas no acorde
resultante das as sustentacdes (3° tempo);

EP. Fermata no acorde do 3° tempo;

O retorno a parte A ocorre de forma divergente entre as fontes disponiveis: em
EV, ocorre a repeticédo integral do primeiro compasso ao 1° tempo do compasso 19 (agrupado
ao compasso 18 em 9/8); em MV ocorre a repeticdo do compasso 6 ao compasso 11 (cujo 2°
tempo é substituido pelo 1° tempo do compasso 16, continuando até o inicio do compasso 19);
em EP e MO a repeticdo ocorre de forma idéntica a MV. E importante observar que a

repeticdo da parte A em EV ocorre de forma integral, com, inclusive, manutencdo das
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indicacdes de articulacdo, agogica, expressdo e dinamica expostas na primeira execucao. Ja
em MV, MO e EP, a repeticdo ocorre de forma condensada, evidenciando seu carater
transitorio; isto reflete na modificacdo de algumas indicacbes de articulacdo, agodgica,
expressao e dindmica no sentido de evidenciar este carater (principalmente em EP). Esta
diferencga nas repeticdes gera uma reducgdo drastica na duracdo da peca em EP, MO e MV: a
parte A’ corresponde aos compassos 82 a 90; em EV, corresponde aos compassos 82 a 99.

Logo, adotamos em ambas as edicdes a reexposi¢ao conforme MO, MV e EP.

Compassos 82 a 90:
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Compasso 91 (MV, MO e EP) — Compasso 100 (EV):
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MV. Escrita a duas vozes; As notas L& e D6 (voz inferior, 1° tempo) apresentam-
se prolongadas ao 2° tempo, assim como a nota Mi (voz superior, 1° tempo);

EV. Escrita a duas vozes; Baixo Si no 2° tempo;

MO. No 1° tempo, as notas Fa e Mi (voz superior) possuem duracdo de fusa e
semicolcheia pontuada, respectivamente; De forma similar a MV, o 2° tempo ndo apresenta o
baixo Si; Este baixo apresenta-se de forma similar a EP, porém, antecipado aos dois ultimos
ataques do 1° tempo; Presenca da nota D&# na Ultima colcheia do 2° tempo (voz
intermediéaria);

EP. Escrita a duas vozes; A nota Fa (voz superior, 1° tempo) é uma apojatura da
nota Mi, que apresenta-se prolongada ao 2° tempo; Baixos Si (distanciados uma oitava) nos
dois primeiros ataques do 2° tempo;

MV. Indicagdes declamé, rall., e cresc.; Acento (>) na nota Fa (voz superior, 1°
tempo); Ligadura de expressdo entre a primeira nota do compasso e a primeira nota do 2°
tempo (voz superior);

EV. Indicacdes Plus Lént e trés declame; Indicacdo de dinamica sff e acento (>)
na nota F& (Mi#) (voz superior, 1° tempo);

MO. IndicacBes Piu Lento e declamato; Acento (>) na nota Fa (1° tempo) e em
seu acompanhamento; Staccatos nos baixos Si (1° tempo) e nas duas ultimas notas do 2°
tempo (vozes superiores e intermediarias); Ligadura de expressdo entre a primeira nota do
compasso e a primeira nota do 2° tempo (voz superior);

EP. Indicacdes Plus Lént e declamé. Indicacdo de dinamica f e acento (>) no 1°
tempo; Staccatos nos ataques do 2° tempo (ambas as vozes);

Estruturalmente, antecipamos o ataque do baixo Si (presente em EV) ao 1° tempo,
conforme consta em MO; também retiramos de MO a estrutura ritmica da voz superior (1°
tempo), por condizer a apojatura presente em EP. Como indicacdo de andamento e expresséo,
adotamos o que consta em MO, EV e EP; como indicacdes de articulacdo e dinamica,
adotamos o sinal f na edicdo critica e ff na edicdo de performance; o acento (>) no ictus do
compasso e 0s staccatos nos dois ultimos ataques (EP e MO).

92° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; O Baixo Mi (voz inferior, 1° tempo) tem duracdo de
minima pontuada;

EV. Escrita a duas vozes; O Baixo Mi (voz inferior, 1° tempo) tem duracdo de
seminima pontuada;

MO. O Baixo Mi (voz inferior, 1° tempo) tem duracdo de colcheia (em staccato);
O 2° tempo esta dividido em trés colcheias em todos os instrumentos; Presenca da nota Si
natural na ultima colcheia do 2° tempo (voz intermediaria);

EP. Escrita a duas vozes; O Baixo Mi (voz inferior, 1° tempo) apresenta-se
dobrado uma oitava inferior e possui duracdo de seminima pontuada (com ligadura de
prolongamento na oitava inferior);

MV. Acento (>) no acorde do 1° tempo;

EV. Acento (>) no acorde do 1° tempo;

MO. Marcato (") e staccato na nota Mi (1° tempo, voz grave); Acento (>) nas
notas do acorde do 1° tempo; Staccato na Ultima nota do 2° tempo (vozes superiores e
intermediarias); Ligadura de expressdo entre as duas Ultimas notas do compasso;

EP. Acento (>) no acorde do 1° tempo; Tenuto no penultimo e staccato no dltimo
acorde do compasso;

Por constar na maioria das fontes, preservamos tanto a duracdo do baixo Mi ao
longo de todo o compasso (MV), quanto a estrutura ritmica de MV, EP e EV (2° tempo).
Como indicagéo de articulacédo e expressdao, adotamos o0 que consta nestas trés fontes: acento
(>) no acorde do 1° tempo, ligadura de expresséo entre os dois Gltimos ataques e staccato no

ualtimo.
93° compasso:
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MV. Escrita a duas vozes; As notas Mi e L4 (segundo ataque do 1° tempo) tém
duracdo de colcheia pontuada; O acorde de L& menor (Ultimo do 1° tempo) tem duracdo de
colcheia;

EV. Escrita a duas vozes; As notas Mi e L& (segundo ataque do 1° tempo) tém
duracdo total de seminima; O acorde de L& menor (Gltimo do 1° tempo) tem duracdo de
semicolcheia;

MO. Idéntico a MV quanto a divisdo ritmica; Os dois primeiros intervalos do
compasso (em MV) possuem a adi¢do das notas La# e Sol# respectivamente; O ultimo ataque
do compasso possui a adi¢do da nota Sol# as notas Mi# e La#;

EP. Idéntico a EV;

MV. Acento (>) no altimo acorde do 1° tempo e no ultimo ataque do compasso;
EV. Nada consta quanto a indicagdes de expressdo, agogica ou dinamica;
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MO. Ligaduras de expressao entre as notas dos dois primeiros acordes (1° tempo);
Tenuto no ultimo ataque do 1° tempo e no ultimo ataque do compasso; Tenuto no baixo Fa#
(2° tempo);

EP. Ligadura de expressdo entre o primeiro e o prolongamento do segundo ataque
do compasso;

Quanto & estrutura ritmica do 1° tempo, conservamos O que consta nos
manuscritos. Quanto as indicacdes de dindmica, expressao e articulagdo, utilizamos em ambas
as edicdes o0 acento (>), as ligaduras de expressdo e os tenutos (conforme MO), assim como a

indicacdo de rallentando e o crescendo sugerido no compasso 91 em MV.

94° compasso:
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MV. Escrita a uma voz; No primeiro ataque do compasso, notas Si e Fa#;

EV. Escrita a duas vozes; No primeiro ataque do compasso, a nota Si pertence a
ambas as vozes; No acorde subsequente, a nota Si (voz superior) apresenta-se dobrada devido
a possibilidade instrumental do violdo;

MO. Consta somente a nota Si no primeiro ataque do compasso; Através de
glissandos e figuracdes ritmicas, os instrumentos realizam o arpejo do acorde de quintas
vazias;

EP. Escrita a uma voz; No primeiro ataque do compasso, notas Si e Fa# e Si na
regido grave; No acorde subsequente, repeticao destas notas uma oitava acima; Notas Si e Fa#
como apojaturas do segundo acorde;

MV. Acento (>) nos dois ataques do compasso; Indicacdo de arpejo no segundo
acorde; Indicacdo de dindmica ff;

EV. Indicacdo de arpejo no segundo acorde;

MO. Marcato (") e staccato na nota Si (ictus) do baixo; Acento (>) e (*) no
ataque subsequente, com excecdo de trompetes e trombones, que recebem as indicacGes p e

—=—em suas entradas;
EP. Staccato e indicagéo sec no primeiro acorde; Arpejo no segundo acorde;

Obs: Em MO consta ainda um compasso 95, com o prolongamento das notas Si e Fa# pelos
sopros e ataque das cordas, ambas com duracdo de colcheia (metais em staccato, madeiras e
cordas sob indicacéo de acento >). Todos os instrumentos sob a indicacéo f.

Adotamos a indicacdo de marcato (sob dindmica ff) no ictus do compasso, assim
como a indicacdo de arpejo do acorde. Quanto ao primeiro ataque, optamos por empregar
somente a nota Si (conforme MO), clarificando o aparecimento da ténica e otimizando a

realizacdo da acentuagdo marcato.
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3.1.2 Edicgéo de Performance

QUATRE PIECES BREVES

pour la Guitare
(1933)

1. Prélude Frank Martin

Edigdo: Helvis Costa (1890-1974)
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3.2 AIR
3.2.1 Edigéo Critica

QUATRE PIECES BREVES
pour la Guitare
(1933)
dII. Air Frank Martin
FEdicao Critica (1890-1974)
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3.2.2 Edicéo de Performance

Quatre Pieces Bréves

(1933)
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3.3 PLAINTE
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3.3.2 Edicéo de Performance

QUATRE PIECES BREVES

pour la Guitare

(1933)
Edicdo: Helvis Costa IIl. Plainte Frank Martin
Edicédo de performance (1890-1974)
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3.4 COMME UNE GIGUE

3.4.1 Edicdo Critica
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1V. Comme une Gigue
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3.4.2 Edicéo de Performance
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CONSIDERACOES FINAIS

A realizacdo do levantamento histdrico-bibliografico acerca das préaticas
composicionais das quatro primeiras décadas do século XX mostrou-se fundamental para a
compreensdo e clarificacdo das influéncias que moldaram o longo processo de formacgéo do
pensamento artistico de Frank Martin. A linearidade da escrita serial (permitindo abordagens
polifénicas, contrapontisticas, exploracdes melodicas mais contundentes); a ressignificacdo de
modelos formais classicos e barrocos, assim como utilizagdes transfiguradas de elementos
inerentes & musica antiga (como tonalidade, a organicidade do ritmo® e harmonias tri4dicas);
a liberdade quanto a organizacdo formal e emprego da instrumentacao e da orquestracdo como
elementos essenciais da composi¢do (contribuindo para estabelecer tanto as ideias quanto a
estrutura®) sdo algumas destas influéncias, cuja interacdo constitui a maturidade
composicional de Martin, demostrando a representatividade das Quatre Pieces Breves para o
compositor e para o insurgente repertério violonistico da época.

A visualizacdo destas caracteristicas (através da analise e comparacdo das fontes
primarias e edi¢cGes) nos permitiu observar que no arranjo para piano e na orquestracdo sua
escrita composicional apresenta-se mais minuciosa e detalhada quanto as articulacdes,
timbres, sustentacfes, indicagdes de dindmica, agdgica e expressao, assim como 0
delineamento mais efetivo de motivos e fragmentos melddicos, emprego de momentos
cadenciais, harmonias que realcam o carater ambiguo da obra; momentos contrapontisticos
racionalmente utilizados buscando enfatizar — através de articulacBes, dobramentos e
sustentagcdes — motivos composicionais e harmonias. Estas percepgdes nos trouxeram visoes
detalhadas de sua escrita composicional, assim como uma ética mais abrangente de suas
intencdes musicais, permitindo-nos realizar escolhas mais condizentes a sua particular
linguagem, salientando os elementos composicionais e interpretativos que interferem no

discurso musical (evidentemente, considerando as caracteristicas idiométicas do instrumento).

% Conforme explicitado na pagina 17.

% Desta forma, Frank Martin tange um dos parametros conceituais do impressionismo musical: a manipulacéo
do timbre como parte integrante da estrutura da composi¢do: “o ponto de intersec¢do mais relevante entre as
versOes esta, sem ddvida, na abordagem do timbre. A musica é, antes de tudo, extremamente colorida, € a
escolha dos instrumentos de percussdo (como a celesta e 0 cymbale raulée), a utilizacdo do saxofone alto e 0 uso
frequente dos pizzicatos vibratos aliados aos arpejos dedilhados das harpas conferem a orquestracdo uma
sonoridade extremamente rica e, além de tudo, delicada e transparente. Estas caracteristicas denotam uma
conexdo direta a sonoridade do violdo que possui, por sua natureza, uma resposta imediata as mudangas de
posicdo da mao direita do violonista, conferindo a este uma gama de timbres caracterisitica” (CASTELLANO,
2008, p. 143).
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Acreditamos ter sido efetivada a intencdo de discutir o grau de interferéncia no
discurso musical das divergéncias entre as fontes, ainda que determinadas passagens tenham
suscitado duvidas mais persistentes quanto a escolha final — davidas que esperamos serem
atenuadas pela existéncia de duas Oticas sobre a obra: uma edicdo critica e outra de
performance. Assim, novamente, destacamos ao performer a inseparabilidade das edigdes
este trabalho.

Acreditamos que as discussGes suscitadas por esta investigacdo podem trazer
novos parametros de execucdo e interpretacdo para as Quatre Pieces Bréves — parametros
estes ndo definitivos, mas que elucidam e se aproximam continuamente da arte composicional
de Martin. Esperamos ainda que tais discussdes fornecam subsidios para uma apreciacao mais
efetiva da obra violonistica do compositor, auxiliando na compreensdo de sua escrita
composicional e contribuindo, principalmente, a necessaria divulgacao de sua obra em geral —

em especial de Guitare pour Orchestre, da qual ndo existem edi¢cdes nem gravagoes.
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NOTAS COMPLEMENTARES

[1] (p. 57) Observagdo de Frank Martin ao final do “Manuscrito-Leeb” - em sua forma
original (KLOE, 1999 p. 6):

"Peut-étre impossible a jouer? Si ce n’est pas tout a fait impossible, vous pouvez me proposer
des changements de détail, au besoin. Bien a vous, et encore mes excuses pour [’interminable

retard. Frank Martin”.

HERMANN LEER

LEMACR AN CONSERVATOAIUM JGNGH
MITALIRD DEN SCHOLA CANIOALM RATILIENALY
MIRSCHENGRARENTY

ZORICH

Awmd aprgwm - ] g et -
oTive ponY La ;e

[2] (p. 57) Pt fout 3, 7a
Foto da carta (2 maquina) de Hermann Leeb a Frank Martin, de 1938 — retirada de KLOE,

1999 p. 6.

[3] (p.57) Carta de Hermann Leeb a Frank Martin - em sua forma original (COOKE, 1999 p.
6):
"12 ao(t 1938
Monsieur,
revenant des vacances je trouve vos piéces pour la guitare. Merci bien! Voila ma premiére
impression: Tout est jouable comme il est. Mais je crois que vous vous n’avez pas encore
senti tout a fait libre en écrivant pour la guitare. Mais comme ces piéces ne sont pas les
dernieres, je l’espere au moins, vous trouverez toute les possibilités de cette instrument qui a
besoin de compositeurs modernes de notre c6té des Pyrénées. - Je comprends que Segovia,
dont je ne veux pas diminuer les mérites, ¢ est montré négatif envers vous. 1l est tellement
enseveli dans son romantisme -regardez son interprétation de Bach - gu il nepeut pas aimer
votre stile. Vous aurez bientot des remarques plus précises. Aujourd’hui je peux seulement
vous dire que vos compositions sont bien arrivées et que je me réjouis de les travailler.
Avec mes meilleurs sentiments je suis votre,
Hermann Leeb"

[4] (p. 61) Foto de Paul Sacher e Frank Martin — retirada de COOKE, 1993 p. 197.
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[5] (p. 63) Foto do frontispicio do manuscrito de José de Azpiazu — retirado de KLOE, 1999
p. 7.

Verehrter, lieber Freund,

soecben hatte ich eine Unterredung mit Herrn Prof. Scheit, der, wiec Sie
wissen, bei uns Gitarre-Musik herausgidbt. Herr Prof, Scheit ist sehr
gliicklich, dass Ihre Stiicke nicht an Herrn Aspiazu gebunden sind, sodass
sie also in der von ihm rediglerten Serie erscheinen kdnnen,

Herr Prof, Scheit ist iibrigens der Ansicht, dass die Schwierigkeit dieser
Stiicke doch nicht so gross ist, als dass dadurch das Interosse der Gitarre-
Spieler beeintrichtigt werden kdnnte. Jedenfalls aber wire es notwendig,
dass wir Ihr Manuskript als Vorlage flr den Druck erhalten, Wir hatten
lediglich von Herrn Azpiazu eine Abschrift erhalten, die mdglicherweise
auch Bearbeitungen enthidlt, die wir matiirlich in unseror Ausgabe nicht
vervenden wollen, Ich wire Ihnen daher sehr dankbar, wenn Sie =ir das
Original oder eine Abschrift davon zusenden wiirden, Herr Prof. Scheit
wird die Ausgabe mit Fingersétzen versehen, Sollte er an einigen Stellen
Anderungsvorschlége machen, die eine Erleichterung bezwecken, werden diese
Ihnen selbstverstandlich zur Begutathtung vor der Drucklegung vorgelegt.

Borzliche Criisse

o o

= \AAA—
Alfred Schlee

[6] (p. 63)

Foto da 2° carta de Alfred Schlee ao compositor — retirada de KLOE, 1999 p. 5.

[7] (p. 64) Foto do trecho inicial do Prélude das Quatre Piéces Breves, do manuscrito de José

de Azpiazu — retirado de KLOE, 1999 p. 4.

[8] (p. 65) Reacdo de José de Azpiazu descrita por Maria de Guadalupe, sua filha - em sua
forma original (KLOE, 1999 p. 8):

“J’écrivis au compositeur, a l’éditeur et au guitariste en leur demandant a chacun de trouver

chacun dans leur langue [’adjectif qualitatif le plus adéquate!”

[9] (p. 65) Frontispicio de Guitare (versdo das Quatre Pieces Bréves) para piano — em sua
forma original (KLOE, 1999 p. 5):

GUITARE
Suite pour le Piano
(portrait d’Andres Segovia)
été 1933

[10] (p. 68) Texto da 3? pagina da edicdo (mais atual) — aqui transcrito na versao em inglés:
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The present edition of the Quatre Pieces Breves pour la guitarre presents the work in the form
in which it appears in the definitive manuscript which Frank martin wrote in 1955 and gave
to Universal Edition.
This manuscript is predated by a number of different versions of the work by the composer:
The original composition for guitar solo dates from 1933. Only a short time later Martin
arranged it for piano, on the grounds that the guitar version might present inordinate
technical difficulties.. This version was revised as early as 1934, and in the same year Martin
produced a new arrangement, this time for large orchestra, at the instigation of Ernest
Ansermet. The composer designated the two arrangements “Guitarre” pour orchestre and
“Guitare” pour piano.
In 1939 the Zurich guitarist Hermann Leeb began looking into Martin’s compositions for
guitar. The composer sent him a manuscript (probably written out expressly for this purpose)
of the Quatre Pieces Breves. It contains certain technical simplifications and also a number
of divergences from the manuscript given to Universal Edition in 1955 — minor divergences in
piéces Il and 111 but major changes in pieces | and IV.
In piece | the only version of all those known to us which contains divergences is the Leeb
manuscript. They involve the rhythmic and metrical disposition of “cadence” which is headed
“lent”. (The word “cadence”, incidentally, also occurs only in this manuscript.) Moreover
the note pitches are different four bars (in the present edition five bars) before the end.
In piece 1V, on the other hand, it is the manuscript on which the present edition is based
which is the only version to contain an expansion of the final section (“Tempo [”) by nine
bars in all. Here the Leeb manuscript is almost exactly identical with the orchestral version
and the chronologically very close piano version.
To illustrate the major between the two guitar manuscripts and to document their authenticity
the present edition includes both in facsimile.
To make the difficult passage in bars 16-20 of piece Il easier to play it has been transposed
down an octave, with the composer’s approval.

Maria Martin

[11] (p. 69 e 70) Fotos presentes na 4% pagina da edicdo mais recente, onde hd uma
comparacao do trecho final do Prélude entre o Manuscrito entregue ao guitarrista Hermann

Leeb em 1939 (a fonte primaria utilizada neste trabalho) e o manuscrito entregue a Universal

Edition em 1955 para publicacdo das edicdes.

[12] (p. 70) Texto da 3? pagina da edicdo (mais antiga) — aqui transcrito na versdo em inglés:

This edition of “Quatre pi€ces bréves pour la guitare” is a reproduction of the work as it
found in the final manuscript, which Martin wrote and gave to Universal Edition in 1955. No
notes have been changed, excepting bars 16 — 20 in “Plainte”. With the approval of the
composer, these bars were set one octave lower on account of their difficulty.

Martin had notated other versions of the composition before writing this manuscript.

[13] (p. 70) Foto da 42 pagina da edi¢do mais antiga, mantidas a foto, os créditos e a data de

nascimento e morte do compositor.
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